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RESUMO

A pesquisa que originou a dissertacao intitulada Processos de ensino-aprendizagem em danca
contemporanea: deslocamentos e perturbacdes na praxis de Marise Dinis aborda o ensino-
aprendizagem em danga contemporanea, ancorando-se na articulacéo entre formagcao técnica e
criacdo artistica. Nessa perspectiva, a pesquisa, de carater qualitativo, segue a abordagem do
estudo de caso e tem como foco a pratica artistico-docente desenvolvida pela artista mineira
Marise Dinis. Tivemos como objetivo identificar aspectos estruturantes, modos de fazer,
referéncias e arranjos no trabalho artistico-pedagégico de Dinis, discutindo-o0s na perspectiva
de possiveis relagdes entre técnica e criacdo em danca. O estudo se desenvolveu considerando
0s seguintes referenciais: a conceituacdo de danca contemporanea, a partir de Banes (1993),
Fazenda (2012), Rocha (2016) e Silva (2005); discussdes sobre técnica e criacdo em danca, a
partir de Mauss (2017) e Geraldi (2007); a nogdo de aprendizagem inventiva, em Kastrup (2007,
2008); e a nocdo de experiéncia no campo da arte, em Dewey (2010). Foi possivel verificar que
Marise Dinis reline experiéncias artisticas e docentes no campo da danca contemporanea
belorizontina a partir dos anos 2000. Constatou-se que a artista, de forma independente,
participa de eventos importantes, como dancarina, coredgrafa, diretora e professora de danca
contemporanea, atuando junto a companhias profissionais de danca, coletivos de artistas e
escolas de referéncia da capital mineira. Além disso, a partir das no¢des de deslocamento e
perturbacdo em danca, foram elencados arranjos, modos de fazer em sua préaxis e suas
contribuicdes para discussdes relativas a metodologias de ensino-aprendizagem de danca

contemporanea na atualidade.

Palavras-chave: danca contemporanea; técnica de danca; criacdo; ensino-aprendizagem em

danca.



ABSTRACT

The research entitled Teaching-learning processes in contemporary dance: displacements and
disturbances in the praxis of Marise Dinis, addresses teaching-learning in contemporary dance,
anchored in the articulation between technical training and artistic creation. From this
perspective, the research, of a qualitative nature, follows the case study approach and focuses
on the artistic-teaching practice developed by the artist from Minas Gerais, Marise Dinis. The
objective was to identify structuring aspects, ways of doing things, references and arrangements
in Dinis' artistic-pedagogical work, discussing them from the perspective of possible
relationships between technique and creation in dance. The study was developed considering
the following references: the conceptualization of contemporary dance, based on banes (1993),
Fazenda (2012), Rocha (2016) and Silva (2005); discussions about technique and creation in
dance, based on Mauss (2017) and Geraldi (2007); the notion of inventive learning, in Kastrup
(2007, 2008); and the notion of experience in the field of art, in Dewey (2010). It was possible
to verify that Marise Dinis brings together artistic and teaching experiences in the field of
contemporary dance in Belo Horizonte, starting in the 2000s. It was found that the artist,
independently, participates in important events, as a dancer, choreographer, director and teacher
of contemporary dance, working with professional dance companies, artist collectives and
leading schools in the capital of Minas Gerais. Furthermore, based on the notions of
displacement and disturbance in dance, arrangements, ways of doing things in their praxis were
listed and their contributions to discussions regarding contemporary dance teaching-learning
methodologies today.

Keywords: contemporary dance; dance technique; creation; teaching-learning in dance.
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INTRODUCAO

A pesquisa Processos de ensino-aprendizagem em danga contemporanea: deslocamentos e
perturbacdes na préaxis de Marise Dinis buscou identificar e compreender arranjos e
articulacbes em ensino-aprendizagem, no ambito da danga contemporanea. O objeto desta
pesquisa é a praxis desenvolvida pela artista e professora Marise Dinis, atuante no contexto de

companhias de danca, grupos, coletivos independentes e escolas de danca em Belo Horizonte.

O estudo se desenvolveu no &mbito da educacgdo ndo formal, em que, segundo Gohn (2006, p.
28), se aprende “via 0s processos de compartilhamento de experiéncias, principalmente em
espagos ¢ agoes coletivas cotidianas”. Nesse espaco de atuacdo, se encontram as escolas de
danca e espagos de coletivos e grupos profissionais onde sdo desenvolvidas préaticas e
aprendizagem de danga no contexto da danga cénica.

O interesse pela danca contemporanea surgiu e ganhou poténcia a partir de minha experiéncia
como artista e professora, durante o longo caminho percorrido como profissional desse campo,
em escolas de danga, projetos sociais e outros programas no contexto da educacao ndo formal,
como também a partir de meu percurso como bailarina profissional em companhias e coletivos

de danca.

Repleta de memdrias dessa minha trajetdria, fui a procura desse novo desafio da escrita
académica, a partir do que afetou meu corpo, imaginando o que poderia surgir desse encontro
entre passado e presente, e entendendo gue a minha construcdo como professora vem do lugar
de artista de espetdculos, como bailarina e criadora. O estudo seguiu também como
desdobramento do trabalho de finaliza¢do do curso de Graduagdo em Danca — Licenciatura da
Escola de Belas Artes (EBA) da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), realizado
anteriormente, que abordou a experiéncia da pesquisadora como artista-professora e o papel do

professor como agenciador no processo de ensino-aprendizagem de danca.

Esta pesquisa seguiu seu percurso com o0 objetivo de discutir a perspectiva de ensino-
aprendizagem em danca contemporanea da artista e professora Marise Dinis, a partir de
possiveis relagdes entre técnica e criagdo em danca. Nesse sentido, interessou-nos identificar
elementos, aspectos, modos de fazer, referéncias e arranjos que estruturam o trabalho da artista.

Outras perguntas surgiram no processo, tais como: quais estratégias de ensino-aprendizagem



sdo organizados por essa artista e professora? Referéncias oriundas da sua formacdo surgem
como ressonancias em suas propostas pedagdgicas? E, acompanhando Rocha (2016, p. 53), “O

que o corpo herda? Como ele herda? Como se posiciona diante do que herda?”.

Nesse caminho de ponderagdes, lendo a obra de Klauss Vianna® (2005) e as reflexdes do autor
sobre o balé classico, observei que um de seus objetivos ao ministrar aulas de danga era discutir
a técnica, e nao replicar ou transmitir apenas seus codigos e formas. Entende-se o balé como
uma técnica classica e formal, porém Vianna refletia tanto seus modos de fazer durante a préatica
que as discussOes levantadas nas suas aulas continuam a ser pautadas nos dias de hoje, em
outros contextos de danca. A partir dessas ideias, outras questdes surgiram e se tornaram
importantes: as técnicas, ao serem guiadas por perguntas sobre elas, podem ser transformadas
no corpo daquele professor, de modo a gerar uma dancga outra? Seria possivel, numa aula de
danga, ter a técnica como meio para tornar aqueles sujeitos autbnomos em seu potencial de

criacdo de novos vocabularios de danga?

Rocha (2016), ao tratar sobre perspectivas de ensino-aprendizagem e autonomia no campo da
danga contemporanea, nos fala da importancia de considerar o campo da danca profissional
como um espacgo de invencdo e, nesse caminho, a importancia de chamar o aluno a participar

junto ao professor da construgdo desse campo. Em Rocha (2016, p. 97), temos:

[...] convocar sua responsabilidade, seu lugar de protagonista de seu processo
de aprendizagem. Em um jogo de estimulos e respostas, procurar fazer com
que ele deduza o novo que estd em pauta na aula e também os modos como
aquele novo se alinha com o resto. E um trabalho de pesquisa, desde sempre.

Levando em conta esses aspectos, 0s quais relacionaram a experiéncia da artista, a
experimentacao e a articulacdo entre técnica e criagdo em dancga contemporanea, definiu-se por
estudar a praxis desenvolvida por Marise Dinis, considerando o contexto de danca
contemporanea em Belo Horizonte, no qual a artista realizou sua formacdo e profissionalizacdo.
A escolha por Dinis esta relacionada também a sua extensa formagdo em cursos livres, sua

experiéncia como artista independente e também em grupos e coletivos profissionais de danca,

! Klauss Ribeiro Vianna (Belo Horizonte, Minas Gerais, 1928 — S&o Paulo, Sdo Paulo, 1992). Preparador
corporal, coredgrafo, professor, bailarino. Vianna desenvolveu um trabalho corporal com base em
estudos anatbmicos e também perspectivas metodoldgicas para o estudo do corpo e do movimento,
influenciando tanto a danca como o teatro no  Brasil.  Disponivel em
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa349623/klauss-vianna. Acesso em: 20 mar. 24.


https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa349623/klauss-vianna

além de seu trabalho continuado como professora de danga, em espacos profissionais, como
companhias de danca e em escolas de referéncia da capital mineira.

Para o desenvolvimento do estudo, considerando a perspectiva metodologica adotada, foram
realizados procedimentos, como: pesquisa de referéncia; pesquisa documental em materiais,
como cadernos de registro, programas de eventos artisticos, matérias jornalisticas, registros
audiovisuais, entre outros; observacao da pratica artistico-docente de Marise Dinis; entrevista

semiestruturada; e analise critico-interpretativa dos dados coletados.

A partir desta Introducéo, segue a apresentacao dos capitulos.

No capitulo 2 — Algumas notas sobre mim (ou de onde parte a pesquisa) —, discorremos sobre
a trajetdria de danca da pesquisadora, desde o inicio da formacéo até a atuacao profissional no
campo da danca, com a intencdo de relacionar sua experiéncia e 0s caminhos que levaram a

escolha do tema.

No capitulo 3 — Revisdo Tedrica —, com o objetivo de realizar a anélise critico-interpretativa
que se apresenta no capitulo 5, abordamos a nocdo de danga contemporanea, relativa ao
contexto artistico da pesquisa, a partir de Banes (1993), Fazenda (2012), Rocha (2016) e Silva
(2005); também sdo abordadas as nog6es de experiéncia, em Dewey (2010), e de aprendizagem
inventiva, em Kastrup (2007, 2008), como aspectos estruturantes para discutir praticas de
ensino-aprendizagem em danca; e ideias sobre técnica de danca, a partir de Mauss (2017) e
Geraldi (2007). Neste capitulo também buscamos definir os termos deslocamento e perturbacéo

e sua relacdo com a analise dos dados apresentados.

No capitulo 4 — Contexto da Pesquisa —, abordamos o cenario de danca contemporanea, com
foco na cidade de Belo Horizonte, no periodo em que se situa a préatica da artista e professora,
Marise Dinis. Nessa parte, também apresentamos a artista e sua formacéo e experiéncia em

danga contemporanea.

No capitulo 5 — Da Anélise —, apresentamos a andlise critico-interpretativa dos dados, coletados
por meio da observacdo de prética docente em aulas de danca, de cadernos da artista e de
entrevistas em articulacdo com os referenciais da pesquisa e sua relagdo com as ideias de

deslocamento e perturbacéo relativas a experiéncia pedagdgica da artista Marise Dinis.



Apos o capitulo 5, seguem as Consideracfes Finais.
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2 ALGUMAS NOTAS SOBRE MIM (OU DE ONDE PARTE A PESQUISA)

Considero escrever sobre a minha trajetoria na danca como um elemento fundamental para
iniciar esta dissertacdo, pois, ao redigir esse relato inicial, identifico e dou a perceber a danca
como uma experiéncia transformadora no processo de formagdo e construcdo de minha

personalidade desde os tempos de infancia.

Sobre a nocdo de experiéncia, Bondia (2020) considera ser a situacdo que nos exige um
momento de pausa e atengdo. Segundo o autor, para que a experiéncia aconteca, ela precisa se
instaurar no corpo, com o auxilio do tempo. O filésofo e educador espanhol nos conta que

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos aconteca ou nos toque, requer
um gesto de interrupcdo, um gesto que é quase impossivel nos tempos que
correm: requer parar para pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar
mais devagar, olhar mais devagar, e escutar mais devagar; parar para sentir,
sentir mais devagar, demorar-se nos detalhes, suspender a opinido, suspender
0 juizo, suspender a vontade, suspender o automatismo da acéo, cultivar a
atencédo e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o que nos
acontece, aprender a lentiddo, escutar aos outros, cultivar a arte do encontro,
calar muito, ter paciéncia e dar-se tempo e espa¢o (Bondia, 2020, p. 25).

Ainda sobre experiéncia, o filosofo norte-americano John Dewey (2010) nos conduz a entender
como algo que ocorre continuamente aos seres Vivos e no processo de se relacionar com o
ambiente, sugerindo que a interacdo do sujeito com o ambiente estd envolvida no proprio
processo de viver. Dewey (2010, p. 110) considera a vida como uma colecdo de experiéncias:
“Porque a vida ndo é uma marcha ou um fluxo uniforme e ininterrupto. E feita de histdrias, cada
qual com o seu enredo, seu inicio e movimento para seu fim, cada qual com seu movimento

ritmico e particular, cada qual com sua qualidade ndo repetida, que a perpassa por inteiro”.

Desafio-me agora a narrar as primeiras experiéncias transformadoras de que meu corpo se
recorda, no campo da danca, no intuito de articular toda essa recordagdo com minha prética
artistica e docente e com a discusséo pretendida na pesquisa. Nesse caminho, considero abordar
algumas nogdes sobre memoria, as quais serviram de inspiracdo para a escrita desse relato.
Entendo como memoria uma situagdo que marcou meu passado e que se atualiza sempre em
funcdo do que me acontece no presente. A lembranca toma forma, contorno, cores, valores e

intencdes outras, a partir do meu percurso e por ser atravessada por ele. Ao acompanhar Rocha
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(2016, p. 25) sobre a no¢édo de memoria, temos:

A memoria € no corpo um motor sempre pronto a atualizar a lembranca,
tornando-a atual, fazendo dela uma outra, uma outra, uma outra...A memoria
da a vida sempre uma nova chance. Do ponto de vista da memoria o passado
nunca passou; 0 passado esta passando e, como tal, sempre a passar, a se
modificar. O passado é matéria plastica.

Nesse sentido, me implico a considerar que a lembranca vinda do passado é atravessada pelo
presente para se tornar memdria, € que, para nomear um acontecimento de experiéncia, o
momento presente é atravessado pelo passado absorvendo dele uma sequéncia de marcas e
dominios impressos no corpo. A partir dessa perspectiva e demarcacdo de territérios de
exploracdo, o relato de minhas experiéncias com a danca que trago aqui encontra inspiracao no

olhar que Duarte e Nunes (2020, p. 11) lancam sobre a obra de Conceicéo Evaristo:

A autora inicia o livro com o que parece ser uma dedicatéria as suas
personagens ¢ a Escrevivéncia, revelando “o quase gozo da escuta”, de gostar
de ouvir a “voz outra”, de sentir, de fazer as historias se (con)fundirem com
sua propria historia, de inventar e de continuar no “premeditado ato de tragar
uma escrevivéncia”.

Minha trajetéria como bailarina é fundada na formacgdo continuada em escolas de danca, em
cursos de longa duracdo, e outros, oferecidos de forma sazonal, com mestres contratados para
ministrar cursos livres nessas instituicdes. Esses espacos nos quais iniciei meus estudos em
danca eram frequentemente chamados de academia. Segundo Navas (2010, p. 59), denominam-
se dessa forma as escolas de danga cujo carater “[...] remonta a ‘academia helénica’, onde o

treinamento dos corpos em busca de saude e performance fisica era meta [...]".

Nesse universo das academias, iniciei minha relagdo formal com a danga aos nove anos. Nessa
época, morei por dois anos em outra cidade, Campo Grande, no Mato Grosso do Sul. L4,
principiei meus estudos em balé classico, em 1984, técnica que me trouxe uma distensio? na
musculatura adutora da perna direita, logo nos primeiros meses, por excesso de treino. Além

disso, como mudei varias vezes de cidade, ao estudar o balé classico encontrava na danga um

2 0O termo distensao é relativo ao estiramento muscular, uma lesdo indireta que se caracteriza pelo
alongamento excessivo das fibras musculares, ou alongamento além dos limites normais, também
chamados de fisioldgicos. Disponivel em: https://cepe.usp.br/tips/estiramento-muscular-durante-
a-pratica-de-atividade-fisica/. Acesso em: 16 jan. 2024.


https://cepe.usp.br/tips/estiramento-muscular-durante-a-pratica-de-atividade-fisica/
https://cepe.usp.br/tips/estiramento-muscular-durante-a-pratica-de-atividade-fisica/
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reflgio e uma identificacdo de linguagem. Os pliés®, e os port de bras* eram sempre os mesmos
passos em qualquer lugar que eu estivesse. Por outro lado, os sotaques de cada regido do Brasil,

que variavam muito, bem como a comunicagdo com os colegas, se tornaram desafios.

Além disso, os espacos de danca eram predominantemente femininos, e estar entre mulheres
era outro alivio para uma menina timida. Depois de um tempo em Campo Grande, voltamos
novamente para Recife, e, aos dez anos, realizei a minha primeira apresenta¢do em um palco.
Na ocasido, eu dancei uma coreografia chamada “Bruxinhas”, parte da programacao do festival
de fim de ano da Academia Monica Japiasst®. Esse foi o primeiro de muitos espetaculos que

viriam a fazer parte da minha trajetéria como bailarina.

Dai, seguimos os quatro membros da familia para Porto Alegre e a mais aulas de balé, com
Isabel Beltrdo Brand&o, professora e proprietaria do Studio Redencéo, escola especializada em
balé classico, que utilizava o método Vaganova®. L4, comecei a passar as tardes fazendo aula
de danga, e os tempos em sala se estendiam por horas, até que algum familiar ou professor
viesse me tirar de cima das sapatilhas.

Depois de quatro anos em Porto Alegre, no sul do Brasil, a familia teve que se mudar
novamente, voltando para Recife, cidade situada no nordeste do pais. Ali, dei continuidade aos
estudos de balé classico na Academia Monica Japiasst, onde havia tido uma experiéncia
anterior como aluna. A professora Ménica tinha uma estratégia: os alunos que se destacavam

poderiam ficar na turma mais adiantada e fazer a aula de balé classico do Eduardo Freire’.

¥ Nomenclatura utilizada no ambito do balé classico para se referir a movimentos bésicos de flexdo das
pernas (Faro; Sampaio, 1989).

4 Nomenclatura utilizada no ambito do balé classico para se referir a movimentos dos bracgos (Faro;
Sampaio, 1989).

% Monica JapiassU (Sdo Paulo, 1941). Coredgrafa, professora e bailarina. Com formagédo em balé classico
e danca moderna, em Sao Paulo, muda-se para Pernambuco na década de 1970, onde funda a Academia
Méonica Japiassu, em 1976, que se constitui como importante espaco de formagdo em danca de Recife.
Disponivel em https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa479009/monica-japiassu. Acesso em: 24
nov. 2022.

® Método Vaganova é o nome do método de balé classico de referéncia mundial criado pela bailarina e
pedagoga russa, Agrippina Vaganova (1879-1951). Disponivel em: https://www.valmeida.pro.br/blog-
dinamico/38-0-metodo-vaganova. Acesso em: 24 nov. 2022.

" Eduardo Freire (1954-2015). Bailarino, coredgrafo e professor de danca. Conhecido como Kuka, atuou
como dangarino e coredgrafo em companhias brasileiras, como o Balé Armorial do Nordeste, o Balé
Guaira, de Curitiba (PR) e a Companhia dos Homens. Como professor de balé classico com
reconhecimento nacional e internacional, foi uma importante referéncia para a danca no Recife, atuando
na  formacdo de dancarinos e professores de danca. Disponivel em:
http://www.wikidanca.net/wiki/index.php/Eduardo_Freire_(Kuka). Acesso em: 24 nov. 2022.


https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa479009/monica-japiassu
https://www.valmeida.pro.br/blog-dinamico/38-o-metodo-vaganova
https://www.valmeida.pro.br/blog-dinamico/38-o-metodo-vaganova
http://www.wikidanca.net/wiki/index.php/Eduardo_Freire_(Kuka)
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Porém, para isso, nos alunos do avancado teriamos que fazer aula de dangca moderna duas vezes

por semana, pelo menos. A regra da academia seria essa.

Aceitei a proposta, mas confesso que meio a contragosto. Com esta obrigacdo em realizar as
aulas de danga moderna com a tia Monica, como a chamava, tive a oportunidade de vivenciar
outras formas de se fazer danca, ndo tdo vinculadas as pirouettes e fouettés® do balé classico,
mas para além desses passos. Conduzida por Japiasst, conheci Martha Graham?®, Alvin Ailey°
e Kurt Jooss!?, coredgrafos representantes da disruptiva Danca Moderna, como também Pina
Bausch'?, relacionada com o periodo pds-moderno da danca os quais modificaram o cenario da
danca mundial, bastante dominado pelo balé classico, até o inicio do século XX. Sobre o
modernismo, movimento de vanguarda do inicio do século em questdo, Silva (2005, p. 51)

explica:

Além da sua autonomia e liberdade criativa, seja ela em termos tematicos ou
técnicos, 0 modernismo de fato configurou-se como uma quebra absoluta de
paradigmas estéticos que vinham vigorando durante muitos séculos. A
expressao N0 momento propunha-se a exercer um papel até politico. N&o era
mais possivel, na virada do século, perante tantas mudangas sociais, cientificas
e econdmicas, produzir uma arte ilustrativa, com finalidade apenas de fruicdo
estética. O contetdo inserido na forma era de crucial importancia.

Entendendo a importancia de nos oferecer tal contetido de dan¢a que promoveria mudancgas na
nossa trajetéria como estudantes, tendo em vista nossa paixao pelo balé classico, a professora

promovia lanches em sua casa, regados a muita conversa e a fruicdo de repertorios classicos,

& Nomenclatura do balé cléssico utilizada para nomear tipos de giros diferentes.

°® Martha Graham (EUA, 1894-1991). Pioneira da danga moderna norte-americana, desenvolveu
um vocabulario préprio de movimento, trazendo contribui¢cdes importantes para a danga cénica
(Silva, 2005).

10 Alvin Ailey (Texas, 1931 - Nova York, 1989). Dancarino, coredgrafo e diretor, fundou o Alvin Ailey
American Dance Theater, uma companhia formada exclusivamente por danc¢arinos e dancarinas negras.
Disponivel em: https://www.danza.es/multimedia/biografias/alvin-ailey. Acesso em: 16 jan. 2024.

11 Kurt Jooss (Wasseralfingen, 1901 - Heilbronn, 1979). Professor, dancarino e coredgrafo alemao.
Tendo estudado com Rudolf Laban, fundou uma escola e a companhia Ballets Jooss. Sua obra A mesa
verde marcou a danga expressionista alem& e o que viria a se instituir como Danga-Teatro. Disponivel
em: https://www.wikiwand.com/es/Kurt_Jooss. Acesso em: 16 jan. 2024.

12 pina Baush (Alemanha, 1940-2009). Bailarina e coredgrafa. Foi diretora do Wuppertal Tanztheater,
de 1973 a 2009. Com sua obra, firmou-se nos anos de 1980 como um dos marcos da danca do século
XX (Silva, 2005).


https://www.danza.es/multimedia/biografias/alvin-ailey
https://www.wikiwand.com/es/Kurt_Jooss
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como Paquital®* ou Dom Quixote, para introduzir o que viria a seguir e conquistar as
adolescentes. Além dos filmes de balés classicos, a professora introduzia outros, os tais
modernos, de que ela gostava tanto, de forma displicente, quase como quem nao quer nada.
Esses momentos de troca e fruicdo foram extremamente importantes na minha formagcéo como

bailarina e professora, e se constituiram em experiéncias transformadoras.

Foi, entdo, que me deparei com um momento dificil no processo formativo em danga — o
vestibular estava chegando e, junto a essa realidade, a pressdo da familia por me tornar uma
profissional preparada para o mercado de trabalho. No caso, a danga ndo era vista como uma
possivel profissao.

O financiamento das aulas de balé foi cortado e a compra das sapatilhas de ponta também, pois
todo o recurso seria destinado apenas para cursinhos pré-vestibulares. Nesse momento, relatei
para Monica Japiassli que deveria deixar a danga, pois ndo poderia mais arcar com a
mensalidade. A professora entdo propds: “Se vocé monitorar minhas turmas de danga
expressiva para criancas, vocé ganha uma bolsa integral na escola. Faca quantas aulas quiser”.
Estava dada a largada para o “para sempre danca”. Com dezessete anos, estudando para prestar
vestibular para Direito e Educacao Fisica, ou seja, um campo profissional dentro dos parametros
da minha familia, saia do colégio e ia direto para a academia.

Realizava as aulas de alongamento, balé e danca moderna, monitorava duas turmas de criancas,
e seguia fazendo aulas e ensaiando até muito tarde da noite. A esse momento, soma-se a
participacdo em festivais amadores pelo nordeste e sudeste, além de cursos livres de curta
duracdo com diversos profissionais do Brasil e de fora do pais, e ainda, a participacdo em

elencos de grupos semiprofissionais de Recife, como o Grupo Vias da Danga®®.

No final de 1994, passei no vestibular para cursar Educacao Fisica e, nesse momento, sentindo

13 paquita (1846). Balé de dois atos, com coreografia de Joseph Mazilier (1801-1868) e mUsica
de Edouard Delvedez (1817-1897) e Ludwig Minkus (1826-1917). Disponivel em:
https://spcd.com.br/verbete/paquita/. Acesso em: 16 de jan. 2024.

14 Dom Quixote. Balé com prélogo e quatro atos, produzido por Marius Petipa e com coreografia
do russo Alexander Gorsky. Disponivel em: https://www.espacoamebh.com/post/dom-quixote-
repertorio. Acesso em: 16 jan. 2024.

15 A Cia. Vias da Danga é um grupo de danga contemporanea brasileiro, com sede em Recife/PE, fundada
por Heloisa Duque, em 1992. Disponivel em: https://jc.ne10.uol.com.br/cultura/2021/03/12044082-cia-
vias-da-danca-aborda-a-violencia-contra-a-mulher-em-novo-trabalho.html. Acesso em: 17 jan. 2024.


https://spcd.com.br/verbete/paquita/
https://www.espacoamebh.com/post/dom-quixote-repertorio
https://www.espacoamebh.com/post/dom-quixote-repertorio
https://jc.ne10.uol.com.br/cultura/2021/03/12044082-cia-vias-da-danca-aborda-a-violencia-contra-a-mulher-em-novo-trabalho.html
https://jc.ne10.uol.com.br/cultura/2021/03/12044082-cia-vias-da-danca-aborda-a-violencia-contra-a-mulher-em-novo-trabalho.html
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o dever cumprido perante a familia, tranquei a faculdade e migrei para Sdo Paulo. Nessa cidade,
tive a oportunidade de estagiar no grupo Cisne Negro®®, dancando no elenco principal das
montagens classicas do grupo, os chamados balés de repertdrio. Viajamos por algumas cidades
do interior do estado e continuei aprendendo as coreografias de danca contemporanea, como
integrante do segundo elenco do grupo. Com dezenove anos, dava aulas no Estudio Cisne Negro
pela manhd, sendo assistente das aulas de Royal, método inglés de balé classico. O cotidiano
na capital paulistana envolvia, além da atuagdo no Grupo e no Estidio Cisne Negro, como
bailarina e professora assistente, das oito horas da manha até trés horas da tarde, outros estudos
de danca. Assim, diariamente, seguia para o Studio Ismaell Guiser, onde tive a chance de fazer
aulas de balé classico com o proprio Ismaell Guiser'/, além de YoKo Okada'®, Suzana
Yamauchi'®, entre outros professores importantes do cenario da danca paulista. Nos outros dias,
partia para o espaco do Ballet Stagium?, outro grupo de danca paulista, onde descobri a aula

de balé de Liliane Benevento®!, mestra de balé classico do grupo na época.

A experiéncia em S&o Paulo foi assim: danca, distancia da familia e dos amigos, e, somado a
isso, o tempo urgente de Sdo Paulo travando enorme guerra com o tempo lento dentro de meu

corpo jovem e inexperiente, provocando saudade e muitos incomodos.

No ano seguinte, 1996, depois de muito me aventurar pela selva de pedra, desisti de S&o Paulo.
Voltei para Recife, a fim de retomar os estudos académicos em Educacdo Fisica e meu lugar

no grupo Vias da Danca, dirigido por Heloisa Duque?®?. Nesse momento, comegavam a surgir

6 A Cisne Negro Companhia de Dancaé uma companhia de danca brasileira criada
em 1977 na cidade de Sdo Paulo. Atualmente é dirigida por Danielle Bitencourt. Disponivel em
https://cisnenegro.com.br/a-companhia/. Acesso em: 24 nov. 2022.

17 Ismael Guiser (Buenos Aires, 1927 - Sdo Paulo, 2008). Coredgrafo, bailarino, diretor,
professor. Em 1978, junto com Yoko Okada, fundou o Ballet Ismael Guiser e, em 1979, a Escola
de Danca Ismael Guiser. Disponivel em: https://spcd.com.br/verbete/ismael-guiser/. Acesso em:
30 nov. 2023.

8 Yoko Okada é bailarina, coredgrafa e professora. Junto com Ismael Guiser fundou o Ballet
Ismael Guiser, estando até os dias de hoje & frente desta companhia. Disponivel em:
https://spcd.com.br/verbete/yoko-okada/. Acesso em: 30 nov. 2023.

19 Susana Takayama Yamauchi (Sdo Paulo, 1957). Bailarina, coredgrafa e professora de danga.
Disponivel em: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal09042/susana-yamauchi. Acesso
em: 30 nov. 2023.

20 O Balé Stagium, com reconhecimento nacional e internacional, foi fundado na cidade de Séo Paulo,
em 1971, por Marika Gidali e Décio Otero. Disponivel em https://spcd.com.br/verbete/ballet-stagium/.
Acesso em 30 nov. 2023

2t Liliane Benevento é mestra de danca na cidade de Sao Paulo, desde os anos 80, atuando como
professora de balé classico nas principais companhias de danc¢a do estado.

22 Heloisa Duque é pernambucana e atua como bailarina, coredgrafa, psicéloga e professora.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Dan%C3%A7a
https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/1977
https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A3o_Paulo_(cidade)
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa109042/susana-yamauchi
https://spcd.com.br/verbete/ballet-stagium/
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as Leis de Incentivo a Cultura, e, com esse mecanismo de fomento as artes, a companhia, que
era amadora até entdo, pdde dar inicio a profissionalizagdo. A técnica principal desenvolvida
pelo grupo era o modern-jazz, pouco experimentada por mim no meu percurso formativo
anterior. Sobre essa técnica, que teve Katherine Dunham?3 com uma das precursoras, podemos
dizer que € baseada em elementos da danga africana e de danga moderna. O modern-jazz utiliza
movimentos isolados de partes especificas do corpo, em que o ritmo e as dinamicas
estabelecidas entre 0 passo e a musica se apresentam de maneira fluida, produzindo novos
vocabularios e, em consequéncia disso, novas caligrafias para a danca. No intuito de me
aprimorar nessa técnica, passei dois meses em Nova lorque, em 1997, realizando aulas de jazz
na Broadway Dance Center e na Steps On Broadway, ambas escolas de danca localizadas em
Manhattan.

Voltando para Recife ap6s essa viagem, estimulados pelo escritor Ariano Suassuna, entdo
Secretério de Cultura do Estado de Pernambuco no Governo de Miguel Arraes, o grupo Vias
da Danca, do qual eu fazia parte, produziu um espetaculo intitulado Do Barroco ao Armorial.
A proposta se constituiu em um mergulho no universo das dancas populares nordestinas, em

parceria com os alunos e mestres do Balé Popular do Recife®*.

No ano seguinte, com o auxilio das Leis de Incentivo, o Vias da Danga precisou rever o
ambiente de danca ao qual o grupo estava inserido, e por entendermos que 0s sujeitos do elenco
eram diversos, com formacdes técnicas diferentes, como o balé classico, o0 jazz e as dancas
populares, fazia sentido, assim, criar obras de danca contemporanea. A partir dai, trabalhamos
com alguns coreodgrafos brasileiros e circulamos com trabalhos de danga contemporanea pelo
nordeste e sudeste. Terminado esse periodo, na volta dessa turné, decidi parar de insistir na

profissionalizacdo em danca, pedindo uma licenca junto ao grupo. A Faculdade de Educacéo

Fundou a Cia. Vias da Danca, em 1992. Disponivel em:
https://jc.ne10.uol.com.br/cultura/2021/03/12044082-cia-vias-da-danca-aborda-a-violencia-
contra-a-mulher-em-novo-trabalho.html. Acesso em: 01 dez. 2023.

23 Katherine Dunham (EUA, 1909-2006). Bailarina, coredgrafa e criadora da Técnica Dunham sendo
conhecida como a “matriarca e rainha mde da danca preta”. Também foi autora, educadora,
antropologa e ativista social afro-americana. Disponivel em
https://artsandculture.google.com/entity/m047fm_?hl=pt. Acesso em: 24 nov. 2022.

24 Balé Popular do Recife. Idealizado por Ariano Suassuna, foi fundado, em 1977, pelo coredgrafo André
Luiz Madureira, sendo um dos primeiros grupos profissionais de danca do Recife. Em 2018, recebeu o
titulo de Patrimonio Cultural Imaterial do Recife. Disponivel em
http://www.wikidanca.net/wiki/index.php/Bal%C3%A9_Popular_do_Recife_(_1977_). Acesso em: 24
nov. 2022.


https://jc.ne10.uol.com.br/cultura/2021/03/12044082-cia-vias-da-danca-aborda-a-violencia-contra-a-mulher-em-novo-trabalho.html
https://jc.ne10.uol.com.br/cultura/2021/03/12044082-cia-vias-da-danca-aborda-a-violencia-contra-a-mulher-em-novo-trabalho.html
https://artsandculture.google.com/entity/m047fm_?hl=pt
http://www.wikidanca.net/wiki/index.php/Bal%C3%A9_Popular_do_Recife_(_1977_)
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Fisica teria prioridade naquele momento, pois, com mais seis meses de presenca em disciplinas,
estaria graduada. Eu havia escolhido Educacgdo Fisica, pois, na época, em Recife, ndo havia
Curso de Graduacdo em Danga, e, de alguma forma, parecia fazer sentido escolher uma

graduacdo coerente com o meu fazer diario, que trazia o corpo como protagonista.

Nesse mesmo periodo, organizei uma visita aos ensaios do grupo Vias da Danga, pois, como
estava afastada da danca, tinha interesse em saber como andavam os trabalhos. Ao chegar na
escola de danca, observei que havia um grupo de outro estado ministrando aula, em uma sala
fechada, para os bailarinos do elenco. Gostei da pratica e perguntei o nome do professor e do
grupo. Eram o professor Tuca Pinheiro e o Grupo Primeiro Ato, de Belo Horizonte, que
trabalhava com danca contemporanea. Ndo conhecia nada sobre o grupo, porém me interessei
pela aula. Perguntei entdo para a diretora da companhia, Suely Machado®: “Vocés irdo
ministrar outra aula?”. Ela respondeu: “Nao. Vamos realizar uma audi¢do para homens”. Nesse
momento, surgiu uma vontade imensa de pedir para fazer a audicao. Suely, a principio recusou,
pois disse gque o teste ndo era para mulheres. Por impulso, insisti: “N&o tem problema, vocé nao
precisa nem olhar para mim, adorei a aula e gostaria de experimenta-la. Fico no cantinho...”.
N&o sei se pela ousadia, ou se intrigada com a minha insisténcia, ela permitiu. Dois meses

depois, eu chegava a Belo Horizonte, a convite do Grupo.

A experiéncia vivida no Primeiro Ato foi intensa e transformadora. Foram exatos sete anos, em
que pude me dedicar a cria¢do, as varias turnés e as inimeras trocas com artistas das mais
variadas areas. Participei da criagdo de alguns espetaculos e dancei outras tantas obras
coreografadas anteriormente. Nesse cenario, em um grupo de danca reconhecido
nacionalmente, dei continuidade a uma formacao mais especifica em danca, em contexto como

o0 descrito por Navas (2010, p. 59):

[...] nas companhias/grupos de danga, para onde convergem profissionais e
ndo somente. Para elas acorrem pessoas com talento e vocagdo, que na
nucleacdo de metiers e conhecimentos de que se compdem estes locus, ali
encontram oportunidade para a sua formacéo, na pratica da danca de todo o
dia.

25 Suely Machado é bailarina, coredgrafa e diretora. Em 1982, fundou o grupo de danca Primeiro Ato e
o Centro de Danca que leva 0 mesmo nome, ambos com sede em Belo Horizonte. Disponivel em:
https://spcd.com.br/verbete/suely-machado/. Acesso em: 22 mar. 2024.


https://spcd.com.br/verbete/suely-machado/
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Vérios anos mais tarde, no ano de 2006, submersa a esse processo de formacdo e
profissionalizacdo imbricados, fundamos o Movasse, coletivo de danga independente, no qual
desenvolvo minhas producdes artisticas até os dias de hoje, juntamente com Carlos Aréo e Ester

Franca.

O grupo surgiu em meu percurso de artista como uma iniciativa independente na experiéncia
de compartilhar a criacdo coletiva. Desde a nossa ética administrativa até nossa forma de gerir,
0s processos sempre foram colaborativos. Entendo que isso se deve ao fato de termos, cada um
de nds, experiéncias anteriores em outros grupos profissionais, onde o papel do diretor era
hierarquicamente indiscutivel, e isso nos incomodava como artistas. Na nossa construcao,
preferimos inventar um espaco de criacdo diferente, no qual a escuta é a base para toda e
qualquer escolha, mesmo que o processo para dar efetividade a essa proposta seja arduo e

demorado.

Outra caracteristica do Coletivo é ter a improvisacio?® em danga como base para a construcio
dos espetaculos, seja no processo de cria¢do ou como proposta cénica. Ideias como experiéncia,
conexao e colaboracdo sdo até hoje bastante exercitadas entre nos. Tais reflexdes sdo cultivadas
e apresentadas como referéncias para os alunos que habitam nossa sede para realizar nossas
aulas, ou para os bailarinos convidados a estarem conosco nos trabalhos artisticos. Com esse
pensamento, foram construidos quinze trabalhos cénicos em dezessete anos de existéncia, a

partir dos quais nos reinventamos a cada nova obra produzida.

Com a criagdo do Movasse, a minha experiéncia como artista e professora ganhou outros
contornos. Ao deixar de compor o elenco de uma companhia de danca estruturada com
financiamento regular, que conta com uma equipe formada por professores, diretores,
coreografos, producédo, além de acompanhamentos especificos com fisioterapeutas, e apostar
em maneiras independentes de se criar e se manter em danca profissional, partimos para uma
rotina onde n6s mesmos propunhamos nossa preparagdo corporal. As aulas de danga que tinham
esse objetivo aconteciam de modo rotativo. Assim, a cada semana um de nds criava uma pratica
de danca, dentro de uma perspectiva contemporanea, e compartilhavamos dessas préaticas entre

nos. Essa acdo se ampliou, e comecamos a abrir as aulas para profissionais de danca da cidade,

% Considera-se aqui o termo improvisacdo em danga como em Martins (2007, p. 184) “Nao apenas
COMO um recurso, mas como a propria danca realizada no instante de sua execugdo”.
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que participavam junto a nds desses encontros praticos. Além disso, para a manutencao
financeira do espaco e com o objetivo de criar um publico para nossas a¢6es de danca, passamos
a oferecer aulas de dancga de maneira regular para varios tipos de publico, para vérias faixas
etarias e pertencentes a diversos contextos. Dessa maneira, cada um de nds teve a oportunidade
de, a partir da experiéncia até entdo, criar perguntas que orientavam a cria¢do dos planos de
aula e nos faziam experimentar em nosso proprio corpo e nos corpos de outros sujeitos que Nos

acompanhavam, propostas pedagdgicas de danca que refletiam nossas perturbacoes.

Com a chegada de financiamento pablico na forma de patrocinio para a criacdo de espetaculos,
além das aulas criadas para os profissionais e das aulas regulares para o publico variado que
nos acompanhava, passamos também a criar treinamentos especificos para cada trabalho
artistico — considerando que o processo de criacao de cada um deles propunha novos modos de
se mover e novos vocabulérios de danca, o que implicava um tipo de aquecimento vinculado a
cada processo. Dessa maneira, pudemos nos demorar nas experimentacoes e nos aprofundar na
pesquisa corporal durante esses anos, ampliando o nosso entendimento de danca
contemporanea. Acredito ser no espaco de sala de aula que o processo de escrita de uma
ambicionada linguagem autoral acontece. E no pelejar das perguntas que fazemos ao nosso
corpo em movimento e na pratica diaria que os novos vocabularios de danga sdao construidos e,

com eles, a escrita se aprofunda e se apura.

Fluindo em conjunto com toda essa trajetoria dos bastidores da cena e como artista-professora,
as experiéncias como ensaiadora e produtora de espetaculos aconteceram concomitantemente
em minha vida, para somar, agregar e ampliar meu conhecimento e visdo de mundo, enquanto

artista dancarina.

Alguns anos mais tarde, depois de algum tempo distante do universo académico, ingressei no
Curso de Graduacdo em Danga da UFMG, a fim de organizar toda essa experiéncia e tentar
coloca-la em caixinhas separadas, mesmo que ela teime em escorrer pelas fissuras, escapando
da minha ansia em entendé-la. Compreendo essa escolha por me dedicar a Universidade, depois
de tantos anos de experiéncia préatica profissional como bailarina e professora, como parte de
um processo evolutivo significativo na minha trajetéria de artista, que entende a poténcia da
danca como um campo de conhecimento e de pesquisa, nos ambientes formal e ndo formal de

ensino-aprendizagem.
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A escolha em pesquisar sobre processos de ensino-aprendizagem, cujas questfes se fundem a
minha pratica como artista-professora, deu-se em consequéncia a esse percurso e pautada na
ideia de que a educacdo continuada e o0 aprendizado permanente S80 necessarios na
contemporaneidade. Dessa forma, considero que esse retorno a pesquisa académica, depois de
tantos anos me dedicando a pesquisas artisticas na dancga e de construcdo de espetaculos, une

instancias de minha vida que, até pouco tempo, se cruzavam de forma subliminar.

Encontrar um modo de escrever no campo da pesquisa em arte no contexto académico surge
como outro desafio, porque as regras nesse ambiente possuem particularidades. Contudo,
depois de anos dedicada a préatica profissional de danca, compreendo que a beleza de qualquer
processo de criacdo, como compreendo que seja a pesquisa e este texto, se encontra no que
escorre das frestas, no que surpreende, naquilo que desvia 0 curso, mas que, ainda, e por causa

disso, carrega 0 processo consigo.

Articulando a minha experiéncia de formacdo como artista a essa intencdo de pesquisar no
campo académico, proponho uma pesquisa que considera o estudo de praticas de ensino-
aprendizagem em danca, as quais tenham por base as relagbes construidas entre técnica e
criacdo, para a construcdo de vocabularios de danca. Essa proposta conecta 0s meus processos
de elaboracdo intuitivos e experimentados por anos de pesquisa pratica a uma perspectiva
tedrica, e almeja revelar artistas-professores atuantes na cena mineira de danca, na medida em

gue estudo a préatica de ensino-aprendizagem criada por um deles.

Algumas questdes guiam o estudo e sugerem outros recortes para além desse, pois se trata de
uma pesquisa sobre uma proposta de ensino de danca contemporanea, desenvolvida por uma
artista que possui em seu percurso experiéncias praticas em grupos e coletivos profissionais de
danca. Consideracgdes sobre a nocdo de técnica de dangca como espaco de revisdo e de perguntas
para 0 corpo surgem como importantes aspectos a serem analisados. Em Geraldi (2007, p. 81)

encontramos,

Em territério especifico da danca, as nogdes de corpo e técnica variardo
conforme revisdes, crises, preocupacdes quanto aos modos de usar o corpo e
seu movimento por parte de geracOes estéticas sucessivas|...]. Espera-se,
portanto, que diferentes treinamentos conduzam diferentes formas de
organizar o corpo, suas formas e movimentos, criando habitos e condutas
peculiares aos seus sistemas.
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No caminho desse processo de ressignificacdo de experiéncias e contato com outros sujeitos,
pretendo contribuir para o campo de conhecimento da danga ao trazer para a discussdo
académica outra proposta de ensino, contemporanea a época em gue me constitui como artista,
escolhendo a artista professora Marise Dinis para esse desafio. O recorte determinado como o
estudo de caso das propostas pedagdgicas da artista, se deu por considerar sua longa experiéncia
em processos autorais de ensino, perceber uma continuidade em seu trabalho e por observar
que sua experiéncia esta baseada na danca contemporanea como perspectiva fundante, campo

de pesquisa em que atuo como artista, professora e pesquisadora.

A partir dessas consideracOes, propus este estudo na busca de bordar esse caminho também na
pesquisa académica, um campo bastante novo para escrever minha coreografia, agora com
palavras. Entretanto, suspeito que a ousadia e a insisténcia, qualidades que trago desde os
tempos de juventude, unidas ao meu corpo sensivel e atravessado pela experiéncia da danca, se
constituirdo em um farol, pois acredito na forca de um corpo presente e na sua poténcia para

mover mundos.



23

3 REVISAO TEORICA

Neste capitulo, abordaremos a nogéo de danca contemporanea relativa ao contexto artistico da
pesquisa, e as nocbes de experiéncia e invencdo, como aspectos estruturantes para discutir
praticas de ensino-aprendizagem em danca e ideias sobre técnica de danca. Além disso, nos
interessou articular ideias sobre deslocamentos de referéncias e perturbacdo em processos
criativos, as quais orientam o olhar da pesquisadora, ao propor relagdes entre elas no capitulo
5, que se refere a analise critico-interpretativa da abordagem de ensino-aprendizagem de danca

contemporanea de Marise Dinis.

3.1 Danca contemporanea e a problematica pés-moderna

Partindo do desafio de identificar, compreender e analisar uma perspectiva de ensino-
aprendizagem em danca na atualidade, pretendeu-se abordar o termo danga contemporanea,
langando luz as caracteristicas e questdes relacionadas a essa terminologia, considerando o
campo da danca e identificando o recorte de referéncias para embasar a pesquisa sobre o objeto
estudado. De maneira a entender o ambiente artistico em que a pesquisa se insere, a discussdo
incluiu caracteristicas do ambiente em que se situa a danga contemporanea, ressaltando aspectos

relativos a préatica artistica e ao ensino-aprendizagem no contexto nao formal de danca.

Ao abordar a danca contemporanea, partimos de Silva (2005), que ressalta o uso do termo para
se referir a dancga p6s-moderna, um movimento iniciado no final da primeira metade do século
XX. Nesse sentido, coube aqui abordar as discussdes sobre esse contexto de danca, sob aspectos

artisticos e de ensino-aprendizagem.

Na profusdo de danca, em meados dos anos de 1940, surge o dancarino e coredgrafo norte-
americano, Merce Cunningham, que, conforme Silva (2005), marca o inicio da chamada danca
pos-moderna norte-americana. Stuart (2006) relata que Merce Cunningham ja expressava em
seus trabalhos uma danca focada no corpo humano e nos movimentos que ele é capaz de
desempenhar. Sobre o trabalho do coredgrafo americano, que abriu inimeras possibilidades
para a danc¢a, encontramos em Silva (2005, p. 110) que “O trago em comum continuava sendo,
pois, o foco absoluto nas qualidades e na forma do movimento. Este era o objetivo principal:

chamar a aten¢@o para o corpo, mais precisamente para como o0 corpo se movimentava”.
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Para Banes (1993), o termo pos-moderno foi cunhado por Yvonne Rainer, dangarina e
coredgrafa, que produzia uma mescla de movimentos ordindrios com técnica de danga
tradicional, levando o corpo a sequéncias coordenadas até seu limite, e testando os extremos de
liberdade e controle no mesmo processo. Rainer integrou o Judson Dance Theater, um coletivo
de artistas que atuou de 1962 a 1964, em Nova lorque. Esse grupo, que possibilitou a formacao
de diversos artistas, teve inicio no espaco da Judson Memorial Church, quando um grupo de
jovens coredgrafos decidem apresentar um Concerto, a partir de um curso ministrado por Robert
Dunn®’. Segundo Banes (1993), com o Judson, inicia-se um processo historico que
transformaria o modelo de danca existente até entdo, e estruturaria a danca pés-moderna, o
primeiro movimento de vanguarda da danca teatral, desde o surgimento da dan¢ca moderna no
inicio do século XX. Ressalta-se ai ndo apenas as ideias, discussdes e producao artistica, mas
o fato desse espaco se estabelecer também como ambiente formativo, em que novos modos de

fazer danga eram criados, experimentados e aprendidos.

Banes (1993) também se refere a Cunningham como sendo um artista que afetou a chamada
danca pos-moderna e o0 movimento encabecado pelos artistas do Judson, trazendo para ele
varios elementos, como a descentralizacdo do espaco, a nao hierarquizacdo do ritmo —
desvinculando-o dos passos de danc¢a produzidos nas coreografias —, além de aspectos técnicos
de danca, como o de combinar a coluna vertebral flexivel usada na dangca moderna com o
trabalho de pés oriundo do balé classico, em uma técnica precisa e articulada. Ainda o trabalho
de colaboragdo de Cunningham com o musico John Cage?®, colocando a danca e a mdsica em
um mesmo espaco hierarquico na composicdo, foi uma importante influéncia para a danca que
surge no movimento do Judson Dance Theater, e, também, para a danca que se seguiu a partir

dela, ja que a danca pés-moderna foi marcada pela intensa colaboracédo entre as artes.

Artistas, como James Waring®® e Anna Halprin®® também serviram de inspiracdo para o

movimento ocorrido no Judson (Banes, 1993). A autora considera que Waring, assim como

2 Robert Dunn foi um musico e coredgrafo americano, que integrou o periodo de surgimento da danca
p6s-moderna nos EUA. O trabalho desenvolvido por Dunn enfatizou o processo criativo e coreografico,
a partir do principio de que “todo o movimento ¢ danga” (Ribeiro, 2011, p. 2).

2 John Cage (Los Angeles, 1912 - Nova lorque, 1992). Compositor da vanguarda norte-americana,
cujo trabalho influenciou a musica e a danga, a partir de meados do século XX. Disponivel em https:
/lwww.britannica.com/biography/John-Cage. Acesso em: 10 jul. 2023.

2 James Waring. Coredgrafo com formacéo em balé classico na Escola do American Ballet, em Nova
lorque (Banes, 1993).

% Anna Halprin. Coredgrafa, bailarina e uma das representantes da danca pés-moderna norte-americana.
Disponivel em https://elestadomental.com/diario/anna-halprin-por-que-bailar. Acesso em: 10 jul. 2023.


https://www.britannica.com/place/New-York-state
https://www.britannica.com/art/music
https://www.britannica.com/biography/John-Cage
https://www.britannica.com/biography/John-Cage
https://elestadomental.com/diario/anna-halprin-por-que-bailar
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Cunninghan, foi uma influéncia relevante no Judson, tanto na pratica e na producdo de
vocabulérios de danca, quanto na estética. No caso de Halprin, a artista marcou o periodo com
“[...] um outro tipo de liberdade na danca: liberdade de seguir a intui¢do e o impulso na
improvisacao, a proximidade com a natureza e com a anatomia ¢ cinesiologia” (Banes, 1993,
p. xxii). Outros dancarinos e coredgrafos, cujos trabalhos surgiram a partir desse movimento
nos Estados Unidos, também foram determinantes para os processos de mudanca na concepgao
de danga da época, como Steve Paxton, Robert Morris, Lucinda Child’s e Trisha Brown (Banes,
1993).

A partir de Banes (1993), ressaltamos os desdobramentos das novas ideias e praticas artisticas
em processos formativos e de ensino-aprendizagem de dancga. Sobre Waring, a autora destaca
que, além da prética artistica, seus ensinamentos levavam para os estudantes um tipo de
colagem de técnica de danca, musica, teatro e artes visuais. Com Steve Paxton, criador do
Contato Improvisagdo, temos uma danga cuja aprendizagem acontece na experimentacao de
elementos, como o sentido do tato, a relacdo com a gravidade e os dialogos que surgem
relacionando esses elementos e 0s corpos dos sujeitos envolvidos no movimento (Banes, 1993;
Pizarro, 2022).

Cabe considerar, conforme Banes (1993) e Silva (2005), que, anteriormente, na chamada danga
moderna, muitos artistas ja trabalhavam de forma individual, tendo como objetivo comum o
desenvolvimento de técnicas, metodologias de criacdo e filosofias de trabalho. Os artistas que
marcaram essa época criaram praticas coreograficas conciliadas a constru¢cdo de novos

vocabulérios e ao ensino-aprendizagem de danca. Em Ribeiro (1994, p. 77) temos:

A capacidade prépria dos coredgrafos americanos de serem capazes de
elaborar um discurso acerca de seu proprio trabalho. Tal situagdo é
consequéncia também do facto de a maioria destes coredgrafos conciliarem a
sua pratica de criadores com a de professores ( por questdes econdmicas, mas
também de estudo e experimentacdes) ndo é soO relativa ao uso das suas
técnicas, mas também da linguagem coreografica e das pedagogias
experimentais que estdo aliadas as suas investigacoes coreograficas [...] ideias
e ndo sob estilos, autores e ndo sé dancas, sistemas e ndo sd experiéncias,
representacdes do mundo e ndo s6 exercicios.

Entre os artistas desse periodo, temos Martha Graham, pioneira da dan¢a moderna americana,
gue procurou uma linguagem coreografica que Ihe permitisse refletir o espirito de seu tempo

(Ribeiro, 1994). Na urgéncia de organizar esse vocabulario, Graham também criou uma técnica
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que apontava para a necessidade de expressao existencial por meio da danga. Mesmo trazendo
grande rigor no vocabulrio criado a partir de sua pesquisa, para Graham, o bailarino era peca
fundamental nessa nova escrita de movimentos, constituindo-se no aparo que prolonga essa

caligrafia e a torna visivel através dos tracos que 0s corpos em movimento deixam.

Outra coreodgrafa bastante atenta a combinacdo e recombinagdo de sequéncias de danca, a
interpretacdo pessoal e a abertura para a criacdo, a partir de principios bésicos, foi Doris
Humphrey, contemporanea de Graham. Ainda mais aberta para o didlogo com os alunos,
segundo Silva (2005), Humphrey buscou inventar uma técnica em suas praticas de ensino-
aprendizagem que, além do treinamento corporal, possibilitava uma ampla capacidade criativa
aos alunos. De acordo com Silva (2005), suas praticas se transformavam em verdadeiras aulas
de composicdo e criacdo, pois, paralelamente ao ensino da técnica de danca desenvolvida por

Doris Humphrey, eram utilizadas diversas estratégias coreogréaficas.

Essas artistas da danca moderna ndo s6 antecederam, mas também se fizeram presentes na
formacdo de dancarinos, coredgrafos e professores do periodo seguinte, que, por sua vez,
questionaram a estética da danca, tanto em suas danc¢as quanto nas discussfes que a envolviam
(Banes, 1993). A partir do Judson, foram questionadas a rigidez das regras e modos tradicionais
de fazer e aprender danca presentes nas dancas de periodos anteriores, como o balé classico e a
danca moderna, e, assim, foram criados outros vocabularios de movimento, perspectivas e

processos artisticos.

Além disso, os artistas liderados por Robert Dunn também descobriram um modo cooperativo
de produzir seus concertos de danca e, interessados em explorar a natureza da danca enquanto
performance, influenciaram de forma determinante a danga no que se diz respeito ao uso da

improvisacdo, como relata Fazenda (2012, p. 39):

Alguns elementos deste grupo, entre os quais estavam o0s protagonistas
Yvonne Rainner e Steve Paxton que, numa atmosfera cooperativa e sem
lideres, estavam a trabalhar com Dunn, tinham também estudado
improvisacdo com Anna Halprin cuja atividade, desenvolvida nos anos 1950
em Sao Francisco, designadamente através do Dancer’s Workshop, um grupo
multidisciplinar frequentado por muitos dos que iriam fundar a geragéo
Judson, os influenciara de forma determinante, no que diz respeito ao uso da
improvisacao, a realizagdo de tarefas e a apresentacdo das dancas em espagos
ndo convencionais.

Cibele Ribeiro (2011) tambem ressalta a importancia do grupo que se formou no Judson, como
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um fomentador da criag@o autoral, aspecto intimamente relacionado com proposigdes cénicas

observadas atualmente no &mbito da danca contemporanea mundial:

O Judson Dance Theater pode ser chamado de um coletivo de danca
independente, ja que se trata de um grupo unido por interesses espontaneos e
ndo hierarquicos sem a presenca de um diretor. Constituiu talvez o primeiro
grupo de danca a considerar bailarino e criador a mesma pessoa, imprimindo
ai uma proficua marca e impondo a importancia de um tema que até hoje €
atualissimo na danca: o bailarino-coredgrafo ou, o criador-intérprete. (Ribeiro,
2011, p. 2)

Banes (1993) considera que 0 Judson prop6s um compromisso com processos democraticos ou
coletivos, e levou a perspectivas que prezavam pela liberdade, como aspectos encontrados na
improvisacdo em danca e elementos, como a determinacdo espontanea e 0 acaso, embora
houvesse também uma consciéncia refinada do processo de escolha coreografica. Essas
ambiguidades nos discursos e na maneira de criar sdo aspectos caracteristicos desse periodo,
como considera Christéfaro (2018, p. 44), quando diz que “Contradi¢do e criticidade na
convivéncia fundamentam o p6s-moderno, que recusa as ideias universais, inaugurando um
periodo pautado na pluralidade de discursos, demandando novos posicionamentos”. Essa autora
reline aspectos caracteristicos desse periodo marcado pela colaboragdao criativa e pela

experimentacao:

A flexibilidade das regras e a ruptura com estruturas hierarquicas geraram
novas relagdes entre os artistas, considerando suas funcgdes dentro e fora da
cena. A criagdo e a composicdo estenderam-se para os dancarinos, em
dindmicas coletivas e colaborativas nos processos coreograficos. Também os
papéis de solista deixaram de ser especificos de determinados artistas. O p6s-
modernismo enfatizou a experimentacdo como modo de fazer e proporcionou,
além dos didlogos entre diferentes tipos de dancas, atravessamentos da danca
com outras artes e areas de conhecimento. (Christéfaro, 2018, p. 47)

Podemos observar essas caracteristicas do movimento p6s-moderno da danc¢a norte-americana
em Silva (2005, p.109), quando a autora relata que se estabeleceu nesse periodo uma imensa

variedade de estilos e, principalmente, novos métodos de criagao:

A danga poderia ser montada ao acaso, surgindo de improvisagcdes em cena
aberta; dancas geradas a partir de tarefas cotidianas e movimentacdo
funcional; dangas criadas a partir de scores previamente concebidos; de
brincadeiras infantis; de atletismo; dangas construidas a partir de outras
dangas; de livre associac¢des; de rituais; de jogos; de literatura; de artes visuais;
de situa¢des comportamentais; da manipulagdo de objetos; enfim de um
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universo absolutamente amplo e permissivo. Nao havia homogeneidade
estilistica ou tematica.

Relativo a essa questdo, encontramos em Banes (1993, p. xvii):

A estética da Judson nunca foi monolitica. Em vez disso foi deliberadamente
indefinida, irrestrita. Estilos de coreografia cresceram a partir do trabalho de
base feito em Judson, mas a riqueza das dancas criadas pelo Judson Dance
Theatre mostra, acima de tudo, uma notavel diversidade.

Considerando essa afirmacgdo, podemos entender que havia diversidade na composicdo
coreogréafica, composta por sujeitos dancantes, com diferentes formacdes técnicas, sendo essa
uma marca desse periodo, como em Christofaro (2018, p. 47): “Ressalta-se na danca pos-

moderna, o intenso interesse pela corporalidade em um contexto fundado na diversidade”.

Importante considerar também o que acontecia no continente europeu, mais especificamente na
Alemanha. Nesse contexto, 0 ambiente pos-moderno de danca teve como referéncia anterior o
movimento moderno iniciado por Rudolf Von Laban®! e seus discipulos Mary Wigman®2 e Kurt
Jooss, expoentes da danca expressionista alemé. Silva (2005, p. 104) sobre esses artistas nos

conta que,

Jooss, juntamente com Mary Wigman, foi um dos lideres do movimento da
danga moderna na Alemanha, tendo estudado teatro e danga, assim como
teoria do movimento com Rudolf von Laban. Fundou a Essen
Folkwangschule, importante centro de estudos de musica e danca.

Pina Baush, uma das mais consagradas artistas do periodo pés-moderno, mesclou referéncias
de sua formacdo na escola de danca moderna alemd, criada por Kurt Jooss, com estudos
realizado em Nova lorque, possibilitando para seu trabalho “Uma interessante fusdao entre a
tradicdo da danca expressionista alemad com a danca pds-moderna americana” (Silva, 2005, p.

123). Entre outros nomes expoentes desse periodo no continente europeu, estdo Suzanne

81 Rudolf Von Laban (Bratislava, 1879 - Weybridge, Surrey, 1958) Dancarino, coredgrafo e um dos
tedricos mais influentes da area de Danca. Disponivel em:
https://www.biografiasyvidas.com/biografia/l/laban.htm . Acesso em: 20 mar. 2024.

%2 Mary Wigman (Alemanha, 1886-1973). Bailarina, coredgrafa e uma das pioneiras da danga
expressionista alemd. Disponivel em: https://spcd.com.br/verbete/mary-wigman/. Acesso em: 31 mai.
2024.


https://www.biografiasyvidas.com/biografia/l/laban.htm
https://spcd.com.br/verbete/mary-wigman/
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Linke®, Johan Kresnic** e a francesa Maguy Marin®®, expoentes do movimento Danse
Nouvelle*® da Franga. Tanto o que acontecia na Alemanha quanto o0 que emergia na Franca e
outras regides da Europa reforcavam o carater diverso da danga pds-moderna, ja que também
possuia suas particularidades e aspectos proprios ¢ “firmavam-se como tendéncias fortes e

eminentemente diferentes do movimento americano” (Silva, 2005, p. 122).

Fundada em reflexdes sobre a danca produzida a partir dos anos 1960, para pensar a danca que
acontece no presente, Cerbino (2006, p. 77) considera que no po6s-modernismo a intensidade da
experiéncia da incerteza vinda do periodo moderno se acentua, e a estética que deriva dessa

condicdo expde a “fragmentacido, a pluralidade e o fluxo caodtico que a compdem”.

Refletindo, pois, sobre 0 mundo contemporaneo, Cerbino (2006) entende que vivemos num
momento marcado pela intensidade e velocidade de troca de informagdes, sendo esse fato
determinante no nosso cotidiano, moldando o perfil do sujeito que produz e consome essas
informacBes. Em um cendrio no qual a acumulacdo de experiéncias e o atravessamento de
informacdes se constituem como realidade, esse corpo inventa modos de fazer danga, como

considera a autora:

Um corpo que vive o ca6tico e a dispersdo, assim como o tempo e 0 espago
por ele vivenciado, para no instante seguinte, surgir com uma nova forma-cao.
E esse continuo estado de recriacdo, gerado por um incessante processo de
renovacéo, que possibilita o entendimento do ambiente em que essas a¢les se
desenvolvem. (Cerbino, 2006, p. 76)

A autora afirma que afetados por essa realidade cadtica, onde o tempo-espaco ndo encontra
repouso no corpo do sujeito que danca, ha uma dificuldade de nomeé-lo, pois estamos num
tempo caracterizado pela espera e pelo devir. Em Cerbino (2006, p. 190), temos que “Ao0

tentarmos nomear o tempo e 0 espaco em que vivemos, encontramos dificuldades, pois esse

% Suzanne Linke é dancarina e coredgrafa e uma das expoentes da danca-teatro aleméa. Disponivel em:
https://www.susanne-linke.com/. Acesso em: 20 mar. 2024.

3 Johann Kresnik (Austria, 1939-2019). Dancarino e diretor de teatro, Kresnik desenvolveu seu trabalho
no contexto da danga-teatro alemd. Disponivel em: https://www.impulstanz.com/en/artist/id881/.
Acesso em: 20 mar. 2024.

% Maguy Marin (Toulouse, 1951). Dangarina e coredgrafa e uma das expoentes da danga contemporanea
francesa. Disponivel em: https://www.lavanguardia.com/cultura/20201016/484107555742/maguy-
marin-coreografa-danza-mercat-de-les-flors.html. Acesso em: 20 mar. 2024,

% Danse Nouvelle. Movimento de danca contemporanea surgido na Franga, na década de 1970, que, em
1981, foi institucionalizado pelo Ministério da Cultura de Franga, resultando na criagdo de centros
coreograficos neste pais (ALCOFRA, 2016, p. 4).


https://www.susanne-linke.com/
https://www.impulstanz.com/en/artist/id881/
https://www.lavanguardia.com/cultura/20201016/484107555742/maguy-marin-coreografa-danza-mercat-de-les-flors.html
https://www.lavanguardia.com/cultura/20201016/484107555742/maguy-marin-coreografa-danza-mercat-de-les-flors.html
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momento caracteriza-se pela insatisfagdo, pelo transitdrio, e por um eterno estado de busca e

espera— e que esta por vir”.

Nesse sentido, ancorada na concepc¢do de contemporaneo proposta por Agamben (2009), que
propde o acontecimento como disparador de intengdes — uma quebra no tempo que se desdobra
em passado-futuro —, Xavier (2011) articula essa nogdo com o contemporéneo na danca,
entendendo outra forma de tratar o tempo, ndo de maneira a reduzi-lo a um valor cronoldgico,
mas a entendé-lo como algo com potencial de transformar esse tempo. De acordo com Xavier
(2011, p. 38),

Tal formulag&o é pertinente para situar o contemporaneo na dancga. Os termos
remetem a forca da percepgdo, uma postura inquietante de questionamento e
descoberta, um modo especial de relagdo com o tempo. Trata-se da
possibilidade de ver o que se manifesta de modo potencial e que ao oferecer-
se arrasta uma maneira de agdo inventiva.

A autora continua desenvolvendo suas reflexdes, trazendo alguns exemplos de artistas que se
fundam nessa perspectiva no processo de proposicdo de dancgas contemporaneas, tais como
Willian Forsyte®’, artista com trabalho conhecido por ressignificar o balé classico, ao entendé-
lo como lingua viva passivel de modificagcGes, conectadas com o presente, deslocando-o
temporalmente, discutindo suas combinag¢Ges de movimentos, e ainda relacionando-o com
outras formas de arte (Xavier, 2011). Como nos conta Xavier (2011, p. 35): “Sdo tempos-
espacos potenciais para manifestacdes artisticas elaboradas e extremamente heterogéneas que

entrelacam corpo e ambiente, modificando-os”.

Outras referéncias se sucedem a esse periodo em décadas posteriores onde o corpo aparece cada
vez mais em evidéncia e onde a experimentacao e a estética da liberdade se configuram como
aspectos encontrados nas praticas de danca, como também em trabalhos cénicos. Em Silva
(2005, p. 142), temos:

A danca dos nossos dias poderia ser classificada como aquela que aceita a
estética da liberdade, sem, contudo, deixar de exigir intensa experimentacao.

37 Wilian Forsyte (EUA, 1949). Dancarino e coreégrafo estadunidense reconhecido internacionalmente
por obras que integram repertorios de companhias, como a New York City Ballet, Nederlands Dans
Theater, Joffrey Ballet, Royal Swedish Ballet, Les Ballets de Monte Carlo, Batsheva Dance Company,
entre outras. Disponivel em: https//www.danza.es/multimedia/biografias/william-forsythe. Acesso em:
10 jul. 2023.


http://www.ndt.nl/
http://www.ndt.nl/
http://www.joffrey.com/
http://www.balletsdemontecarlo.com/
https://www.danza.es/multimedia/biografias/william-forsythe
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Seguramente, nenhuma outra corrente da danga, antes, lidou tanto com a
experimentacao e pesquisa como a de nossos dias. Pelo contrario, as correntes
anteriores se formularam através de um vocabulario de movimentos restrito,
de formulas coreograficas pré-estabelecidas e uma certa falta de liberdade
criativa.

No cenario brasileiro, a partir de Mundim (2010), podemos dizer que a danca contemporanea
que surge se contamina com essas referéncias conferindo-lhes apropriacoes e transformacoes
ao desloca-las, tendo em conta o contexto brasileiro e suas particularidades. Sobre essa questéo,

encontramos em Mundim (2010, p. 2):

Por mais que estejamos em um contexto globalizado, as dangas brasileiras
contemporaneas serdo contaminadas por fatores externos sob o ponto de vista
dos valores que as compdem nesse imaginario local. O entendimento das
dancas brasileiras contemporéneas parte de dentro para fora, da imagem de
que elas s6 existem porque sdo corpo em movimento, corposujeito e nao
objeto. E s6 sdo brasileiras porgque sdo corpo-cultura, corpo em experiéncia.

Mundim (2010) afirma que a producédo de danca contemporanea no Brasil esta vinculada a esse
ir e vir de informacGes e referéncias, inserido dentro de um contexto mundial. A autora
esclarece que “Nao podemos isolar o estudo do corpo e da danga brasileiros de todo um contexto
mundial. Assim como ndo podemos isola-lo de nosso processo historico, que pressupde a
miscigenagdo” (Mundim, 2010, p. 3). A autora ainda considera que o0 modo como nos

apropriamos dessas referéncias se da a nosso modo, como em passagem adiante,

Este conjunto de comportamentos imaginarios, que nos difere de outros povos
pela maneira como se organiza em nos, inevitavelmente interfere no modo
como antropofagizamos a danca que vem do exterior, especialmente dos
Estados Unidos e da Europa, digerindo-a e recriando-a, como pensamos a
manifestagdo criativa, como nos movemos, como lidamos com o corpo, como
conduzimos nossos trabalhos artisticos. Somos uma sociedade inventada
nesse processo de intervengdes (Mundim, 2010, p.4).

No contexto da danca contemporénea, vé-se em todas as regides do Brasil diversos artistas,
eventos e espacos dedicados & producdo e divulgacdo dessa perspectiva de danca, como
apresentado por Greiner, Espirito Santo, Sobral e outros autores (2010). Nesse panorama, Rizek
(2010) menciona préticas tanto artisticas como pedagogicas nas experiéncias dos sujeitos

envolvidos e nos procedimentos desenvolvidos por eles.
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A partir de Greiner, Espirito Santo e Sobral (2010), organizadoras da publicacdo Mapas e
Contextos: Cartografia Rumos Itat Cultural Danga 2009-2010, nota-se um panorama amplo e
diverso de danca contemporanea no pais, que abrange todas as suas regides. Esse levantamento
identifica, além das producdes artisticas e sua divulgacdo, atividades relacionadas a

aprendizagem e a formagdo em danca desenvolvidas também por artistas, no &mbito ndo formal.

Podemos trazer como exemplo o artista da danca, bailarino e pesquisador Alejandro Ahmed,
coredgrafo do Grupo Cena 113, sediado na cidade de Floriandpolis, em Santa Catarina. Ahmed
funda seus processos artisticos em estudos calcados na sua condi¢do submetida a osteogénese
imperfeita — doenga que causa a fragilidade dos o0ssos, entre outras patologias. Alejandro
desenvolve, desde os anos 2000, uma danca onde as relagdes com a gravidade definem o
vocabulario criado em suas composicdes. Em entrevista a publicacdo Cartografia Rumos Ital
Cultural Danga 2009-2010, o artista diz: “Considero o corpo humano como um sintetizador
gravitacional, onde a nossa modulagdo muscular, ou seja, as tensfes que operamos e
escolhemos ao dancar/mover reorientam a relacdo proposta com a gravidade, propondo novos

vocabularios de danca” (Ahmed, 2014, s/p).

O referido artista, a0 mesmo tempo em que se dedica a criacdo de coreografias, a partir desse
corpo atravessado pelo presente, articula propostas de ensino-aprendizagem na companhia de
danca que dirige e em diversos eventos e festivais brasileiros e no exterior. Como referéncia,
temos sua participacdo no Festival Panorama®® , em 2015, com a oficina intitulada “Percepcao
Fisica e Composi¢io Generativa”, ministrada por ele e por Mariana Romagnani*°. Para Ahmed
(2015), tais oficinas sdo oportunidades de compartilhar a técnica desenvolvida hd mais de
quinze anos junto ao Cena 11. O artista nos conta que “[...] momentos de ensino-aprendizagem
sdo atravessados pelas propostas atuais de defini¢do de coreografia e como isso se desenvolve
em contextos de danca onde ha investigagdes de continuidade” (Festival Panorama, 2015). O
artista considera ser também um momento de partilha, em que se pode criar um momento de

encontro e em que seu conhecimento se expande a partir dos alunos e devolve para eles

% O Grupo Cena 11, dirigido por Alejandro Ahmed, surgiu, em 1995, e tem sede na cidade de
Florianopolis/SC. Disponivel em: https://www.corporastreado.com/grupocenall. Acesso em: 20 mar.
2024.

% O Festival Panorama teve sua primeira edicdo em 1992. Ao longo de 30 anos, marcou a danca no Rio
de Janeiro, com a apresentacdo de companhias e artistas nacionais e internacionais. Disponivel em:
https://panoramafestival.com/o-festival/. Acesso em: 20 mar. 2024.

40 Mariana Romagnani ¢ bailarina e assistente de direcédo do Grupo Cia Cena 11 (Bianchi, 2021).


https://www.corporastreado.com/grupocena11
https://panoramafestival.com/o-festival/
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ferramentas para fomentar sua prépria autonomia na danca.

Ao abordar a danga contemporanea nos estados de Pernambuco e Paraiba, no nordeste do Brasil,
Siqueira (2010, p. 62) observa similaridade entre esses e outros estados brasileiros, no que tange
o contexto de danca contemporanea, envolvendo eventos de apresentacdes de obras de danga,

discussoes ¢ “[...] residéncias de cunho artistico ¢ formativol...]”.

Na cidade de Sao Paulo, na década de 2000, Guimaraes (2010) observa uma profusdo de
propostas artisticas e pedagogicas envolvendo a danga contemporanea. Sobre esse cenario, ao
se referir ao Estiidio Nova Danga e a artistas que fizeram parte desse espaco, Rochelle (2023,

p. 255) ressalta a relagd@o entre pratica artistica e processo pedagdgico na danca contemporanea:

De 1995 a 2007 funcionou o Estudio Nova Danca, que deu destaque para uma
notavel geracdo de danga contemporénea em S&o Paulo, também trabalhando
a formacdo de geragdes seguintes. De 14, sairam importantes grupos como a
Cia Nova Danga 4, de 1996, de Cristiane Paoli Quito (reconhecida na cena
teatral com propostas de pesquisa a partir de commedia dell arte) e Isabel Tica
Lemos (que trabalha com a técnica de Contato Improvisacdo, sendo uma de
suas maiores divulgadoras no Brasil), com destaque para o trabalho a partir do
improviso na construgdo de uma dramaturgia de intérprete, e a Cia Oito Nova
Danca, de 2000, de Lu Favoretto, que trabalha técnicas sométicas tanto em
processos pedagdgicos quanto em investigacdo artistica. A ldgica da
proximidade com uma escola faz parte da repercussdo dos trabalhos dessas
artistas, que se tornaram referéncias da formacao e do pensamento em danca.

A danca contemporanea, a partir de uma pratica autoral e de ideias sobre o proprio fazer nessa
perspectiva de danca, além da relacdo entre processos artisticos e pedagdgicos, também aparece
no trabalho desenvolvido pelos artistas Angelo Madureira e Ana Catarina Vieira, como visto
novamente em Rochelle (2023, p. 258):

Outro caminho da experiéncia da pessoalidade é o que vemos, por exemplo,
no Grupo Angelo Madureira e Ana Catarina Vieira. Formado em 2000, o
grupo une as diversidades de dois artistas: Angelo Madureira, da tradicional
familia de artistas do Recife, veio das dancas populares e foi solista do Balé
Popular do Recife, que passou a dirigir e coreografar, até criar, a partir de uma
Bolsa Stagium, um solo em 1998; Ana Catarina Vieira foi bailarina classica,
dangou na Cisne Negro até conhecer Angelo Madureira, com quem abriu a
escola Brasilica Musica e Danca, quando iniciaram sua parceria de trabalho,
numa pesquisa que mistura classico e popular, mas intensamente pautada pela
discussao do que é e do que pode ser a danca contemporanea.

No campo da danga contemporanea brasileira de Minas Gerais, encontramos no trabalho de
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Dudude Herrmann®! forte referéncia desse pensamento em suas proposicdes cénicas e
pedagogicas. Em entrevista ao programa “Retratos da Danga™?, a artista, coredgrafa e
professora de dancga relata sua crenga na mistura de linguagens como premissa para se criar em

danca contemporanea, a partir de uma contaminagdo com a experiéncia. Nas palavras da artista:

Tudo que lhe é estranhol...] porque esse novo e a novidade para mim é uma
somatoria do fazer; de como cada um pega todas essas informagdes e faz por
si mesmo, ndo é? Sabendo gque todos nds somos distintos, e temos o universo
conectando corpo mundo, mundo corpo [...] essa mistura de linguagens [...]
essa aproximacdo e interesse com outras formas de expressar (Rede Minas,
2019).

Encontramos em Murta (2014), o relato de Herrmann sobre a importancia da sua formagdo com
Marilene Martins*3, no espaco que inicialmente levava seu nome — Escola de Danca Moderna
Marilene Martins** —, e posteriormente passou a se chamar Trans-Forma Centro de Danca
Contemporanea. Murta (2014) ressalta a importancia do contato com os artistas que circulavam
pela escola para a trajetéria de Dudude, como artista e professora. A autora nos conta que
passaram por 1a nomes como Klauss Vianna, Angel Vianna®®, Rolf Gelewski“, Ivaldo Bertazzo,

Carmen Paternostro, Mercedes Batista e Graciela Figueiroa. Christéfaro (2018) compreende

4 Dudude Herrmann. Bailarina, coreégrafa, diretora e professora. Dudude dirigiu o Estidio
Dudude Hermann — Ndcleo de Estudos Corporais por 15 anos, contribuindo para a formacéo de
artistas e professores de danga. Em 1992, fundou a Benvinda Cia. de Danga, que manteve suas
atividades até 2010. Atualmente, atua em espetaculos solo e em parcerias com outros artistas, além
de manter o Atelier Dudude Herrmann, espago dedicado a arte contemporanea, especialmente a
danca. Disponivel em: https://spcd.com.br/verbete/dudude-herrmann/. Acesso em: 01 dez. 2023.
42 A série Retratos da Danca traz nomes de referéncia da danca em Minas Gerais. Com producéo
da Rede Minas, em parceira da TV Brasil, teve seu primeiro episddio em 2017. Disponivel em:
https://tvbrasil.ebc.com.br/retratos-da-danca. Acesso em: 01 dez. 2023.

43 Marilene Martins (Minas Gerais, 1935). Dancarina, professora e coredgrafa. Em Belo Horizonte, em
1969, fundou a Escola de Danga Moderna Marilene Martins e o Trans-Forma Grupo Experimental de
Danga, exercendo um papel fundamental para a formagao de artistas e professores de danca. Disponivel
em https://spcd.com.br/memoria/figuras-da-danca/page/2/. Acesso em: 20 mar. 2024

4 A Escola de Danca Moderna Marilene Martins foi fundada por Marilene Martins, em 1969, em Belo
Horizonte. Em 1981, a escola passou a se chamar Trans-Forma Centro de Danga Contemporanea.
(Christofaro, 2018).

4 Angel Vianna (Belo Horizonte, 1928). Bailarina, professora, coredgrafa, pesquisadora. Angel Vianna
é uma das precursoras do trabalho de consciéncia corporal no Brasil. Na cidade do rio de Janeiro, fundou,
em 1983, o Espaco Novo — Centro de Estudos do Movimento e Artes, e, em 2001, a Faculdade Angel
Vianna. Disponivel em https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal08953/angel-vianna. Acesso em:
20 mar. 2024.

4 Rolf Gelewski (Berlim, Alemanha, 1930 - Feira de Santana, Bahia, 1988). Professor de danca,
dangarino, coredgrafo, gestor cultural e fundador da Casa Sri Aurobindo. Com formacdo na Escola de
Danga Expressionista de Mary Wigman e na Staatliche Tanzschule Berlin, em 1960 aceita 0 convite
para dirigir a Escola de Danga da Universidade Federal da Bahia (UFBA). Disponivel em:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa482511/rolf-gelewski. Acesso em: 20 mar. 2024.


https://spcd.com.br/verbete/dudude-herrmann/
https://tvbrasil.ebc.com.br/retratos-da-danca
https://spcd.com.br/memoria/figuras-da-danca/page/2/
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa108953/angel-vianna
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa482511/rolf-gelewski
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que o espago criado por Marilene Martins, embora reconhecido como a primeira escola de
danca moderna de Belo Horizonte, apresenta uma perspectiva pés-moderna de danca, ja que
seu contexto artistico e pedagdgico se caracteriza por diversidade de referenciais técnicos e

artisticos e por uma metodologia marcada pela articulacao entre diferentes referenciais.

Foi dentro desse espaco, como aluna, que Dudude Herrmann foi convidada por Nena, como
também Marilene Martins ¢ chamada, para dar aulas: “Dessa forma, a principio obedecendo a
algumas regras pré-estabelecidas, Dudude foi aprendendo a dar aulas na medida em que ela

exercia a docéncia nessa escola até que alcangou autonomia” (Murta, 2014, p. 67).

Considerando sua formacéo, referéncias desse periodo foram deslocadas para a sua préatica
artistica e de ensino-aprendizagem atual, como a ndo utilizacdo do espelho para abrir outra
percepcdo do corpo nas aulas (Murta, 2014). ReverberagGes dessa busca de sensibilizagéo do
corpo a outras espacialidades resultam em aspectos como a elei¢do do espago como elemento
ativo e mediador para sua danca, e outras ideias como as que relacionam mundo e corpo e que
ressoam na pratica de ensino-aprendizagem de Dudude. Sobre o trabalho que se iniciou com

Nena e que encontra eco em sua pratica, temos em Murta (2014, p.66) a seguinte considera¢ao:

No entendimento de Dudude, a Nena interessava o0 projeto de uma danga
brasileira. Brasileira no sentido de “uma danc¢a nascida aqui mesmo”. Inferimos
que era também o projeto de uma (possivel) danga contemporanea brasileira,
configurada a partir de interesses locais em didlogo com o mundo.

Ainda no ambito artistico de Minas Gerais, 0 artista e coredgrafo Tuca Pinheiro considera-se
influenciado por Dudude no que concerne ao seu pensar/fazer em termos de ensino de danca.
Em Murta (2014, p.77) temos que a artista o instigou a pensar que “[...] na pratica de ensino de
danca ndo importa apenas qual habilidade de danca vocé esté ensinando, mas o que vocé coloca

em discussdo.”

Pinheiro, atuante no cenario da danca mineira desde a década de 1980, considera a danca
contemporanea conectada com o tempo presente. Em Murta (2014, p. 86), temos que, para Tuca
Pinheiro, “[...] se partirmos do pressuposto de que ser contemporaneo ¢ estar em sintonia com
0 tempo, o entendimento de danca, de contemporéneo, e consequentemente de danca
contemporanea é flexivel e mutavel. Ndo h& assim certezas e as verdades sdo sempre

provisorias”.
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Seguindo essa perspectiva, sobre a maneira como 0 artista-professor entende seus modos de

fazer e a nocdo técnica de danca, temos em Murta (2014, p. 77) que:

Hoje, ao invés de técnica de danga contempordnea considera técnica
contemporanea de danca, e ao invés de passos de danca (contemporanea),
sugere dispositivos contemporaneos de danca. E dos possiveis dispositivos
contemporaneos, para Tuca o mais veemente, o mais forte, é a observagéo do
cotidiano.

Dessa maneira identificamos que varios aspectos da construgdo artistica da geragao de criadores
dos anos de 1960 reverberou em artistas da danga atuais, inspirando a elaboracdo de suas

praticas artistico-formativas em danga, como observa Fazenda (2012, p. 41):

O interesse por parte de alguns coredgrafos e bailarinos atuais pelas ruturas
empreendidas por esta geracdo de criadores e performers, que, nos anos 1960,
numa atmosfera otimista, ladica, mas simultaneamente tenaz, alteraram as
intencbes da danca, alargaram a definicdo de seu vocabuléario e do treino
considerado necessario para definir um intérprete, traduz-se também, a
semelhanca do que fizeram os seus colegas no passado, no abandono da danca
virtuosa — a que assenta 0s seus principios estéticos e a sua intencionalidade
expressiva em competéncias técnicas de excegao.

A autora afirma que na danga contemporanea atual, ancorada na trajetoria e perspectivas da

danga p6s-moderna, devemos considerar as diferentes percepcdes, ideias e praticas de danca,

[...] cabendo também ao observador e ao investigador, no &mbito da realidade
que estuda, expandir as suas concepgdes do que é danca, de modo a
compreender, histérica, ideoldgica e culturalmente, a forma como um grupo
de individuos conceptualiza e define as suas atividades performativas
(Fazenda, 2012, p. 42).

Considerando esses aspectos, Rocha (2016) nos aponta para uma reflexdo acerca da busca da
autonomia na criacdo, presente em praticas contemporaneas de ensino de danga, ao afirmar que
uma aula de danca se alinha com uma perspectiva contemporanea quando ndo apenas repassa
contetidos e os cobra, mas sim, agencia oportunidades e sugere apropriacoes. Nas palavras dela,
“[...] dangar é inaugurar no corpo uma ideia de danga” (Rocha, 2016, p. 31), pensando uma

filosofia que se diz danc¢a. A autora afirma que:

Se a danca é contemporénea, € porque sempre e a cada vez, a cada nova obra,
ela deambula na direcdo da origem, daquilo que lhe deu sentido, para se
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perguntar agora: - 0 que é danga? O que constitui algo em danga como arte?
A obra é a mise-en-scene da pergunta, e ndo da resposta. (Rocha, 2016, p. 28)

Rocha (2016) nos conduz a implicar os atores do ato da criacdo em danca a se responsabilizarem
pelo processo, sendo protagonistas da acdo. No campo do ensino-aprendizagem em danca
contemporanea, ela considera essencial convocar os professores a perceberem se o aluno apenas
ouve ou se desenvolve sua escuta, entendendo a possibilidade de pesquisa corporal, de criagcdo
de vocabulario e de devir em danca. Dessa maneira, Rocha (2016, p. 97) comenta sobre a pratica
docente: “Em um jogo de estimulos e respostas, procurar fazer com que ele deduza o novo que
esta em pauta e os modos como aquele novo se alinha com o resto. E um trabalho de pesquisa

desde sempre”.

Relacionando essas ideias com propostas pedagégicas de artistas-professores no campo da
danca contemporanea, ressalta-se a atuacdo desses artistas mais como propositores de

experiéncias do que como alguém que define a priori regras e movimentos a serem executados.

Portanto, ao situar o artista-professor como um propositor de experiéncias no campo da danca
surgem as perguntas: A partir dessa perspectiva, quais os procedimentos utilizados por esse
professor?; Quais elementos e particularidades encontramos em sua proposta pedagdgica que a
tornam singular?; Como ele organiza a experiéncia da préxis artistica e relaciona com o seu
trabalho como docente?; Diferentes contextos desviam o percurso e propdem novas

elaboracdes?

A autora nos coloca a pensar sobre a educagdo em danga, no ambito da danga contemporanea,
como um lugar de futuros artistas e sujeitos dancantes, e de que, a partir desses pressupostos,
educar em danca significaria formar um criador capaz de desenvolver uma ideia de técnica

imbricada na estética,

Uma técnica que permita a artistas em formagdo aprenderem de modo
correlato ao passo ou ao movimento, a negociar e a escolher a partir de si. Em
pauta, a formacdo estética e ética do professor formador, com quais conceitos
ele filosofa espontaneamente em sala de aula, qual mundo esté interessado em
inaugurar com sua pratica pensamento. (Rocha, 2016, p. 33)

Nesse sentido, os direcionamentos e indicagdes do artista-professor podem vir da proposi¢ao

de uma sequéncia de movimento e de cddigos de movimentos existentes em técnicas de danga,
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sem a exigéncia de reproduzi-los, mas como disparadores de pesquisa e inven¢ao de danca.

Em articulacdo com essas reflexdes, podemos considerar que a no¢do de danca contemporanea
que serve de base para essa pesquisa parte do principio de que ela ndo se conjectura a partir de
modelos ou de elementos fixos para o ensino-aprendizagem, para a criagdo e a composicdo. A
danca contemporanea que abordamos neste estudo é terreno instavel, movedico e em constante

transformacéo. Assim, vamos ao encontro de Xavier (2011, p. 35), que diz:

O contemporaneo na danca reflete uma visdo particular de mundo e ndo se
restringe a um Unico modo de composi¢do no corpo e na cena. Tampouco
carrega a missdo univoca de negar uma técnica ou movimento artistico
qualquer. Se ocupa em perguntar, conhecer e escolher. Tal liberdade criativa
permite desde a apropriacdo da poética etérea da danca cléssica a qualidade
expressionista da danca moderna, a variedade das dangas populares, de saldo
e de rua, até o uso de gestos cotidianos e a propria recusa do movimento
enunciada pela danca pés-moderna americana nos anos 60.

Elementos que constituem essa danga contemporanea e que servem de base para as articulagdes
propostas em nossa pesquisa se pronunciam sob o pensamento de entendé-la como um campo
aberto, capaz de nomear uma infinidade de realiza¢des artisticas e pedagogicas, fundadas na

experimentacao e na invencao.

Fundada nas perspectivas abordadas nesse capitulo, entendemos que a danca contemporanea
proposta aqui esta fundamentada na experiéncia dos sujeitos envolvidos e em sua relagdo com
seus contextos, sendo possiveis inUmeras formulacGes e entendimentos do que ela seja, ou em
outras palavras, do que ela pode ser. Xavier (2011, p. 44) nos ajuda a compreender tal

perspectiva quando diz:

A danca aqui compreendida como contemporanea tem vida na experiéncia e,
sobretudo, existe no acontecimento. Est4 na ordem de um fazer que produz
efeitos de estranhamento em relagdo ao familiar, da acdo que gera
deslocamentos, que suscita desvios, que provoca a percep¢do. O
acontecimento é vibracdo que reside na contemporaneidade. Assim, a danca
contemporanea enquanto acontecimento oferece uma experiéncia em que a
vida é intensificada, é transformada num tempo e espaco que lhe sdo Unicos.
Aurte suspensa, sem comeco, meio e fim, num tempo em que passado, presente
e futuro se atravessam.

Considerando os aspectos e articulagdes levantadas neste capitulo, a danga contemporanea é

tomada nesta pesquisa como uma forma de pensar a danga, de propor caminhos, recheados de
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deslocamentos e perturbacdes resultantes do encontro dessa danga com o mundo, entendendo
que os tensionamentos propostos por essa escolha indicam maneiras de compor, criar e sugerir
propostas cénicas e processos pedagdgicos nesse campo. Um lugar onde as problematizacdes
sobre técnica de danca e as perguntas lancadas a ela pelo artista e professor, ao desenvolver

seus processos de ensino-aprendizagem, colocam essa danga em uma condicdo de crise.

3.2 Por uma tecnologia do corpo

Ao abordar o fazer danca contemporanea na perspectiva do artista e do professor, tornou-se
importante tratar de questdes relativas as técnicas corporais. Nesse sentido, abordamos
discussdes sobre técnica corporal, técnica de danga e tecnologia em danca.

A nocdo de técnica associada a um pensamento sobre cultura, em Mauss (2017), vai ao encontro
do entendimento de que aprender e reproduzir sequéncias de movimentos de danca envolve
também a apreensao de contextos culturais. O sociélogo e antropélogo francés entende “técnica
do corpo como um modo como os homens, de sociedade em sociedade, de uma forma
tradicional, sabem servir-se de seu corpo” (Mauss, 2017, p. 5). O autor continua em sua reflexao
quando considera o corpo humano o seu mais natural objeto e a0 mesmo tempo meio técnico,
o qual € adaptado as necessidades inerentes a vida em sociedade. Em Mauss (2017, p. 14) temos

que:

Essa adaptagdo constante a um objeto fisico, mecénico, quimico (por exemplo,
guando bebemos) é efetuada numa série de atos montados no individuo ndo
simplesmente por ele proprio, mas por toda a sua educagdo, por toda a
sociedade da qual faz parte, conforme o lugar que nela ocupa.

Segundo Vitor Rosa (2019), ao menos trés eixos atravessam o olhar de Mauss no seu estudo
sobre técnicas do corpo sendo: primeiro, as técnicas do corpo ndo se limitam a usa-lo como
instrumento; segundo, as técnicas do corpo se diferenciam de cultura para cultura; e, terceiro,
as técnicas do corpo sofrem transformag6es com o tempo. Ainda seguindo as reflex6es de Rosa
(2019), podemos pensar que a dimensédo da técnica, em Mauss (1934), ndo diz respeito apenas
ao conhecimento preciso do gesto, mas a “[...] evidéncia de coeréncias entre certas categorias
de gestos e, sobretudo, a cumplicidade entre as gestualidades e as mentalidades [...] colocando

em evidéncia a dimensao social e cultural” (Rosa, 2019, p. 342). O autor segue:
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As diferentes técnicas corporais sdo adquiridas por cada individuo no decurso
da sua socializa¢do. Para Mauss (1936), a transmissdo das técnicas assenta,
em grande parte, no processo de imitacdo: a crianca imita espontaneamente os
gestos dos seus modelos, nos quais ele identifica a razdo da sua autoridade ou
do seu prestigio, reproduzindo, assim, as mesmas técnicas de maneira mais ou
menos inconsciente. (Rosa, 2019, p. 346)

Seguindo essa logica, para Ferreira (2009), a nocdo de técnica corporal de Mauss (1934)
respeita e guarda uma dimensdo de carnalidade do corpo, estando este em dialogo com a
concretude da realidade social, cultural e material que o rodeia, enquanto materia viva e em
devir nas suas propriedades, sejam elas potencialidades fisiologicas, neuroldgicas, motoras ou
sensoriais. Para Ferreira (2009), o texto de Mauss (1934) ajuda a perceber que 0 corpo esta na
base de toda a experiéncia social, enquanto mediadora das relagdes, das préaticas, dos discursos

e das apropriacgdes do outro e do mundo.

De acordo com Oliveira (2013), considerando essa perspectiva e articulando-a com a no¢édo de
técnica na area da danca, podemos pensar que mais do que modos de agir, a técnica pode
favorecer um processo de autodescoberta, que nos habilita a identificar afinidades gestuais,
dificuldades em processos de execucdo de movimentos, bem como alargar a dimenséo e

entendimento do corpo. Para Oliveira (2013, p. 26),

A técnica, pois é compreendida aqui pensamento-corpo, cuja base libertaria e
emancipatdria deforma a ideia de corpo ideal (presentes em indmeros
processos de construcao gestual em danca, como o balé classico) e ndo permite
um pensamento de exclusdo, mas de valoragdo a alteridade e de fomento as
inimeras genealogias corporais.

Sobre a questdo da técnica de danca no contexto da danga pds-moderna americana, o processo
de aprender por imita¢do deixou de ser uma regra. No Judson Dance Theatre, conforme Stuart
(2006), os alunos aprendiam os movimentos de danga por apropriagdo de um desenho ou de
uma contagem musical manifesta corporalmente por eles. Podemos considerar que esse aspecto
observado pela autora acontece na medida em que artistas de outras areas, com outras
influéncias em seus movimentos se integravam as composicdes de danca. J& ndo se tratava
apenas de bailarinos produzindo danga, mas outros corpos e influéncias no jogo da composigéo
cénica. Em Stuart (2006, p. 158), temos que, “o tema da técnica foi retomado de outra forma:
ndo era mais um fim, mas um instrumento conveniente apenas na medida em que auxiliasse a
alcancar uma determinada qualidade de movimento desejada”. Assim, no Judson, questdes de

técnica e seu aperfeicoamento foram consideradas menos importantes do que problemas de
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Por outro lado, na danca que se faz nos dias atuais, ha que se considerar a relacdo entre técnica
de danca e imitacdo como invencao, conforme tratado por Ribeiro (2014), ao se referir a uma
imitacdo verdadeira. A autora considera a possibilidade de ver o treino corporal em danca
mediado pela imitagdo, ndo apenas como repeticdo mecanica e descomprometida, mas ao
contrario, como exercicio corporal em um fazer atento. Nesse caso, a atencdo esta voltada para
si proprio, para o outro, para o0 ambiente e para a propria experiéncia do fazer. Ribeiro (2014)
aponta, ainda, que na imitacdo verdadeira, o objetivo mais profundo ndo estaria apenas na
execucdo do ato observado, mas na compreensao da acdo motora do outro e no estabelecimento
do encontro que implica a producdo, ndo de semelhancas, mas de miscigenacgdes. Ribeiro (2014)
acrescenta que, nesse processo, a empatia tem um papel fundamental. No caso, a empatia sugere
0 reconhecimento do outro e de si prdprio, atuando como facilitador no processo de distingcdo
entre o sujeito e 0 mundo e, a0 mesmo tempo, possibilita acbes de compartilhamento, de

convivio e de pertencimento, como explica Ribeiro (2014, p. 12):

Por agora, reitero que imitar de modo verdadeiro, engajado, parece-me
propiciar misturas apaixonadas, resultantes das possibilidades de mobilidade,
de borramento de fronteiras, de operacOes de apropriacdo simbolica, de
invencdo, de processos de circulagdo de objetos culturais e de formas
experienciaveis.

Assim, a partir de Ribeiro (2014), compreende-se a aprendizagem da técnica de danga, por

imitagdo, também como um processo de invengao.

Também pensadora da danca, Geraldi (2007) afirma que se o trabalho técnico considerar 0s
vinculos entre a percepcdo que o sujeito tem do interior do corpo e o seu exterior, sera possivel
ao bailarino perceber-se como um todo relacional. Assim, Geraldi (2007, p. 83) considera que
a pessoa “[...] ao se mover é capaz de sentir, pensar, afetar-se, envolvendo-se de maneira

harmoniosa com 0 movimento que esta executando”.

Geraldi (2007) nos provoca, ao perguntar: 0 que seria propriamente possuir uma técnica no
campo da danca? Ela segue seu raciocinio indicando que a ideia de possuir uma técnica se
encontra relacionada ao balé classico e, embora com menor frequéncia, a danca moderna.
Porém, a autora nos conta que com a chegada do pds-modernismo na danga essa perspectiva se

modifica, no sentido de fugir de um modelo determinado a priori. Para Geraldi (2007, p. 80),
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Tal postura serd, entretanto, abandonada pelos representantes do periodo
subsequente convencionalmente conhecido como pds-modernismo, num
movimento gradual de aproximacdo entre diferentes tendéncias estéticas e
experimentacdo de novas possibilidades, tanto no que concerne aos padrdes
de treinamento técnico, quanto de estrutura coreografica e dramatirgica.

Para a autora, no campo da danga, as nog¢des de corpo e técnica sdo mutaveis e “[...] variarao
conforme revisoes, crises, preocupacdes quanto aos modos de usar 0 corpo e seu movimento
por parte de geracdes estéticas sucessivas” (Geraldi, 2007, p. 81). Dessa maneira, diferentes

treinamentos podem conduzir a novos modos de organizacgédo corporal e vocabularios.

No ambito do ensino-aprendizagem em danca, segundo a autora, outro fator que interfere na
qualidade de organizacdo técnico-corporal se relaciona com o modo como ela é abordada.
Geraldi (2007) menciona dois paradigmas ainda dominantes nas aulas de danca: um deles esta
intimamente relacionado ao uso de préaticas corporais ligadas a representacdo e a figura do
professor como imagem de referéncia principal; o outro modo estaria ligado a outras préaticas

associadas a experiéncia que existe em cada sujeito, a partir de suas vivéncias corporais.

Geraldi (2007) acredita que as propostas pedagdgicas marcadas pela utilizacdo exaustiva da
copia, repeticdo de vocabularios e rotinas pré-determinados ndo serdo capazes de assegurar a
tecnologia necessaria para dancgar. Sobre a no¢do de tecnologia empregada pela autora, Geraldi

(2007, p. 83) considera ser a logica gue envolve a técnica:

Se, ao contrario, o trabalho técnico considerar os vinculos entre
interior/exterior do corpo sera possivel ao dancarino perceber-se como um
“conjunto em relagdo” atuando no tempo-espago: sujeito que & medida que se
move, é capaz de conscientemente sentir, pensar, julgar, apreciar, afetar-se,
enfim envolver-se de maneira coesa e harmoniosa com seu movimento.

Essa afirmacdo vai ao encontro do entendimento de que os vocabularios de danga produzidos
por um fazer atento e conectado ao proprio corpo e ao corpo do outro, incluindo ai, a imitacéo
verdadeira, em Ribeiro (2014), permite perceber o ambiente em que vivemos. Assim, Geraldi
(2007, p. 81) afirma que “Uma representagdo ¢ sempre uma forma de imaginar o mundo, de

organiza-lo internamente dando-lhe forma, significado, existéncia”.



43

Ponderando sobre essa perspectiva, interessa a essa pesquisa entender os elementos que
compdem uma légica para a experiéncia técnica de danca, considerando-a, junto com Geraldi
(2007), como tecnologia para dancar, e menos dentro da ideia de técnica como habilidade.
Nesse sentido, considera-se novamente Rocha (2016), para quem a danca contemporanea pode
ser um operador transversal, entendendo-a menos como modalidade e mais como campo de

descoberta e invencgéo.

A partir dessa premissa, nos perguntamos: de que maneira a perspectiva de uma tecnologia para
dancar se apresenta na pratica de ensino-aprendizagem escolhida como recorte para esse
estudo?

Assim, a partir das discussdes sobre danca contemporanea, experiéncia, invencao, técnica e
tecnologia do corpo na danca, seguimos para a proxima secdo, em que serdo abordadas as
noc¢Oes de deslocamento e perturbacdo em danca, e em como elas se retroalimentam e provocam

estados de ensino-aprendizagem em danca contemporanea.

3.3 Deslocamentos e perturbacGes em praticas de ensino-aprendizagem em danca
contemporanea

Consideramos como deslocamento neste estudo a reelaboracéo de referéncias provenientes da
formacdo desse artista-professor e a introducdo desses aspectos na proposta pedagdgica
inventada por ele. Os deslocamentos, por vezes, sao perceptiveis a experiéncia de iniciados em
danca, em alguns contextos, por outras vezes se tornam o Unico contato daquele aluno com

determinada referéncia.

Esses deslocamentos podem trazer o cddigo de movimento de uma técnica de danca, como
também de outras referéncias gestuais que atravessam a vida desse artista-professor, como nos
conta Doria (2017) a partir de Sontag (2017), quando relata que os artistas da danga do periodo
p6s-moderno se utilizavam de diversas referéncias de movimentos vindos do seu cotidiano para
criar seu vocabulrio como as a¢fes de caminhar, correr, escalar e rolar. A autora articula essa
nogdo de ready made*’ com o deslocamento do vocabulario de movimentos cotidianos na
danca. Em Ddria (2017, p. 95) temos,

470 termo ready made foi utilizado pelo artista francés Marcel Duchamp, que se refere a transposicao
de objetos do cotidiano em obras de arte (Déria, 2017, p. 95).
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De fato, Sontag (1987) aponta para uma anacronia interessante. Em tais
criagcdes os artistas da danca valiam-se de diversos ready mades corporais,
provenientes do cotidiano, do cidaddo comuml...] AcGes ordinarias do ser
humano passaram a ser atividades emblematicas do repertério coreogréfico
p6s-moderno, acontecendo cenicamente de forma ainda ndo previamente
explorada, o que, em minha tese de doutorado, denomino de “ready mades
coreograficos”.

E, nesse garimpar dentro de sua prdpria experiéncia para construir sua proposta pedagogica, o
artista-professor toma um posicionamento e estabelece uma visdo de mundo — o que ele escolhe

para deslocar tem a ver com o que ele é e qual o seu objetivo.

Articulo essa perspectiva de deslocamento de referéncias em ensino-aprendizagem de danca
contemporanea com a nocao de coisa, elaborada por Ingold (2012). O autor entende coisa como
um lugar onde varios acontecimentos se entrelagam, e ndo chegam a definir algo, pois a coisa
seria um ambiente de processos vitais de transformacéo e, cada um de nds, participantes dessa

reunido de coisas que compdem o mundo em movimento. Nas palavras do autor,

Se pensamos cada participante como seguindo um modo de vida particular,
tecendo um fio através do mundo, entdo talvez possamos definir a coisa como
um “parlamento de fios” [...] Numa palavra, as coisas vazam, sempre
transbordando das superficies que se formam temporariamente em torno
delas. (Ingold, 2012, p. 29)

O autor afirma que esse mundo de coisas que a humanidade tenta controlar tem vida propria,
pois é constantemente composta de outros elementos que se alinham no processo, e Nos convoca
a destampar as coisas e observarmos seu fluxo. Sobre o trabalho no campo da arte, Ingold (2012,

p. 38) considera que:

Um trabalho de arte, insisto, ndo é um objeto, mas uma coisa — e, como
argumentou Klee, o papel do artista ndo é reproduzir uma ideia preconcebida,
nova ou ndo, mas juntar-se a ela e seguir as forgas e fluxos dos materiais que
déo forma ao trabalho.

E o autor continua inferindo sobre a nogéo de seguir algo:

Seguir ndo € o mesmo que reproduzir: enquanto reproduzir envolve um
procedimento de interacdo, seguir envolve itineracdo. O (ou a) artista — assim
como o artesdo — é um itinerante, e seu trabalho comunga com a trajetéria de
sua vida. Além disso, a criatividade do seu trabalho estd no movimento para
frente, que traz a tona as coisas. Ler as coisas “para frente” implica um
enfoque ndo na abducdo, mas na improvisacao. (Ingold; Hallam 2007, p. 3)
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O autor segue sua linha de raciocinio ao considerar a importancia de mesclar as coisas do
mundo, deslocando-as e misturando-as para enfim dar forma a elas. Em Ingold (2007, p. 11),
temos:

Na cozinha, as coisas sao misturadas em combinac¢6es variadas, gerando nesse
processo novos materiais que serdo por sua vez misturados a outros
ingredientes num processo de transformacao sem fim. Para cozinhar, devemos
abrir recipientes e retirar seus conteudos. Temos que destampar coisas. [...] 0
que o cozinheiro, o alquimista e o pintor fazem nédo é impor forma a matéria,
mas reunir materiais diversos e combinar e redirecionar seu fluxo tentando
antecipar aquilo que ird emergir.

A danca contemporanea tratada nesta pesquisa encontra relagdo com Ingold (2012) quando
entende essa danca como algo em fluxo, sempre em transformacdo, onde a ambiguidade, a
mistura de referéncias e 0 caos presentes em sua construcdo edificam um devir em danca.
Também articula essa perspectiva com o que diz Dewey (2010, p.147) sobre esse recriar em

arte a partir de referéncias:

A juncdo entre 0 novo e o velho ndo é uma simples composicao de forcas, mas
uma recriagcdo em que a impulséo atual ganha forma e solidez, enquanto o
material antigo “armazenado” ¢ literalmente ressuscitado, ganha vida e alma
novas por ter de enfrentar uma nova situacao.

O deslocamento de referéncias em danca contemporanea acontece, pois, em um processo de
edicao atrelado a transformacao dessas referéncias, como nos afirma Rocha (2016, p. 31): “Se
editar é cortar, escolher e dar sentido, podemos também dizer que editar é constituir design de
futuro”. A autora nos coloca, entdo, a pensar em uma pergunta: “A que ideias, palavras e

conceitos esta sujeito o nosso design de futuro?” (Rocha, 2016, p. 31).

Essa apropriag@o a que estamos chamando de deslocamento, que tem a inten¢do de promover
misturas de referéncias a partir de escolhas do artista-professor, que partilha a pratica e acaba
por retratar sua visdo de mundo, pode promover perturbacdes no corpo de quem partilha da
experiéncia. Essa perturbacdo estabelecida no corpo, absorvida e transformada por ele, ¢
pergunta incorporada e se transforma em ato, resultado desse encontro. Em Kastrup (2007, p.

171), acerca da articulagdo acima, temos:

A aprendizagem, como aprendizagem acerca de algo exterior, s6 existe para o
observador. Como observadores, tendemos a pensar que os estimulos externos
sdo determinantes. No entanto, uma perturbagdo externa s6 adquire o estatuto
de estimulo a partir do constante ir e vir dos balancos internos. [...] Aprender



46

é coordenar mente e corpo, fazer com que organismo e meio entrem em
sintonia. Isso significa encarnar ou inscrever a cogni¢éo no corpo.

Considerando essas ideias de deslocamento e perturbagdo no campo da danga, compreendemos,
como Rocha (2016, p. 96), a danca contemporanea “[...] como um campo de invengao e,
portanto, um convite a participagdo”. Dessa maneira, ndo ha escolhas aleatdrias, mas
intencionais e relacionadas entre si, as quais produzirdo obras artisticas e processos pedagogicos
que estardo articulados com a experiéncia e visdo de mundo dos atores envolvidos nos processos

criativos.

A partir dessa consideracao, entendemos toda a experiéncia que acontece na pratica de danca
como uma experiéncia presente e integrada ao modo Dewey (2010). Sobre as nogdes de criacao
numa perspectiva de invencdo (Kastrup, 2007) e de arte como experiéncia (Dewey, 2010), nos

aprofundaremos no préximo capitulo.

3.4 Experiéncia e invencao na busca de novos entendimentos sobre o corpo

Nesta secdo, aspirou-se discutir a nogdo de criacdo em danca, na perspectiva da invencédo
(Kastrup, 2007; Rocha, 2016), da ideia de experiéncia vinculada a experimentacdo e, também,
da experiéncia artistica, a partir de Dewey (2010), considerando esses aspectos como basicos

para a compreensao da perspectiva abordada na pesquisa.

Buscando a discussdo de Kastrup (2007), a autora considera ser a invengdo uma nogao que atua
sob a tutela do tempo. A capacidade de inventar esta relacionada a tempo e experimentacéo.

Em suas palavras:

A invengdo implica numa duragdo, um trabalho com restos, uma preparacéo
que ocorre no avesso do plano das formas visiveis. Ela é uma prética de tateio,
de experimentacdo, e € nessa experimentacdo que se d& o choque, mais ou
menos inesperado com a matéria. [...] A invencdo implica no tempo. Ela ndo
se faz contra a memoria, mas com a memoria, como indica a raiz comum
“inven¢do” e “inventario”. Ela ndo ¢é corte, mas composi¢do e recomposicao
incessante. (Kastrup, 2007, p. 27)

Esse trabalho de construcdo se assemelha & montagem de um quebra-cabecas, porém sem o
objetivo de chegar a uma imagem modelo. Assim, o resultado seria “necessariamente

imprevisivel” (Kastrup, 2007, p. 27).
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A partir dessa perspectiva marcada pela imprevisibilidade, o mecanismo para a efetivagdo da
invengao seria experimentar em ato, produzindo problemas e solugdes, que se tornariam temas

para novos problemas. Kastrup (2007, p. 238) explica:

A chave da politica inventiva € a manutencéo de uma tensdo permanente entre
aacdo e a problematizagdo. Trata-se de seguir sempre um caminho de vaivém,
inventar problemas e produzir solugcbes, sem abandonar a experimentagdo. A
opcao por esse caminho implica em ter a coragem de correr 0S riscos
necessarios de uma pratica, mas também de suspender a ago e pensar. [...] E
desconfiar das proprias certezas, de todas as formas prontas e supostamente
eternas, e, portanto, inquestionaveis, mas é também buscar saidas, linhas de
fuga, novas formas de acdo, ou seja, novas préaticas cujos efeitos devem ser
permanentemente observados, avaliados e reavaliados.

Essa concepc¢do de invencdo, em Kastrup (2007), associada primordialmente a producéo de

problemas, é cunhada a partir das perspectivas do filésofo francés Henri Bergson:

Tomando como referéncia a filosofia de Bergson (1907/1948), a invencédo
caracteriza-se por dois aspectos. Em primeiro lugar, a invencdo é sempre
invencao de novidade, sendo, por defini¢do, imprevisivel. Em segundo lugar,
para Bergson a invencéo, em sentido forte, é sempre invencao de problemas e
ndo apenas invencdo de solucdo de problemas. (Kastrup, 2001, p. 18)

Nessa articulacdo proposta por Kastrup (2001), encontra-se uma relagdo intrinseca entre a
experimentacao e a invencao, e é a partir dessa consideracdo que a articulacdo com a criacao

em danca encontra terreno fertil.

Rocha (2016) entende a danga contemporanea como um espago para a pergunta. Essa pergunta
viria do lugar de quem ndo sabe e de um corpo aberto a experimentar e propor, de um sujeito
presente e atento a sua danca. A autora considera que 0 COrpo que Se pergunta instaura o

interesse de pesquisar:

Se o corpo faz uma pergunta a si, € porque nele ja se inaugurou uma vontade
de pesquisa e, nela, uma mutacgdo subjetiva que dificultara o corpo continuar
gostando de repetir sotaques de danca ja dados por uma técnica em particular.
[...] A aula que eu fago ndo é mais necessariamente a danga que eu danco, pois
0 corpo passa a inventar movimento. (Rocha, 2016, p. 114)

Nesse sentido, a danga contemporanea é aquela que entende a desconstrucdo de modelos, que

foge da imagem proposta a priori (Kastrup, 2007), que propGe a descoberta durante o processo
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e prevé que as consequéncias do fazer ndo sdo da ordem do previsivel e da programacéo. De
acordo com essas ideias calcadas na invencdo, no contexto de danga contemporanea, a criagcao

tem o seguinte carater:

Dependendo do ambiente em que seja convocada, a criagdo pode muito
facilmente pressupor um produto que ja estd dado como fim desde a partida
do processo. A invencdo, diferente desta nocdo de criacdo capturada pela
I6gica do produto, ndo prevé uma finalidade anterior & produc&o, o que levara
a danca a descobrir, por seus proprios méritos, procedimentos, rigores e
critérios, todos eles imanentes ao processo. (Rocha, 2016, p. 115)

A partir de Rocha, e considerando, em Kastrup (2007), que a invengao € o principal aspecto do
fendmeno cognitivo e se caracteriza por estabelecer a experimentagdo como base para o
processo de ensino-aprendizagem, compreendemos a invengdo como aspecto estruturante na

cria¢do e no ensino-aprendizagem no contexto da danga contemporanea.

Na experiéncia em danga contemporanea, interessa também a noc¢ao de experimentagdo, em
que temos o tempo como um fator determinante no processo de experimentar, como discutido
por Kastrup (2007). Essa perspectiva nos coloca a refletir sobre a qualidade dessa experiéncia.
Considerando esse aspecto, o filésofo e educador John Dewey (2010), em seu livro Arte como
experiéncia, explica que a arte promove experiéncias nos sujeitos, pois tem intima relacdo com
a producdo de emocao. Ele denomina essa caracteristica da experiéncia produzida na arte como

qualidade estética, estabelecendo uma relacdo direta com a emocao. Para Dewey (2010, p. 120),

A emocéo é a forga motriz e consolidante. Seleciona 0 que é congruente e
pinta com suas cores 0 que é escolhido, com isso conferindo uma unidade
qualitativa a materiais externamente dispares e dessemelhantes. Com isso,
proporciona unidade nas e entre as partes variadas de uma experiéncia.
Quando a unidade é do tipo ja descrito, a experiéncia tem um caréater estético.

O tedrico continua sua reflexdo afirmando que, na Arte, 0 ato de inventar uma obra artistica,
guando guiado pela finalidade de criar algo, tem qualidades de caréater estético, pois, segundo
o autor, “[...] a experiéncia estética estd ligada a experiéncia de criar” (Dewey, 2010, p. 129).
Segundo o autor, o trabalho do artista se constitui na construcdo de uma experiéncia que seja
coerente e perceptiva e se modifique a partir das mudancas constantes em seu desenvolvimento.
Desse modo, a experiéncia possui qualidade estética quando é constituida por uma qualidade
de intensdo que toma aquele sujeito e perpassa a experiéncia vivida por ele (Dewey, 2010, p.

112). Além disso, os elementos que fazem parte da experiéncia se sucedem, intercalam-se e se
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incorporam ao momento vivido, provocando o sujeito que a vivencia a se interessar por todas
as fases deste percurso. Na linha de chegada dessa experiéncia € gerada uma percepcao de

movimento continuo, gerando territérios afetivos na relacdo do sujeito com essa experiéncia.

Esse movimento de construcdo de experiéncia, segundo Dewey (2010, p. 144), se inicia com
uma impulsdo: “Diferentemente de impulso, impulsdo designa um movimento para fora e para
adiante”. O autor continua em seu raciocinio levando-nos a considerar que quando a experiéncia
é organizada e refletida, em busca de recriacdo onde a impulsdo é matéria prima, a acao se
converte em ato expressivo. O ato expressivo €, entdo, o resultado dessa transformacéo que
necessita de incorporacao e de sentido, oriundos de uma acéo intencional. Esse ato expressivo

perpassa a acdo artistica.

Consideramos, a partir de Dewey (2010), que, para haver o ato expressivo — o qual relacionamos
com a experiéncia em arte, e logo, em danga —, 0 processo necessita de trabalho na construgéo
de sentido, fundindo a memoria incorporada pelo sujeito com o seu ambiente. Esse processo €

construido no tempo da experiéncia.

Entendendo a criagdo em danca como experiéncia artistica e articulando-a com a ideia de
experiéncia em Dewey (2010), faz sentido considerar que ao inventar no campo da danga
promovemos uma qualidade de experiéncia nesses espacos de invencdo, em que 0 ato

expressivo se integra com a vida desse sujeito. Segundo o autor:

As obras de arte que ndo sdo distantes da vida comum, das quais se desfruta
amplamente em uma comunidade, sdo sinais de uma vida coletiva unificada.
Mas sdo também auxiliares maravilhosos na criacdo dessa vida. A
remoldagem do material da experiéncia no ato expressivo nao é um evento
isolado, restrito ao artista e a uma ou outra pessoa, aqui e ali, que porventura
aprecie a obra. Na medida em que a arte exerce seu oficio, ela também é uma
remoldagem da experiéncia da comunidade em dire¢do a uma ordem e uniéo
maiores. (Dewey, 2010, p. 178)

Consideramos entdo, como Dewey (2010), que essa remoldagem é promovida pelo artista ao
elaborar modos de fazer em processos de ensino-aprendizagem a partir da experiéncia coletiva
gue ocorre nos processos pedagogicos. Essa remoldagem estaria tambeém relacionada ao que
acontece com as referéncias presentes em sua formacéo, promovendo deslocamentos a partir

de apropriagoes.
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Sobre a nocdo de experiéncia em processos de construcdo de conhecimento em Arte
encontramos, em Pimentel (2013), que esse processo acontece com a participacdo ativa e
interagente tanto do sujeito quanto dos outros corpos presentes no ambiente em processos de
troca, mediados pela acdo e reacdo. Assim, Pimentel (2013, p. 97) explica que esses processos,
“[...] dependem da articulac¢do entre a percep¢do, a imaginacdo, a emog¢ao, a investigacao, a

sensibilidade e a reflexaol...]” dos sujeitos envolvidos.

A autora continua sua reflexdo ao nos contar que a percepgao se refere a agdes de reconstrucao,
a qual relacionamos com a remoldagem, em Dewey (2010), que estd intimamente ligada a
emocdo. De modo que “[...] para que essa operagdo se realize, ¢ necessario que 0 sujeito acione
suas vivéncias (0 que se viveu por imersdo) e experiéncias (eventos que acontecem durante a
vida)” (Pimentel, 2013, p.97).

Dessa maneira, segundo Pimentel (2013), o ensinar-aprender seria estar disponivel a “[...]
investigar e adentrar os intervalos situados entre os estimulos da ambiéncia e o desejo interior,
é ser impelido a mergulhar nos véos e interagir com suas potencialidades” (Pimentel, 2013,
p.99), donde a autora conclui sobre o processo de ensino-aprendizagem vinculado a
experiéncia:
Sendo assim, a aprendizagem é o foco das acBes de construcdo de
conhecimento, uma vez que o percurso a ser feito ndo é determinado e Unico,
mas se apresenta com muitas vias e possibilidades de trajetéria. Um mesmo

objetivo pode ser alcancado por diferentes caminhos, e ha varios caminhos
para uma mesma pessoa. (Pimentel, 2013, p. 99)

A partir dessas perspectivas de invencdo e experiéncia em arte, interessa a esta pesquisa 0s
modos de fazer em processos de ensino-aprendizagem em danga que Se apoiem nas
experimentacBes promovidas por seus autores e que estejam ligados a capacidade de promover
perturbacbes em experiéncias artisticas, e aos deslocamentos e arranjos que surgem no

momento da criagdo de suas propostas pedagogicas atreladas a poténcia da invencao.
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4 CONTEXTO DA PESQUISA

Neste capitulo, abordaremos acontecimentos relacionados a producdo de danca e as
possibilidades de atuacdo de artistas e professores-artistas de danca contemporanea na cidade
de Belo Horizonte, no periodo de 1998 a 2018, contexto em que se situa a pratica da artista e
professora Marise Dinis. Nesta parte, também apresentamos a artista e sua formacéo e
experiéncia em danga contemporanea. E importante dizer que a escolha por abordar o periodo
em questdo, no qual destacamos as perspectivas do momento politico, econdmico e cultural do
Brasil, se deu por considerar esse periodo emblematico na formagéo e profissionalizagdo de
artistas como Marise Dinis, contexto esse no qual germinaram e amadureceram

profissionalmente outros tantos artistas-professores de danca, em Minas Gerais.

4.1 Do artista ao professor na danc¢a da vida

A década de 1980 no Brasil é caracterizada pela redemocratizacdo do pais. Apds um longo
periodo de ditadura, surge uma nova conformacao politica e econdmica, com impactos também

para a cultura a partir de 1984:

Com o fim do periodo ditatorial, em 1984, e o inicio do processo de
redemocratizacdo a partir de 1985, o campo cultural foi marcado por uma
profunda instabilidade durante o periodo em que foi fundado o Ministério da
Cultura, com orgcamento minimo e frégil estrutura administrativa. Em 2 de
julho de 1986, a Lei no 7.505 foi sancionada e, neste mesmo ano,
regulamentada. A partir de entdo a estrutura com base no incentivo fiscal passa
a fazer parte da agenda cultural do Brasil. (Hauser, 2018, p. 15)

Segundo Hauser (2018), a criacdo do Ministério da Cultura durante esse periodo promoveu
reflexdes fundadas na Constituicdo de 1988, considerando o Estado como um fomentador de

cultura, e, assim, afiangando a implementacao de estruturas responsaveis pelo seu incentivo.

Surge nesse contexto a ideia do Sistema Nacional de Cultura. Nesse espaco de formulagéo de
politicas publicas, sdo criadas as Leis de Incentivo a Cultura que tiveram como base a Lei 7.505,

denominada Lei Sarney*®. Foi nesse cenario de mudanca no pais e no setor cultural, € com a

48 A Lei Sarney (Lei 7.505/86) permitiu, até 1990, abater do Imposto de Renda doacdes (100%),
patrocinios (80%) e investimentos (50%) em cultura. A proposta dessa Lei foi apresentada pela
primeira vez em 1972 pelo entdo presidente do Senado, José Sarney. O projeto ndo conseguiu
aprovacdo, diante das dificuldades de implementar uma parceria publico-privada em plena ditadura
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chegada das Leis de Incentivo, que as companhias e grupos de danc¢a constituidos nos anos de
1990, viam-se com félego para continuar batalhando por patrocinios e incentivos. A primeira

delas foi a Lei Rouanet, que instituiu 0 mecenato no Brasil. A saber:

Com a implantagdo da Lei Federal de Incentivo & Cultura (Lei n° 8.313 de 23
de dezembro de 1991), que instituiu politicas publicas para a cultura nacional.
Conhecida também por Lei Rouanet (em homenagem a Sérgio Paulo Rouanet,
secretario nacional de cultura, que criou o Programa Nacional de Apoio a
Cultura-Pronac), suas diretrizes para a cultura nacional foram estabelecidas
nos primeiros artigos, e sua base é a promocdo, protecdo e valorizacdo das
expressdes culturais nacionais. O grande destaque da Lei Rouanet é a politica
de incentivos fiscais que possibilita a empresas (pessoas juridicas) e cidadaos
(pessoa fisica) aplicarem uma parte do IR (imposto de renda) devido em ac¢Ges
culturais. (Siqueira Junior, 2017, p. 152)

Mecanismos de fomento com base na Lei Rouanet foram instituidos nas instancias municipais
e estaduais, tendo a deducdo financeira afixada no 1SS*® e o ICMS®, respectivamente,
diferentemente da Lei Sarney, que possui sua deducdo afixada ao IR. Data dessa época de
efuséo no mercado cultural o desenvolvimento do marketing cultural das empresas interessadas

nesse novo momento de fomento e difusdo cultural (Hauser, 2018).

Considerando esses aspectos, a contratacdo de profissionais oportunizando pesquisa, criacédo de
espetaculos e circulacdo, se deu com a evolucdo do marketing cultural, que acontece no final
dos anos 1990 e inicio dos anos 2000. Essa tendéncia fez com que o setor cultural se
desenvolvesse e as trocas e experiéncias entre companhias, nos festivais e encontros

promovidos pelo ambiente cultural aquecido promovessem aprendizado e trabalho para os

militar, tendo mais duas tentativas frustradas, no ano seguinte, e, em 1980, quando dois projetos
similares foram arquivados com a alegacdo de serem inconstitucionais. Em 1986, o projeto foi
finalmente aprovado, mas, em 1990, a Lei Sarney foi eliminada pelo governo de Fernando Collor
de Melo. Um ano depois, foi criada a Lei Rouanet, que “Restabelece principios da Lei 7.505, de 2
de julho de 1986”. Disponivel em: https://www12.senado.leg.br/noticias/materias/2011/12/20/lei-
sarney-foi-pioneira-no-incentivo-a-cultura. Acesso em: 04 ago. 2023.

490 Imposto Sobre Servicos (ISS) é um tributo que incide na prestagdo de servicos realizada por
empresas e profissionais autbnomos. Também conhecido como Imposto Sobre Servigos de
Qualquer Natureza (ISSQN), ele é recolhido pelos municipios e pelo Distrito Federal e Disponivel
em: https://www.contabilizei.com.br/contabilidade-online/o-que-e-iss-e-como-calcular/. Acesso
em : 26 ago. 2023.

% O Imposto sobre Circulacdo de Mercadorias e Servicos (ICMS) é um tributo estadual que incide
sobre produtos de diferentes tipos e que se aplica tanto & comercializagdo dentro do pais como em
bens importados. Na pratica, este imposto é cobrado de forma indireta, ou seja, seu valor é
adicionado ao preco do produto comercializado ou do servico prestado. Disponivel em
https://www.contabilizei.com.br/contabilidade-online/icms/. Acesso em: 26 ago. 2023.


https://www12.senado.leg.br/noticias/materias/2011/12/20/lei-sarney-foi-pioneira-no-incentivo-a-cultura
https://www12.senado.leg.br/noticias/materias/2011/12/20/lei-sarney-foi-pioneira-no-incentivo-a-cultura
https://www.contabilizei.com.br/contabilidade-online/o-que-e-iss-e-como-calcular/
https://www.contabilizei.com.br/contabilidade-online/icms/
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atores desse processo, como nos conta a dancarina e pesquisadora, Thembi Rosa (2010), ao
falar do Férum Internacional de Danca de Minas Gerais (FID).

O FID, que nasce em 1996 com o nome de Festival Internacional de Danca®!, desde seu inicio
se constituiu em um marcante espaco de trocas de experiéncias no contexto profissional de

danca contemporanea em Minas Gerais, como destaca Rosa (2010, p. 143):

Em Belo Horizonte, o Férum Internacional de Danca (FID), cuja primeira
edicdo foi realizada em 1996, é uma referéncia no contexto da danca
contemporanea do préprio estado, bem como no contexto da danga nacional e
internacional. O FID é um dos quatro integrantes do Circuito Brasileiro de
Festivais Internacionais de Danga, estabelecido em 2005. Entre as acOes
promovidas pelo FID, os laboratérios, oficinas, palestras, seminarios e as
propostas do Zona Autdnoma Temporaria (ZAT) sdo espacos privilegiados
para as conversagoes sobre danca.

A primeira década dos anos 2000, em consequéncia dessas iniciativas no campo das politicas
publicas, tornou-se fértil para propostas artisticas, como relata Rosa (2010), apontando para o
surgimento de grupos independentes em Minas Gerais nesse periodo, e a consolidagéo de outros

grupos que surgiram em anos anteriores.

Se compararmos 0 mapeamento do Rumos Itad Cultural Danga 2009-2010
realizado em Minas Gerais com o anterior, de 2006-2007, chama atencédo a
concretude de certas acOes. Tal solidez se faz notar tanto pela construcédo e
inauguragdo de novas sedes de companhias de danca quanto pela continuidade
daquelas ag¢bes que se mantém e se modificam com o tempo. Isso demonstra
uma expansdo e uma descentralizacdo da danca, uma invencdo de novos
espagos nos quais novas conectividades podem se estabelecer. (Rosa, 2010, p.
139)

Essa esperanca de continuidade de pesquisa e realizacdo de projetos artisticos fez com que
muitos bailarinos com experiéncia cénica e vivéncia em grupos profissionais de danca se
lancassem as iniciativas de producdes individuais e a formacéo de grupos ou coletivos menores,
dentro do contexto da danca contemporanea, no Brasil. Sobre essa realidade, Jaqueline de
Castro, criadora e produtora do Festival de Solos e Duos 1,2 na Danga, que se constituiu em um

difusor de espetaculos e propostas de formacao no contexto da danca contemporénea entre 2004

1 Em 1996, tem inicio o Festival Internacional de Danca (FID), realizado em Belo Horizonte e Séo
Paulo, com o objetivo de difuséo, reflexdo e formacéo de novos publicos e criadores no campo da danga
contemporanea. Sua programagdo contou com oficinas, mostra de video, exposicdo de artes visuais e
apresentacdo de artistas e grupos nacionais e internacionais. Disponivel em: https://fid.com.br/wp-
content/uploads/2021/11/FID-catalogo-2011.pdf. Acesso em: 20 jun. 2024..


https://fid.com.br/wp-content/uploads/2021/11/FID-catalogo-2011.pdf
https://fid.com.br/wp-content/uploads/2021/11/FID-catalogo-2011.pdf
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e 2016, relata:

Na época em que eu sai do Primeiro Ato®?, inicio dos anos 2000, as pessoas ja
me procuravam para produzir pequenos espetaculos. Naquela época, as
pessoas ja trabalhavam em quatro, cinco pessoas, em um grupo, ou entdo um
solo ou um duo [..]. Nessa época, tinha muito projeto e todo mundo
trabalhando com trabalhos autorais, com grupos menores, essa parte que eu
considero médio porte, né? Que nem eram as grandes companhias e nem era
guem estava comecando. (Castro, 2023)

Jacqueline relata que o Festival 1,2 na Danca nasceu pela intengdo de programar essa efuséo de
pequenos grupos e coletivos que vinham de outras partes do Brasil e ndo encontravam lugar
aqui para se apresentar. Entendendo a demanda, o Festival também apresentava o panorama da

danca contemporanea em Minas Gerais, ndo havendo um recorte tematico para os escolhidos:

A gente tinha que apresentar para as pessoas 0 que tinha de danca
contemporanea no pais, [...] ndo tinha uma curadoria fechada. Tem coisas, por
exemplo, que eu levei, que ndo era o que eu queria levar, se eu fosse escolher,
por exemplo, mas era um profissional de referéncia na area, e eu considerava
gue a pessoa estava fazendo o melhor que ela podia fazer, e era uma linha de
trabalho que acontecia, entdo eu tinha que levar para as pessoas da cidade de
Belo Horizonte. (Castro, 2023)

Em Belo Horizonte conviviam, portanto, companhias profissionais consolidadas, grupos e
coletivos menores e bailarinos independentes, propondo projetos e realizando-os com
subvencdo publica, através de mecanismos como o0s editais vinculados as Leis de Incentivo.
Segundo Siqueira Janior (2017), essa modificacdo econdmica no ambiente cultural trouxe a

inauguracdo de um novo tempo, como escrito no trecho abaixo:

Apesar de bem-vindo, todo o aclamado manancial de fomento & cultura por
meio de leis de incentivo, prémios e programas de apoio federais e estaduais,
gue foram sendo implantados a partir dos anos de 1990 e se estenderam até o0s
editais dos anos 2000, sofreu ndo s as consequéncias de uma grande demanda
reprimida, mas também da inauguracéo de um novo tempo, uma vez que, antes
disso, ndo havia no pais nenhuma tradicdo de mecenato ou mecanismo de
incentivo a cultura. (Siqueira Janior, 2017, p. 151)

Nesse momento, um problema surge e vai de encontro a poténcia do impulsionamento

econdmico ao setor propiciada pelas Leis: a producdo cultural passa a ser definida e controlada

520 Grupo Primeiro Ato, dirigido por Suely Machado, é uma companhia de danca com sede em Belo
Horizonte. Com mais de trinta anos de existéncia, 0 grupo possui um repertdrio de espetaculos variados,
em que a danca dialoga com outras areas, como o teatro, a mimica, a literatura, a poesia e a masica.
Disponivel em: https://spcd.com.br/verbete/10-ato-cia-de-danca/. Acesso em: 23 de mai. 2024.


https://spcd.com.br/verbete/1o-ato-cia-de-danca/
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pelos editais e 0s patrocinadores comecaram a impor regras para a realizacdo dos projetos
artisticos.

Cristine Greiner (2010) revela esse carater abusivo dos editais, quando diz que: “Eles nem
sempre sao explicitos, mas insistem em acionar modos de organizacdo que acabam por nortear
uma parte significativa dos trabalhos e suas tramas invisiveis. S&o eles: a descontinuidade, as

regras da empregabilidade e a reveréncia colonial” (Greiner, 2010, p. 21).

Aparecem também outros papéis nesse jogo, responsaveis por intermediar a conversa entre o
patrocinador e o artista, como o captador, o produtor executivo e o profissional responsavel
pelo marketing cultural (Hauser, 2018). Esses novos papéis determinaram, consequentemente,
novas fungdes no cendrio cultural, funcBes essas que acabavam por definir os temas dos projetos
culturais, os quais passaram a ter de atender mais as demandas de seus patrocinadores e menos

aos anseios dos artistas criadores. Cristine Greiner (2010, p. 22), sobre isso, nos conta que:

Um bom exemplo é o das concessdes, que aparecem em situacOes diversas:
mudar o cenario da obra para que ela circule com mais facilidade, mudar o
tema da pesquisa para que ele se adapte aos critérios de um edital, incluir um
elemento étnico na coreografia para ser pautada por um curador internacional,
etc.

Também sobre a descontinuidade do trabalho, como apontado por Greiner (2010), a entressafra
que ocorria entre os editais, lancados sazonalmente, tornava ainda mais dificil chegar ao
momento de mudanca efetiva no setor da danca com a esperancada continuidade das pesquisas

iniciadas pelos artistas da danca em seus contextos.

Considerando a realidade de financiamento publico sazonal, os artistas individuais e 0s grupos
menores se tornaram reféns desses mecanismos, para subsidiar suas pesquisas em sala de danca
e na producgdo de espetaculos. Adriana Banana (2016, p. 5), idealizadora do FID, define essa

fase da seguinte forma:

Vinte e um anos passados e o diagnostico é que nos encontramos em uma
situacdo pior do que em 1996. Além de ndo terem sido implementadas
politicas publicas efetivas para a continuidade e o desenvolvimento da danca,
aprofundou-se a cultura dos mecanismos de exclusdo através da falsa nogao
de um rodizio para a inclusdo. Processos de auto imunizagdo continuam sendo
regra para os profissionais da danca.
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Diante desse cenario, 0 que fazer para a atividade profissional se manter ativa, entre um edital
e outro? Como manter o profissional com experiéncia de anos em cena, especializagdes praticas

varias, cursos livres de danca e processos criativos em andamento?

Embora a irregularidade dos editais de fomento tenha causado prejuizo a producdo artistica no
campo da danca, a atuacdo docente, em contexto ndo formal, pode ser identificada como
possibilidade de continuidade para varios artistas. Se servindo de suas experiéncias, esses
artistas alinhavam seus processos de escuta em salas de aulas de danca e sua experiéncia em
criagdo cénica, em partilha com outros grupos e outros bailarinos, gerando assim uma

continuidade de sua pesquisa em danca.

Nesse periodo, foi possivel identificar em Belo Horizonte alguns artistas-professores dedicados
a danca contemporanea, como Marise Dinis, sobre cuja praxis essa pesquisa se debruca. Esses
artistas, que tem seu trabalho desenvolvido nesse momento de transicdo no cenério cultural,
desenvolveram, além de suas producOes artisticas, atividades como professores de danca
contemporanea. De acordo com o levantamento feito por esta pesquisa alguns nomes como

Ester Franc¢a®, Joelma Barros®, Alex Dias>, Carlos Ardo®®, Margd Assis®’

%3 Ester Franca. Bailarina, criadora e professora de danca, Ester Francga é graduada em Direito, pela
PUC/MG, e Mestra em Artes, pela UFMG. Como dancarina, integrou a Sesiminas Cia de Dancae
0 Grupo de Danga Primeiro Ato. Desenvolveu e coordenou o projeto profissionalizante Danca
Jovem, em Belo Horizonte. E co-fundadora do Movasse Coletivo de Criagdo em Danca, desde
2006. Disponivel em: https://spcd.com.br/verbete/ester-franca/. Acesso em: 24 ago. 2023.

% Joelma Barros. Bailarina, coredgrafa, diretora artistica, atriz e professora de danca. Como
dancarina, Joelma integrou grupos, como o Primeiro Ato, a Cia Mario Nascimento e a Meia Ponta
Cia de Danga. Desde 2007, é professora e ensaiadora do Grupo Experimental da Compasso
Academia de Danca. Como arte-educadora e professora, coordenou a area de Danga do Centro
Cultural de Contagem. Também foi professora de danga contemporanea no Primeiro Ato Centro
de Danga, no Espaco Cultural Ambiente”, na Marcenaria Centro de Criacdo Cénica e na Escola
Livre de Artes ELA Arena da Cultura, da Prefeitura de Belo Horizonte/MG. Disponivel em:
https://spcd.com.br/verbete/joelma-barros/. Acesso em: 24 ago. 2023.

% Alex Dias. Atua como dancarino, professor e coreégrafo, ha mais de trinta anos. Licenciado em Danca
pela UFMG, é educador somético formado no Método Feldenkrais e fundador do coletivo Feldenkrais
BH. Integra o Grupo de Danca Primeiro Ato. Desenvolve o projeto Corpo Mdével, no qual pesquisa as
interfaces entre danca e Método Feldenkrais. Disponivel em: https://buscatextual.cnpg.br/buscatextual.
Acesso em: 24 ago. 2023.

% Carlos Aréo. Paraibano, radicado em Belo Horizonte (MG), desde 1994, iniciou sua trajetéria na
Paraiba, em 1979, com as dancas folcléricas. A partir de 1982, iniciou seus estudos com a danca
académica, nas cidades do Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Foi integrante do Grupo de Danga Primeiro
Ato e é um dos fundadores do Coletivo Movasse. Desenvolve pesquisas cénicas e intervengdes em
espagcos  urbanos, além de  ministrar aulas e  oficinas.  Disponivel em:
https://spcd.com.br/verbete/carlos-arao/. Acesso em: 24 ago. 2023.

" Marg0 Assis é bailarina, coredgrafa, performer, diretora e professora de danca. Desenvolve projetos
solos e colaborativos com outras areas artisticas. Disponivel em:


https://spcd.com.br/verbete/ester-franca/
https://spcd.com.br/verbete/joelma-barros/
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Thembi Rosa *8, além da propria Marise Dinis, so0 nomes oriundos desse cenario, como tantos
outros identificados nas programacfes dos eventos do FID, especificamente o Territdrio
Minas®®, no periodo de 1998 a 2019 (APENDICE A — Férum Internacional de Danca FID —
Territorio Minas); do 1, 2 na Danca, no periodo de 2004 e 2016 (APENDICE B — 1, 2 na
Danca); e do Horizontes Urbanos, no periodo de 2009 a 2019 (APENDICE C — Horizontes
Urbanos). Esses eventos permitiram perceber a atuacao de artistas da danca no cenério de Belo

Horizonte.

No caso de Dinis, sua participacao foi identificada em diversas edi¢des dos Festivais 1,2 na
Danca, Horizontes Urbanos e Férum Internacional de Danca (FID), nos quais atuou como

bailarina, artista-professora e produtora cultural.

Foi possivel observar, como artista-professora também inserida nesse contexto, que as
experiéncias artisticas desses artistas-professores se entrelacam a sua pratica docente,
considerando o ambiente profissional que se inserem. Percebo, como outro elemento que une
esses artistas, o contexto pautado pela intermiténcia entre a producdo de espetaculos e os
periodos que se intercalavam em estudos em sala de aula para a producdo de propostas
pedagogicas. Esses aspectos provocavam, mesmo que a primeira vista de maneira contraditoria,
uma continuidade das pesquisas de vocabulario e do tempo dedicado ao oficio, ao equilibrar

esses dois modos de criar em danca.

A partir de 2013, o Brasil entra em crise econdmica e politica, e a verba destinada ao setor da
cultura diminui, principalmente para os artistas com menos acesso a recursos financeiros.
Muitos artistas pararam de exercer suas atividades nesse momento pois, como nos conta
Adriana Banana (2016, p. 5): “A necessidade de sobrevivéncia faz com que o artista procure
outras ocupagdes profissionais para buscar seu sustento e, exaurido, ndo tem condigdes de

exercer de forma adequada sua verdadeira vocacao e escolha profissional”.

https://mapacultural.secult.ce.gov.br/agente/17201/. Acesso em: 09 mai. 2024.

% Thembi Rosa é bailarina, coredgrafa e pesquisadora. Mestra em Danca, pelo PPG-Danga da UFBA, e
graduada em Letras, pela UFMG. Desde 2000, desenvolve projetos solos de danca com o duo musical
O Grivo e artistas convidados. Seus trabalhos foram apresentados no FID (BH); Festival Panorama de
Danca (RJ); SESC (SP); Bienal SESC de Danca (Santos); Rumos Danca (SP); ENARTCI (lIpatinga);
Bienal de Danca do Ceard; Festival Internacional de Danga de Recife; Multipla Danga (SC); Espaco do
Tempo (Portugal); dentre outros. Disponivel em: https://spcd.com.br/verbete/thembi-rosa/. Acesso em:
09 mai. 2024.


https://mapacultural.secult.ce.gov.br/agente/17201/
https://spcd.com.br/verbete/thembi-rosa/
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Dentro desse contexto no qual se insere nossa pesquisada, muitos artistas contemporaneos a ela
tiveram como campo de acdo e continuidade de suas pesquisas as salas de aulas de danca,
atuando como professores. Poderiamos questionar se as perguntas a serem feitas em processos
de pesquisa para espetaculos cénicos de danga contemporénea continuaram a ser feitas em
espacos de troca entre 0s sujeitos, no &mbito do ensino-aprendizagem. Na minha experiéncia
como artista-professora forjada nesse contexto, posso considerar esse momento como crucial
para entender o processo de transformacao dos profissionais e das funcGes que passam a ser

exercidas por eles.

Percebe-se, ainda, no trabalho desse conjunto de artistas tecidos nesse ambiente de
sazonalidade de financiamentos, o quanto a experiéncia de vida se mistura e condiciona a
matéria do que tratam suas questdes na danca. Joelma Barros (2021), bailarina e professora de
danca, quanto a isso relata:

Meu nome ¢é Joelma Barros, tenho 41 anos, trabalho com danga
contemporénea na cidade de Belo Horizonte e acredito na danga e suas
infinitas possibilidades de transformacéo, potencializagdo, sensibilizacdo e
percepcao de mundo [...] nesse momento, eu Joelma sou um corpo casa, um
corpo familia, corpo que percebe o0 mundo a distancia, mas ao mesmo tempo
um corpo que se revisita.

Relacionamos essas infinitas possibilidades mencionadas por Joelma as maneiras
complementares de a danca se apresentar como campo, tanto na area de atuacao artistica, como
nas areas de formacdo e producdo, apesar de estar inserida em sistema socioecondmico adverso

a essas potencialidades.

Também relacionamos a isso as distintas maneiras como esses artistas constroem seus modos
de fazer, apesar de terem vivido contextos semelhantes de formacao e experiéncia no cenério
da danca belo-horizontina. H4 singularidade no pensamento que guia suas praticas em sala de
aula que, ao atravessa-lo como artistas, também interfere no resultado dos seus trabalhos
cénicos, promovendo assinaturas autorais nas obras criadas por eles. O processo seria uma via
de duas maos, com os pesos divididos igualmente no “estar bailarino criador”, em cena, e “estar
professor criador”, em sala de aula. Nesse mesmo periodo, embora os empecilhos surgidos no
campo da producdo artistica, a atuagdo como artista-professor se mostrou como continuidade e

espaco para discussdes e construcédo de ideias de danca contemporanea.
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Ester Franga, uma das artistas-professoras citadas, conta, em entrevista ao Jornal O Tempo, em
2013, seu posicionamento como professora e criadora no Grupo Danga Jovem®: “Queremos
dar a eles um maior leque de informacdes possivel, para que desenvolvam sua propria opinido
e seus valores [...]é esperado que cada um dos bailarinos proponha suas ideias, o que fazer com
0 seu corpo e sua voz” (M6, 2013). Observa-se ai, uma intengdo de promover autonomia, no
processo de criacdo de propostas pedagogicas que dialoguem com o sujeito e suas ideias, 0 que
resulta em uma politica desenvolvida em sua praxis, menos como tema e mais como maneira

de existir em arte.

E possivel relacionar a perspectiva desenvolvida por Ester no Danca Jovem com a sua atuacao
artistica. Em sua dissertacdo de Mestrado intitulada Processos de Conexdo na Experiéncia do
Coletivo Movasse, em passagem escrita com a intencdo de compreender a relacao da politica
com a maneira de criar, atuar e ministrar aulas, Franca (2016, p. 61) continua nessa linha de
reflexdo, ao elaborar aspectos sobre ativismo politico na trajetoria do Coletivo Movasse quando

nos conta que

[...] ainda que esse ndo seja o foco principal do coletivo e que as discussdes
politicas ndo se configurem como ponto de partida para o trabalho de danca,
elas estdo presentes, pois sdo inerentes ao fazer artistico em relagdo a
autonomia condicionada da arte.

Observamos, assim, em Ester Franca, que impdem-se ideias e discussfes as quais surgem na
intima relacdo da danca produzida com a vida, impelindo a artista a criar modos de fazer em

danca vinculados a adaptabilidade e a poténcia da invencdo.

Esse aspecto também se apresenta no modo como o artista-professor Alex Dias conduz sua
pratica. Articulando sua experiéncia como bailarino e criador com sua formacdo no método

Feldenkrais®, Alex desenvolve uma proposta pedagdgica, em que a pratica somatica ancora as

%0 O Grupo Danga Jovem surgiu em 2006, com a ideia de preencher uma lacuna na formacéo de
bailarinos que saiam das escolas de danca e desejavam se profissionalizar. A iniciativa foi
coordenada por 10 anos, por Ester Franca e Fabio Dornas, em parceria com o Centro Artistico de
Danca, e com a direcdo de Valéria Bhering. O foco do projeto era a pesquisa em Danca
Contemporanea. Disponivel em: https://www.otempo.com.br/entretenimento/magazine/danca-
jovem-instiga-novos-desafios-a-bailarinos-1.285532. Acesso em: 07 ago. 2023.

®1 Criado por Moshe Feldenkrais (1904-1984), o Método Feldenkrais se volta para a consciéncia
corporal do individuo através do movimento, por meio de séries de movimentos coordenados e da


https://www.otempo.com.br/entretenimento/magazine/danca-jovem-instiga-novos-desafios-a-bailarinos-1.285532
https://www.otempo.com.br/entretenimento/magazine/danca-jovem-instiga-novos-desafios-a-bailarinos-1.285532
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escolhas do artista na condugdo das suas aulas de danga contemporanea. Nas palavras de Dias

(2018, p. 2):

Eu venho da danca e foi através da vontade de me conhecer mais e melhorar
meu desempenho como dancarino que encontrei no Método Feldenkrais uma
possibilidade Gnica de autoconhecimento. A medida que fui tomando
intimidade com o método, fui percebendo que o alcance ia para além do
movimento em si, que 0 movimento era a ferramenta, a via de acesso para uma
melhor qualidade de vida. Fui fazendo, ent&o, a passagem da danca para a vida
cotidiana. E a vida cotidiana, por sua vez, influenciou minha dancga. Virou uma
coisa so: eu, o que eu faco, o mundo.

Alex Dias nos fala, em outro trecho do texto do projeto de sua autoria denominado “Corpo
Movel”, que é impossivel separar movimento € vida: “Entdo, como separar o movimento da
vida? E inseparavel. Movimento ¢ vida, nosso corpo ¢ vida, nds somos vida” (Dias, 2022-23,
p. 2). Assim, Alex Dias orienta o fazer e o aprender danca por ideias, estudos corporais e

perspectivas de vida.

Murta (2014), ao discutir metodologias de ensino em danga contemporanea, relaciona a préatica
pedagdgica com a atuacdo artistica. Nesse sentido, ao se referir a Carlos Ardo, integrante do
Coletivo Movasse e professor de danca contemporanea, a autora observa que Ardo se fortalece

pelo pensar-fazer partilhado do Coletivo Movasse. Nas palavras dela,

[...] € um pensamento em comum aos integrantes do Coletivo Movasse
compreender que 0 movimento é inerente a danca. Ou ainda, que o estudo do
movimento e a apura¢do do como mover-se tem papel central no treinamento
e criacdo em danca. (Murta, 2014, p. 79)

Sobre a perspectiva de ensino de danca contemporanea, em Arao, Murta (2014, p. 87) observa:

[...] sua pratica de ensino vem sendo construida como extensdo de sua pratica
artistica como bailarino/criador, sobretudo no que diz respeito ao treinamento
corporal que estava propondo para ele mesmo a partir de um modo particular
de organizar, no proprio corpo, informacles técnicas diversas que foi
recebendo e reelaborando ao longo da vida."

aprendizagem sensorio-motora individual. Disponivel em: https://www.institutofeldenkrais.pt/o-
metodo-feldenkrais/. Acesso em: 01 dez. 2023.


https://www.institutofeldenkrais.pt/o-metodo-feldenkrais/
https://www.institutofeldenkrais.pt/o-metodo-feldenkrais/
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Murta (2014, p. 94) acrescenta: “Além da investigacdo de si mesmo, como ja dito, essa ideia
estd imbricada na conducdo de seus processos de cria¢do junto ao coletivo Movasse, que é

levada de forma aproximada aos alunos”.

Ainda em Murta (2014), encontro outros aspectos que relacionam a danca de Ardo a vida e ao
movimento cotidiano que o inspira e transforma a sua experiéncia em praxis. Segundo a autora,
a qualidade de movimento que o artista persegue se aproxima da relagao do corpo no cotidiano,

percebida no trecho:

Hoje eu vejo que aula de danga contemporénea para mim tem muito a ver com
as minhas agdes cotidianas. De como eu me sento, de como eu me levanto...
de como eu ando [...] eu fico muito atento ao meu dia a dia]...]vocé esta é em
trabalho o tempo inteiro. (Ardo, 2013 apud Murta, 2014, p. 81)

Na busca por compreender a atuagdo de Marise Dinis, esta pesquisa apontou para um cenario
constituido por outros artistas-professores de danca contemporanea em Belo Horizonte, no qual
foi possivel identificar alguns aspectos importantes, dentre eles a relacdo da pratica artistica
articulada a perspectivas de aprendizagem em danca contemporénea e a condicdo de artistas
reunidos em coletivos ou trabalhando individualmente, cujos trabalhos se assemelham a
producdo de danca independente. Também foi possivel observar o importante papel das leis de
incentivo fiscais na producdo desses artistas e de eventos artisticos, ja que a existéncia ou ndo

desses incentivos se mostrou determinante para a continuidade dessas iniciativas.

Interessante observar no trabalho desses artistas-professores o fato de que eles lapidam suas
questdes sobre o corpo, no corpo e para o corpo. E a partir do que o corpo filtra no ambiente
que as respostas chegam a tona, ou outras perguntas sao elaboradas no processo de busca, como
ressonancias do que resta apds as perturbagdes provocadas pelas experiéncias vividas por eles.
Além disso, tais investigacdes corporais tanto fundamentam o fazer artistico como orientam as

perspectivas pedagogicas desses artistas-professores.

Tendo em vista as questdes apontadas aqui sobre o campo de trabalho e a atuagao desses artistas,
e percebendo que suas vidas e obras se atravessam em seus processos artisticos-pedagogicos,
qual contexto absorve suas praticas pedagdgicas vinculadas a danga contemporanea? Vida e
obra se atravessam de que maneira dentro de sala de aula de danca? Quais modos de fazer e

quais vocabularios surgem, considerando esses aspectos?
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Na busca por responder essas perguntas e considerando esse cenario, escolhemos abordar a
artista-professora Marise Dinis, que resiste, dando continuidade a sua pesquisa artistico-
pedagdgica. A escolha dessa artista se deu por percebé-la em atividade continua e oferecendo
a oportunidade de observa-la em diferentes contextos. Dessa maneira, a observacédo e analise
dos dados aconteceu de forma mais aprofundada. Essa artista, a qual apresento na proxima
secdo, mantém-se ativa e inventando danca dentro e fora dos palcos, dentro e fora das salas de

aula, desde 1980 até os dias de hoje.

4.2 Por que Marise Dinis?

Considerando analisar questdes sobre praticas de ensino em danca contemporanea, a escolha
por Marise Dinis para o estudo de caso se deu por considerar que sua trajetoria pode contribuir
para o campo da danga contemporanea, especialmente, para reflexdes sobre a relagdo entre o
fazer artistico e docente no ambito da danca, caracterizado por diversidade de modos de fazer.

Além disso, foi considerada a real possibilidade de coletar e analisar os dados para a pesquisa.

Os critérios considerados para essa decisdo se resumem em: escolher uma proposta pedagogica
que traz a nocao de danga contemporanea como fundante; a atuacéo da artista na cidade de Belo
Horizonte, em diferentes ambientes de ensino, como no ambito da educag¢ao nao formal, em
instituicdes publicas e privadas, curso de nivel técnico e junto a grupos e companhias
profissionais; além da continuidade de sua atuacdo, como artista da danga e professora. A saber,
Dinis possui trabalho artistico autoral em danca contemporanea e € reconhecida por seus pares
dentro da cena da danca em Minas Gerais.

Antes dessa escolha, foram levantados dados das edicdes de trés Festivais de danca que
marcaram o periodo estudado nesta pesquisa, em Belo Horizonte. Foram eles o FID, ja

mencionado na secio anterior, o Festival 1,2 na Danca®? e o Festival Horizontes Urbanos®.

62 “Um na danca, dois na danca. Algo essencial: um corpo que danca, que se articula no espaco;
dois corpos que dangam, que se confrontam em suas articulacdes pelo espaco. Olhem em volta, e
vao verificar que tudo o que se fez ao longo da histéria da danga foram variagfes em torno dessas
duas possibilidades. E em torno dessa esséncia, dessa sintese, que gira o Projeto 1, 2 na danca.
Mas ele vai além. A danca, em si mesma, é pensamento, um pensamento peculiar, entre outras
coisas, porque visivel por terceiros. A partir dessa visibilidade daqueles um corpo e,
eventualmente, outro corpo, o 1, 2 na danca da continuidade a esse pensamento: pensa a propria
danca, pensa o préprio pensamento. E, assim, entrega ao mundo ainda mais ideias e conceitos que
0s apresentados em suas atividades.” (Usiminas, 2006, p. 2).

6 Horizontes Urbanos — Mostra Internacional de Danca dm Espagos Urbanos. Mostra de
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Nos catélogos desses eventos, a partir das programacdes de suas edi¢des, foi possivel identificar
a efusdo de artistas que fez parte do panorama da danca contemporénea em Belo Horizonte
durante esse periodo, além das fungdes que exerceram nesses eventos, como de dangarino,

professor ou produtor.

Presente em todos esses festivais, em diversas fungdes relacionadas a danga, como artista,
professora ou produtora, Marise Dinis segue em pratica profissional de danca constante, desde
o inicio da escolha por esse campo profissional, que aconteceu nos idos dos anos 1980, e se pde

em continuidade até 2024.

E importante ressaltar que essa escolha néo se deu de forma desengajada e aleatdria. Além dos
aspectos apontados acima, acompanho sua trajetoria de perto, durante muitos anos em trabalho
na cidade de Belo Horizonte, num mergulho em processos criativos e em estado de experiéncia,

ao modo Dewey (2010, p. 136), onde ha identificacdo e percepg¢do imbrincados:

A fase estética ou vivencial da experiéncia é receptiva. Envolve uma rendicéo.
Mas a entrega adequada do eu s6 é possivel através de uma atividade
controlada, que bem pode ser bem intensa. Em grande parte de nossa interacéo
com 0 que nos cerca, nds nos retraimos, ora por medo — ora por preocupacdo
com outras questdes — como no caso do reconhecimento. A percepg¢do € um
ato de saida da energia para receber, e ndo de retencdo de energia. Para nos
impregnarmos de uma matéria, primeiro temos de mergulhar nela.

Somado a essa rendi¢do ao trabalho de Marise Dinis, € justo iniciar a apresentacdo da artista-
professora considerando outro critério ndo menos importante: a sincera admiragdo que tenho
pela artista que Marise Dinis é. Portanto, de maneira a articular propositadamente o texto que
aqui se inicia a0 modo de escrever do capitulo 2 desta pesquisa, relato uma passagem sobre

minha chegada a Belo Horizonte, quando conheci a artista-professora.

Cheguei a Belo Horizonte, no inicio dos anos 2000, para integrar o elenco do Grupo Primeiro
Ato, em que tive a oportunidade de trabalhar como criadora-intérprete. E importante dizer que

a nocao de criadora-intérprete surge em minha vida profissional nesse momento, pois, antes de

performances em espaco publico, com espetaculos de danca concebidos para o ambiente urbano.
O evento pretende criar no publico um novo olhar sobre a arquitetura da cidade. Disponivel em:
https://acoesunimedbh.com.br/circuito/programacao/horizontes-urbanos/. Acesso em: 01 dez.
2023.


https://acoesunimedbh.com.br/circuito/programacao/horizontes-urbanos/
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passar pela experiéncia do Primeiro Ato, mesmo dancando em companhias profissionais, em
outros estados do Brasil, nunca havia sido provocada a criar meus proprios movimentos e

propor articulacdes para coreografias construidas em processos de criacdo de espetaculos.

No grupo Primeiro Ato, a nocao de criador-intérprete é base para a composicao das obras. Para
Nunes (2013), o criador-intérprete é aquele que articula linhas de pensamento e praticas
corporais com a intencao de criar vocabularios, utilizando seu corpo de maneira investigativa,
na busca por novas possibilidades de movimentos e dramaturgia corporal. Esse processo
acontece na abertura para didlogos com outras areas artisticas, como o teatro, a poesia e a

performance. Nas palavras de Nunes (2013, p. 84):

Reafirma-se hoje a figura do “criador-intérprete” — nomenclatura que
referencia um percurso de pesquisa do profissional em seu proprio corpo em
busca de uma espécie de resolugdo investigativa. Este formula novas
perguntas com O Seu COrpo para que possam caminhar em algum tipo de
procedimento técnico e metodolégico.

Foi nesse grupo de danca que conheci Marise Dinis. Por ocasido da passagem que venho a
relatar aqui, estivamos em uma aula da Betina Bellomo®*, professora de balé cléassico da
companhia e responsavel pelas aulas diarias do grupo. Nova no elenco, comecei a observar
meus colegas e o desempenho deles nas aulas para me situar no ambiente e, entdo, entender
quais os desafios que teria pela frente para ser aceita no grupo. Lembro que observei Marise e
fiquei tranquila, pois ela ndo girava grande nimero de pirouetes, ndo levantava a perna téo alto
e realizava uma aula comedida, sem as habituais demonstragdes técnicas que a grande maioria
dos bailarinos profissionais costuma promover. Refleti que ela poderia ser estagiaria, devido a
essa percepcao anterior, pois ainda ninguém havia me apresentado aos meus colegas bailarinos
e suas funcdes. Seguindo a rotina do dia, ap6s a aula de aquecimento e treinamento, Suely
Machado, a diretora do grupo, me chamou para assistir ao ensaio de Beijo...nos Olhos na Alma

na Carne, trabalho do coredgrafo Tuca Pinheiro® baseado na obra de Nelson Rodrigues, para

% Professora de Balé Classico e bailarina, desde a década de 1970, Bettina Bellomo é argentina e
tem atuado junto a companhias de danga, como Grupo Primeiro Ato, Grupo Corpo e Cia de Danca
Palécio das Artes. Como bailarina, tem passagem pelo Teatro Cdlon (Argentina), Ballet Nacional
de Cuba, Ballet Classico do México, e, no Brasil, integrou o corpo de baile da Fundacdo Cldvis
Salgado. Recebeu o titulo de Cidadd@ Honoraria de Belo Horizonte, pela suas importantes
contribuigdes a danga. Disponivel em: http://www.agendabh.com.br/curso-de-ballet-classico-com-
bettina-bellomo/. Acesso em: 08 set. 2023.

% Tuca Pinheiro é bailarino, diretor coreografico, criador, professor e pesquisador em danca
contemporanea. Desenvolve seus estudos junto a profissionais no Brasil e exterior. Sua pesquisa


http://www.agendabh.com.br/curso-de-ballet-classico-com-bettina-bellomo/
http://www.agendabh.com.br/curso-de-ballet-classico-com-bettina-bellomo/

65

gue eu comecgasse a me apropriar visualmente do repertorio do grupo.

A tarefa proposta por ela era que eu escolhesse o papel feminino com o qual eu me identificava
e, depois do ensaio, aprendesse 0s movimentos de danca desse papel. Sentei-me e comecei a
assistir o trabalho, crendo que Marise se sentaria ao meu lado. Afinal, pelo seu desempenho
técnico na aula de balé, supunha que ela seria do segundo elenco. Nesse momento, a musica
comecou a tocar, todos os bailarinos comecaram a dancar e Marise Dinis surge como bailarina
do elenco principal. O trabalho tinha momentos comicos, em que ela se destacava. Eu, tentando
entender o que estava acontecendo, tive algumas revelagdes naquele momento, desfazendo-me
de cristalizacGes provocadas por anos e anos de experiéncia no balé classico como técnica
formadora. A primeira delas foi a de perceber que, no grupo Primeiro Ato, o balé classico servia
mais como um meio de preparacdo corporal e menos como uma técnica para adestrar corpos,

como sugere Sirimarco (2009, p. 84), em estudo dedicado ao grupo:

[...] N&o que o balé classico tenha sido a ferramenta necessaria para garantir o
nivel técnico desejado, ou fundamental para se tornar parte do elenco, mas
assim como Varias outras companhias de danca contemporanea, o Primeiro
Ato faz do balé classico mais um instrumento eficiente, que busca preparar os
corpos, ao contrario de adestra-los, no sentido que Foucault, por exemplo, se
refere.

A segunda foi a de observar o quanto a possibilidade de criar para a cena expde o artista e lhe
confere autonomia e autoralidade, de maneira que sua participacdo na obra artistica depende
das articulacdes e descobertas criadas por aquele artista. Assim, compreendemos que espagos
de danga que possuem a no¢ao de criador-intérprete atrelada a seus processos criativos acabam
por conferir a esse artista uma significancia diferente daquela observada em outros ambientes

coreograficos. Sobre essa questdo, considera Nunes (2013, p. 95):

O criador-intérprete busca uma assinatura a partir de seu proprio corpo, num
processo investigativo. Articula novas hipdteses que estabelecem
possibilidades de relacGes entre movimentos até entdo ndo previstas num
corpo que danga. Sua danga ganha um aspecto “figural”. O que construido em
seu préprio corpo nao é facilmente transferido para outro corpo.

Os anos passaram, saimos do elenco do grupo Primeiro Ato em circunstancias diferentes e, com

0 passar do tempo, aproximei-me muito da trajetéria artistica de Dinis. Dividi o palco com

artistica tem foco voltado a pesquisa teérico/pratica da dramaturgia de danca e na composicao
coreogréfica. Disponivel em: https://spcd.com.br/verbete/tuca-pinheiro/. Acesso em: 06 set. 2023.
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Marise em trabalhos de improvisagdo do Coletivo Movasse, onde ela também dirigiu e
coorientou alguns trabalhos. Também fomos parceiras no Mulheres em Danca, ajuntamento de

mulheres que, desde 2018, cria acdes de improvisacdo em danca e composic¢ao no instante.

Assim, considerando o fato de acompanhar sua trajetéria como artista ha véarios anos,
observando o seu trabalho como professora que resiste e se transforma com o tempo, e também
a continuidade de sua pesquisa em danga, dentro e fora dos palcos, foi crucial o interesse pelo
seu percurso como artista-professora de danca. Partindo da no¢do de invengdao em Kastrup
(2014), considero que as reflexdes provocadas em processos formativos, como os inventados

por Marise Dinis, podem promover renovagdes no campo da danga.

Entende-se aqui que os caminhos de artista e professor de danca correm em linhas que se
atravessam e se alimentam, e como conectados que estéo, faz-se necessario trazer a tona a nogao

de artista-professor, que interessa a pesquisa:

O artista/docente é aquele que, ndo abandonando suas possibilidades de criar,
interpretar, dirigir, também tem como funcao e busca explicita a educacdo em
seu sentido mais amplo. Ou seja, abre-se a possibilidade de que processos de
criacdo artistica possam ser revistos e repensados como processos também
explicitamente educacionais. (Marques, 2014, p. 231)

Na proxima secdo, nos debrucamos sobre a formacdo de Marise Dinis e os caminhos que a

levaram a pratica pedagogica em danca.

4.3 Quem é Marise Dinis?

Para iniciar o processo de conhecer o trabalho de Dinis como artista-professora, entendo como
importante revelar dados de sua biografia. Através desse ponto de partida, referéncias de sua
formacdo e de que maneira essas referéncias influenciaram seu percurso profissional ajudam a

compreender sua atua¢ao no contexto da danga contemporanea.

Marise nasceu em Divinopolis, em Minas Gerais, em 17 de maio de 1968. Em entrevista
concedida a pesquisa, Dinis (2023) nos conta que veio para Belo Horizonte no periodo da

adolescéncia. Ao chegar na cidade, em 1983, ja com quinze anos, a artista iniciou seus estudos
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de danca no Ballet Nahra Azevedo®, realizando aulas de jazz, por meio de uma permuta pelo
seu trabalho como datilografa. Seguidamente, deu prosseguimento aos estudos em aulas de balé
classico e de dangca moderna. Em um periodo de quatro anos nessa escola, Marise foi aluna de
Virginia Coimbra ®’, Marcos T6%, Paulo Babreck® , Said Pereira ’°, Janete Guenca’ e Andréa
Faria’?. Ela conta que a experiéncia com a danga moderna, em cursos livres ministrados na
escola, Ihe deu uma perspectiva de futuro na danca, caso ela resolvesse se profissionalizar. Nas

palavras da artista:

Os dois professores de danca moderna, Paulinho Babreck e Sai6, me
marcaram muito nesse inicio, ndo pela técnica, mas pelo que isso significou
para mim, de me deparar com uma possibilidade fora da danca cléssica... Fora
do balé classico, que eu fazia porque as pessoas diziam: “Olha, ¢ importante
vocé ter uma base classica.” [...] Eu percebi, pela minha idade, que era algo
que eu ndo ia me profissionalizar, e achava meio macante. Eu era super
dedicada, mas... Quando eu fiz os cursos de danca moderna, percebi que era
algo que me cabia, que fazia mais sentido para mim se eu fosse me tornar
artista. (Dinis, 2023)

Apbs esse periodo, Marise integrou o grupo amador da Escola de Danga Primeiro Ato, tendo
aulas de balé classico, danga moderna e preparacao teatral com os professores Bettina Bellomo,
Paulinho Babreck e Paulinho Polika’®, respectivamente. Na década de 1990, iniciou sua carreira
profissional como bailarina e professora de danca, trabalhando em grupos, como o Grupo de

% Nahra Azevedo é professora de balé e proprietaria de escola com seu nome, em Belo Horizonte,
na década de 80. (Informac&o verbal)

67 lasmim ASham. Dancarina de danca do ventre. (Informacéo verbal)

% Marcos T6. Professor de Jazz, nos anos de 1980, atualmente trabalha como professor de ginastica
elementar. (Informagé&o verbal)

% Paulo Babreck. Bailarino, coredgrafo e professor com especializacdo na técnica de Marta
Graham. Atuou em importantes escolas, companhias de danga e festivais de danca brasileiros.
Disponivel em: https://sid.art.br/2018/wp-content/uploads/2018/03/regulamento_cursos.pdf.
Acesso em: 08 dez. 2023.

0 Sayonara Pereira. Professora do Departamento de Artes Cénicas da Escola de Comunicacdes e
Artes da Universidade de Sdo Paulo (USP). Disponivel em: https://spcd.com.br/verbete/sayonara-
pereira/. Acesso em: 08 dez 2023.

™ Jeanete Guenka. Paulista formada pela Escola Municipal de Bailados de Sdo Paulo. Dangou na
Victor Navarro Cia de Danga, Cia Artha de Danca e Sylvio Dufrayer Cia de danca. Disponivel em:
www. balletcidadedeniterdi.com.br. Acesso em: 08 dez. 2023.

2 Andrea Faria. Atuou como bailarina, intérprete e criadora da Cia de Danca Palécio das Artes, de
1987 a 2019. Atualmente, trabalha com o Gyrotonic Expansion System. Disponivel:
https://www.gyrotonic.com/trainer/17157/. Acesso em: 08 dez. 2023.

3 Paulo Roberto Nacif Campos é ator e diretor, nascido em Belo Horizonte/MG, em 1957. Tem
especialidade em trabalhos com formas animadas. Sua trajetoria artistica € marcada pelo transito
entre diferentes linguagens e pelo vinculo com importantes grupos da cena mineira, como o Grupo
Galpéo, Grupo Giramundo, Grupo de Danca Primeiro Ato e Armatrux. Disponivel em:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa402409/paulinho-polika. Acesso em: 08 dez. 2023.


https://sid.art.br/2018/wp-content/uploads/2018/03/regulamento_cursos.pdf
https://spcd.com.br/verbete/sayonara-pereira/
https://spcd.com.br/verbete/sayonara-pereira/
https://www.gyrotonic.com/trainer/17157/
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo115514/grupo-galpao
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo115514/grupo-galpao
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo387394/giramundo
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo384888/armatrux
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa402409/paulinho-polika
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Danca Camaledo’, Meia Ponta Cia de Danga’™ e Grupo Primeiro Ato. Nesse Gltimo, esteve no
elenco por onze anos, participando da criagdo de muitos espetaculos e das turnés do grupo
dentro e fora do territorio brasileiro. Nesse periodo, Marise teve aulas com Dudude Herrmann,
com quem descobriu a técnica de improvisacdo em danca, e Babaya, de preparacdo vocal.
Participou ativamente da criacdo de espetaculos, como Tigarigari, sob direcdo de Sénia Mota,
Desiderium e Beijo nos olhos...na alma...na carne, ambos com o coreografo Tuca Pinheiro, A
Breve Interrupcao do Fim, dirigido por Gerald Thomas, aléem de estabelecer contato com outros

professores e artistas da danca que ofereceram cursos livres ao grupo.

Em 2001, Marise saiu do Grupo Primeiro Ato e participou da criagdo do longa-metragem de
danca brasileiro denominado As Cinzas de Deus, produzido pela Zikzira Physical Theatre’®,

com direcdo de Fernanda Lippi ’” e André Semenza’®.

Apo6s esse momento, a artista passou dois anos na Alemanha, onde iniciou o trabalho como
bailarina independente, marcado por pesquisas praticas em improvisa¢do em danga, area de
interesse da artista, bem como diferentes abordagens de danca contemporanea. Além disso,
Marise tinha vontade de entender outras maneiras de existir como artista, que ndo aquela

vinculada a grupos e companhias de danga. A artista relata sobre esse periodo:

4 O Camaledo Grupo de Danca foi fundado em 1984, em Belo Horizonte, pela bailarina e
professora Marjorie Quast. Com mais de trinta e cinco anos de atuacdo, 0 grupo possui cerca de
dezessete montagens assinadas por treze profissionais nacionais e internacionais e mais de
cinquenta prémios. Disponivel em: https://spcd.com.br/verbete/camaleao-grupo-de-danca/.
Acesso em: 08 dez. 2023.

> A Meia Ponta Cia. de Danca foi criada em 1989 pelas bailarinas Marisa Monadjemi e Juliana Grillo.
O grupo belo-horizontino circulou com seus espetaculos pelo Brasil e exterior, em eventos como a ECO
92, no Rio de Janeiro, e na Mostra Internacional de Danga Contemporanea, em Laussanne, na Suica.
Disponivel em: https://www.ufmg.br/festival/35/noticiasant.htm. Acesso em: 08 dez. 2023.

6 A companhia anglo-brasileira Zikzira Physical Theatre foi fundada em 1999 por Fernanda Lippi
e André Semenza, e produz performances site-especific e teatrais, intervengdes urbanas e filmes.
Disponivel em: https://zikzira.com/about/. Acesso em: 06 set. 2023.

" Fernanda Lippi. Artista fundadora do Zikzira Physical Theatre e do Zikzira Action Space, onde
cria trabalhos para cinema, teatro e producdes site-specific. Teve trabalhos exibidos no The
Barbican, The ICA, The Laban Theatre, entre outros, além de colaborar rotineiramente com
algumas das companhias de teatro mais influentes da América do Sul, como Teatro da Vertigem e
Lot. Disponivel em: https://zikzira.com/founders/. Acesso em: 08 dez. 2023.

8 Andre Semenza. Cofundador do Zikzira Physical Theatre e fundador da Maverick Motion (Reino
Unido/Brasil). O artista é diretor de filmes e performances. Disponivel em:
https://zikzira.com/founders/. Acesso em: 08 dez. 2023.


https://spcd.com.br/verbete/camaleao-grupo-de-danca/
https://www.ufmg.br/festival/35/noticiasant.htm
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Antes de ir, eu havia feito um curso com o bailarino Josef Nadj®, uma aula
muito maravilhosa. Logo em seguida, eu vi um espetaculo da Maguy Marin®,
[...] que eu adorei. Entdo, tudo isso me fazia ter vontade de ter essa
experiéncia. Eu queria estudar improvisagdo, em 2002, mas eu ficava com
vontade de estudar outros modos de existéncia, porgque eu achava que de fato
depois da minha experiéncia com o Primeiro Ato, talvez eu ndo quisesse me
vincular a um grupo [...]. Eu queria poder estar em lugares diferentes. Ento,
eu pensava que na Europa eu conseguiria encontrar lugares, modos de
funcionamento, foi um pouco isso o que me levou a viajar. (Dinis, 2023)

Ao chegar na Europa, a artista relata que teve mais experiéncias com professores e professoras
em aulas de danc¢a do que em trabalhos artisticos, e conta que isso aconteceu por varios motivos,

incluindo a sua nao identificagdo com tais trabalhos artisticos:

Eu néo sentia uma personalidade, as vezes do diretor, sim, a sensagéo que eu
tinha era que era tudo mais ou menos a mesma coisa. Entéo, eu gostava de ver
os trabalhos de DV8, da Sasha Waltz, a Pina, emocionante [...], mas eu ndo
me identificava, artisticamente, ndo tinha tanto a ver comigo. (Dinis, 2023)

Dentro dessa realidade, uma das aulas que mais influenciou Marise nesse periodo foi a da
francesa Michéle Murray®!, sobre a qual ela relata: “Eu trago a aula dela na minha aula, o modo
de pensar chdo e centro, que me dava estrutura. E a coisa da improvisagédo, que era mais livre,

mas o proprio exercicio me estimulava” (Dinis, 2023).

Na Franca, Inglaterra e Bélgica, pode realizar cursos livres com Katie Duck®, Fin Walker®,

" Josef Nadj (Sérvia, 1957). Diretor, coredgrafo, bailarino, artista visual e fotégrafo. Disponivel
em: https://josefnadj.com/biography/?lang=en. Acesso em: 08 dez. 2023.

8 Maguy Marin (Franga). A artista é bailarina e coredgrafa, e, juntamente com Daniel Ambash,
em 1978 fundou o Ballet-Théatre de I’ Arche, que mais tarde se tornou a Companhia Maguy Marin.
Disponivel em: https://www.festival10sentidos.com/el-festival/may-b/. Acesso em: 08 dez. 2023.
81 Michele Murray. A artista, de nacionalidade franco-americana, desenvolve o seu trabalho pessoal
dentro da Michele Murray/Brosch Productions, em colaboracdo artistica com Maya Brosch. Seus
projetos sdo dedicados sobretudo a danca e a coreografia. Disponivel em: https://www.play-
michele-murray.com/en/2016/11/15/michele-murray-en/. Acesso em: 10 dez. 2023.

8 Katie Duck. (Califérnia, 1951). A artista é dancarina, coredgrafa e professora. Disponivel em:
https://katieduck.com/about/bio/. Acesso em: 06 set. 2023.

8 Fin Walker. Diretor, coredgrafo e educador. Investiga o comportamento humano e como as
experiéncias passadas impactam o presente, trabalhando com o corpo em movimento. Disponivel
em: https://www.finwalker.co.uk/about . Acesso em: 06 set. 2023.


https://josefnadj.com/biography/?lang=en
https://www.festival10sentidos.com/el-festival/may-b/
https://www.play-michele-murray.com/en/2016/11/15/michele-murray-en/
https://www.play-michele-murray.com/en/2016/11/15/michele-murray-en/
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https://www.finwalker.co.uk/about
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Khosro Adibi®4, Pierre Droulers®®, Hisako Horikawa®® e Felix Ruckert®’, além de participar de
espetaculos em solo e em grupo de coredgrafos, como Lourengo Homem® e Constanza

Macras®®.

No periodo em que esteve na Europa, a artista buscava se aprofundar no tema da improvisagdo
em danga, e conta que procurava artistas com essa experiéncia, com quem pudesse trocar. Essas
referéncias se mostraram importantes para a estruturacdo do trabalho de Marise Dinis, como

professora:

Eu acho que foi isso assim... Eu fiz o que eu queria fazer nesses dois anos, tem
isso aqui, eu vou la conhecer. As vezes, era bom, as vezes, ndo era tanto, mas
eu iadesbravando... E acho que fui colhendo devagarinho esse material e esses
modos de trabalhar a improvisacao que séo tdo diversos, e foi 0 que acho que
mais consegui trazer como experiéncia quando voltei para o Brasil. (Dinis,
2023)

Outro dado relevante no percurso de Marise na Europa foi o de entender o quanto sua
experiéncia formativa no Brasil era importante e significativa para as vivéncias no exterior.
Mais ainda, para perceber como colonizados que somos, como damos importancia ao que vem

do estrangeiro, em detrimento da formacao que temos no Brasil. Sobre isso, a artista conta:

Foi importante compreender isso, assim... A gente muito colonizado, muito

8 Khosro Adibi (Ird, 1963). Bailarino e coredgrafo, o artista atua na area de danca, do teatro e da
arte performatica e desenvolve diversos projetos artisticos, educativos e sociais na Europa e na
América Latina. Disponivel em: https://www.khosroadibi.com/cv. Acesso em: 10 dez. 2023.

8 pierre Droulers (Franga, 1951). Coredgrafo e dangarino. Estudou na Escola Mudra, de Maurice
Béjart, com Jerzy Grotowski, Bob Wilson e Steve Paxton. Em 2005, passa a codirigir o
Charleroi/Danses, o Centro Coreografico da Comunidade Francesa, com Michele Anne De
Mey , Thierry De Mey e Vincent Thirion . Disponivel em:
https://en.wikipedia.org/wiki/Pierre_Droulers. Acesso em: 06 set. 2023.

8 Hisako Horikawa (Japdo.) Coredgrafa e cofundadora da Body Weather Laboratory, de Tokio,
juntamente com 0 coredgrafo japonés Min Tanaka. Disponivel em:
https://www.lacaldera.info/es/personas/hisako-horikawa. Acesso em: 06 set. 2023.

8 Felix Ruckert (Alemanha, 1959). O artista trabalha como dancarino, coreégrafo e curador.
Disponivel em: http://felixruckert.de/news/biography/. Acesso em: 06 set. 2023.

8 Lourengo Homem. Dangarino e coredgrafo brasileiro, o artista atua no Brasil e na Alemanha. Criou
a Cia. Lourenco Homem, pela qual produziu os espetaculos Over Seas, Turbo e Benefitz.
Disponivel em: https://catracalivre.com.br/agenda/dancarino-lourenco-homem-celebra-
diversidade-na-danca-qu4tro-sp/. Acesso em: 08 set. 2023.

8 Constanza Macras. A artista e coredgrafa nascida na argentina, fundou em 1997, a companhia
TamaGotchi Y2K. Anos mais tarde, em 2003, juntamente com a dramaturga Carmen Mehnert cria
a companhia de danga-teatro  Constanza  Macras|DorkyPark.  Disponivel  em:
https://teatrocolon.org.ar/pt-br/node/2976. Acesso em: 01 dez. 2023.
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https://catracalivre.com.br/agenda/dancarino-lourenco-homem-celebra-diversidade-na-danca-qu4tro-sp/
https://teatrocolon.org.ar/pt-br/node/2976
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subalternizado, nessa coisa da danga que a gente mira muito (ou mirava), no
meu caso, acho que eu mirava muito para essa referéncia europeia. Entdo, eu
entendi que isso era importante e comecei a dizer das pessoas que estavam
aqui, fazendo o qué. Antes disso, eu ndo tinha muita consciéncia sobre essa
realidade... VVocé chegava ali, via as pessoas que vocé via nos videos, via as
referéncias nos livros da histéria da danca, como Pina Baush, e as nossas
referéncias ndo valiam nada, porque a gente ndo chegava la. E eu fui vendo
que era muito estranho que isso acontecesse, porque aqui também se produzia
algo de muita qualidade, de muita inteligéncia e muita sofisticacdo. Entdo, eu
comecei a falar sobre nossas referéncias la. (Dinis, 2023)

Em 2004, Marise Dinis voltou ao Brasil e iniciou um periodo em que se dividiu entre o trabalho
como produtora, professora de danca e bailarina independente. Trabalhou como assistente de
direcdo na Cia de Danca do Palacio das Artes e como bailarina junto a Benvinda Cia. de Danca,
dirigida por Dudude Herrmann. Sobre sua experiéncia como aluna de Dudude, Marise define a

artista como uma importante referéncia,

Eu percebi na volta, com relagdo ao trabalho da Dudude, que a gente tinha
aqui com a Dudude uma pessoa com uma experiéncia muito consistente, e que
na verdade ndo deixava nada a desejar as experiéncias que eu tive na Europa
[...]. Entdo, quando eu chego de volta e me reaproximo da Dudude, foi muito
importante, porque eu figuei no estidio dela fazendo aula, substituindo as
vezes ela, produzindo os eventos que tinham 14, dancando [...]. E num modo
gue para mim era muito importante, pois, apesar de fazer parte daquele grupo,
eu também tinha transito livre para outros lugares, entdo isso me interessava.
(Dinis, 2023)

A artista conta que nessa época ja estava muito interessada na possibilidade de dar aula de danca
como algo que a aproximasse da criacdo, e via essa reaproximag¢ao com Dudude Herrmann

como uma oportunidade de reinventar e fortalecer sua experiéncia como professora:

Na Alemanha, quando fui convidada para dar aula por um professor brasileiro
chamado Louren¢co Homem, para preparar as aulas, eu pegava as aulas que eu
fazia, e eu ficava no estldio repetindo as sequéncias, estudando aquelas aulas,
mas ja sugerindo modificacdes. Entdo, eu fui percebendo que o lugar de dar
aula também era um lugar de criagdo, porque por mais que eu tivesse uma base
de uma outra pessoa que me trouxe aquele material, eu acabava inventando
algo no processo. E eu acredito que Dudude me inspirou muito nesse processo
também, porque ela tinha exercicios que eram coreografados, mas eu a via
fazendo aquele exercicio durante anos, e eu pensava assim: nossa, mas parece
que ndo acaba nunca... Ela faz esse exercicio durante muitos anos, e parece
sempre que estamos fazendo pela primeira vez [...]. Algumas sequéncias eu
sentia que eu poderia fazer para sempre, que sempre haveria algo a ser
descoberto e prazeroso. Entéo, eu via no modo dela compartilhar as aulas essa
poténcia da criacdo, como quando ela dizia a sequéncia era assim, mas hoje
mudou, jA ndo € mais. Isso me inspirava muito, além do trabalho de
improvisacdo e a ousadia e irreveréncia que ela tinha em suas propostas
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artisticas. (Dinis, 2023)

Além dessa aproximagdo com Dudude e dos outros trabalhos, Marise iniciou sua carreira de
artista solo criando os trabalhos Solo Sem Fim e Dos seus olhos saem rosas, este ultimo
inspirado em pesquisa anterior desenvolvida sobre o ndo ver, subvencionada pela Bolsa Vitae®.
Desde entdo, atua como criadora, bailarina e diretora de varios projetos artisticos. Seus
trabalhos artisticos em danca flertam com outras areas, como a poesia, a musica, a fotografia e

o video, como a obra Incerto Instante, em parceria com o poeta Ailtom Gobira®,

Na area de ensino-aprendizagem, atuou como professora de danca na Escola de Danca Primeiro
Ato, no Estidio Dudude Herrmann, no Espaco Cultural Ambiente, no curso profissionalizante
do Centro de Formacdo Artistica e Tecnoldgica (CEFART) do Palécio das Artes e na supervisao
do Nucleo de Formacgdo em Danga do SESC Cenario, curso de formagdo para criancas de sete
a doze anos. Desde 2018, Dinis é professora de dan¢a da Escola Livre de Artes Arena da Cultura
(ELA) da Fundagdo Municipal de Cultura (FMC) da Prefeitura de Belo Horizonte (PBH), onde
também atuou como coordenadora da area de danca. Na ELA, assume vérias oficinas de dan¢a
e percepcéo corporal.

Ao ser perguntada sobre em qual contexto ela se sente mais a vontade para construir modos de

fazer em danca, ela responde:

Estar em lugares ndo profissionais de danca, onde a inclusdo social é objetivo,
na perspectiva do encontro, reabastece a afirmagdo da importancia da danca na
sociedade. Faz sentido para outras pessoas — a danca se apresenta de uma
maneira muito genuina dentro do contexto de espacos como esses. S0 tantas
diferencas, que quando a pessoa se engaja no processo de formagao como esse,
realmente esta fazendo diferenca para ela. Sdo 3 horas de aula[...Jrevejo nesse
lugar muitos padrdes, muitos preconceitos. (Dinis, 2024)

% A Bolsa Vitae de Arte foi criada pela Fundacédo Vitae em 1987. Por duas décadas, a iniciativa
foi referéncia de seriedade e de critério para concursos de desenvolvimento de projetos artisticos,
em paises, como Brasil e Chile. Disponivel em:
https://www.dgabc.com.br/Noticia/174312/fundacao-vitae-encerra-programa-de-bolsas.  Acesso
em: 10 dez. 2023.

1 Ailtom Gobira é artista arte-educador, poeta e pesquisador. Atua também como coordenador da
area de Patrimonio e Memoria Cultural da Escola Livre de Artes ELA Arena da Cultura Fundacéo
Municipal de Cultura de Belo Horizonte. Disponivel em:
https://buscatextual.cnpg.br/buscatextual/busca.do;jsessionid=EEC14307CB30FAGEA84146749
DE354B1.buscatextual_0#. Acesso em: 22 jan. 2023.


https://www.dgabc.com.br/Noticia/174312/fundacao-vitae-encerra-programa-de-bolsas
https://buscatextual.cnpq.br/buscatextual/busca.do;jsessionid=EEC14307CB30FA6EA84146749DE354B1.buscatextual_0
https://buscatextual.cnpq.br/buscatextual/busca.do;jsessionid=EEC14307CB30FA6EA84146749DE354B1.buscatextual_0
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Essa resposta me deixa intrigada, o que me faz voltar a tecer perguntas a artista-professora,
considerando também minha observacdo de uma possivel diminuicdo dos espagos que se
dedicam a formacdo em dancga contemporanea na cidade de Belo Horizonte. Observar praticas
de ensino em danca contemporanea, em 2023 e 2024, dentro do recorte escolhido, ndo foi tarefa

facil. Em relacdo a isso, Marise reflete comigo e levanta questdes importantes:

Acho que a Danga contemporanea tem menos espacos, atualmente. Ha dez anos
eu observava mais espagos com pensamento em torno da Danga
Contemporanea, como 0 Movasse®?, o espaco Ambiente®, o Studio It%. Agora
eu ndo vejo tanto esse movimento de danga contemporanea. As escolas maiores
continuam tendo aulas de danga contemporanea, mas estou falando de outra
cena, dessa cena que é mais alternativa a esse formato escolar. No espago da
Dudude era assim, 0 Movasse era assim, 0 Ambiente era assim, fugiam desse
padrdo de escola de danca que tem varios estilos e no final faz um festival.
(Dinis, 2024)

Considerando esse relato, me vem outra pergunta em mente, do porqué desses espacos fazerem
diferenca e como impactavam na cena contemporanea do inicio dos anos 2000, ao que a artista
responde:

Eu acho que lugares assim sdo importantes porgue esses ambientes eram mais
arejados e dialogavam com uma abordagem de pesquisa, de reflex&o, de friccéo,
de provocacao que nao é aquele formato da escola que tem como finalidade o
espetaculo de final do ano. E tem as outras dancas que estdo em evidéncia agora,
como as dangas urbanas, o pole dance, essas outras dancas que ja ndo foram tdo
presentes nessa regido (centro sul?), e eu acho que isso é importante também.

Em novembro de 2022, Marise Dinis estreou a peca m.a.n.i.f.e.s.t.a., dirigida em parceria com

%2 Diferente da ideia de grupo, o Movasse — Coletivo de Criacdo em Danca surge no ano de 2005, em
Belo Horizonte, com a proposta de ser um coletivo de criagdo, o que implica em um espaco que pretende
manter o transito livre de pessoas, de informacdes e de ideias no que tange a danga contemporanea. Essa
iniciativa independente reline quatro realizadores, que se encontraram enquanto foram bailarinos do
Grupo de Danga 1° Ato e que, depois disso, optaram por esse outro formato de agregacao artistica.
Assim, os bailarinos Andréa Anhaia (PE), Carlos Ardo (PB), Ester Franca (MG) e Fabio Dornas (MG),
embora com distintas formag6es, encontraram afinidades que Ihes fizeram criar o Coletivo Movasse que
também  recebe em  suas  produgdes  bailarinos  convidados.  Disponivel  em:
https://spcd.com.br/verbete/coletivo-movasse/. Acesso em: 13 de jun. 2024

% Inaugurado em 2004, o Meia Ponta — Espago Cultural Ambiente tornou-se um lugar de referéncia para
artistas e publico da danga em Belo Horizonte. Além de ser a sede da Meia Ponta Cia. de Danga, 0
Ambiente dedicou-se a formacdo e aprimoramento de novos criadores da danca, a circulacdo da
producdo, a formacédo de publico e a difusdo, reflexdo e promocdo da danca contemporanea mineira.
Disponivel em: https://spcd.com.br/verbete/espaco-cultural-ambiente/. Acesso em: 13 de jun. 2024,

% Empresa de gestdo e producdo de eventos culturais, além de cursos e aulas focadas no ensino da danca
para  promover 0  bem-estar  fisico, mental e  espiritual.  Disponivel em:
https://www.studioit.art.br/#:~:text=Fundadora%20e%20Diretora%20d0%20Studio,estar%20f%C3%
ADsic0%2C%20mental%20e%20espiritual. Acesso em: 13 de Jun. 2024.


https://spcd.com.br/verbete/coletivo-movasse/
https://spcd.com.br/verbete/espaco-cultural-ambiente/
https://www.studioit.art.br/#:~:text=Fundadora%20e%20Diretora%20do%20Studio,estar%20f%C3%ADsico%2C%20mental%20e%20espiritual
https://www.studioit.art.br/#:~:text=Fundadora%20e%20Diretora%20do%20Studio,estar%20f%C3%ADsico%2C%20mental%20e%20espiritual
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a artista Kénia Dias®®, espetaculo que integrou projeto da Fundagdo Cldvis Salgado em
celebracdo aos cem anos do Modernismo e aos cinquenta anos da Cia. de Danca Palécio das
Artes.

Considerando sua formacéo e seu potente percurso profissional, identificamos o trabalho de
Marise dentro do contexto da danga contemporanea, campo de interesse desta pesquisa.
Especificamente sobre sua experiéncia como professora de danca e 0s atravessamentos que
surgem nesse processo e a ajudam a construir seus modos de fazer, dedicaremos o capitulo a

sequir.

% Kénia Dias. Atriz, diretora de teatro e professora. Atualmente trabalha como professora adjunta
do Departamento de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia (UnB). Como diretora e performer,
atuou com diversos artistas e companhias de teatro e de danga, tais como: Grace Passd, Georgette
Fadel, Dudude Herrmann, Marcio Abreu, Janaina Leite, Ricardo Garcia, Grupo Galpdo/MG,
Companhia Brasileira/PR, Companhia de Danca Palacio das ArtessMG. Disponivel em:
https://cen.unb.br/graduacao/docentes/kenia-dias. Acesso em: 10 dez. 2023.


https://cen.unb.br/graduacao/docentes/kenia-dias
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5 DA ANALISE: DESLOCAMENTOS E PERTURBACOES NA PRATICA DE
MARISE DINIS

O artista contemporaneo nao cria nem substitui mundos. Cria pequenos
paraisos que comportam a ideia de algum futuro. (Ribeiro, 1994, p. 91)

Organizamos este capitulo de maneira a apresentar a trama que comp6s seu modo de fazer e a
andlise critico-interpretativa dos dados coletados. Assim, para iniciar esta se¢do, apresentamos
a metodologia adotada no estudo, indicando as perspectivas que apoiaram 0s caminhos da
pesquisa. Logo em seguida, nos detemos na analise da pratica pedagdgica da artista-professora

Marise Dinis.

Para esse fim, consideramos importante retomar brevemente as nogdes de deslocamento e
perturbacdo que guiaram o olhar da pesquisadora ao se dedicar a Marise Dinis, com inten¢édo

de definir as perspectivas que orientaram esse percurso.

O termo deslocamento, neste estudo, se refere a como chamamos a reelaboracdo de referéncias
provenientes da formacdo dessa artista-professora e a introducdo desses aspectos na proposta
pedagogica inventada por ela, considerando sua experiéncia artistica profissional e sua
trajetoria de vida dedicada a danga. O termo perturbacdo, considerando Kastrup (2012), traz a
ideia de pergunta que surge em processos artisticos-pedagdgicos, e, ao se converter em

experiéncia, transforma e gera questdes as pessoas participantes desses processos.

Apresentamos a seguir a metodologia relativa a andlise critico-interpretativa da prética
pedagdgica da artista-professora. Tal andlise tomou como base entrevistas com Dinis, a
pesquisa documental em materiais da artista-professora, além da observacdo de sua pratica

pedagdgica, a qual dividimos em categorias e subcategorias de pesquisa.

5.1 Metodologia do Pensar/Fazer

Aprender a gostar do mundo através do gosto aprendido pelas ideias que
fazem palavras. Que nos transformam e cultivam o nosso desejo de
transformar. Que nos fazem acreditar que € possivel retirar o terror dos nossos
coracdes. Através da arte da pesquisa que se faz de palavras, aprender a gostar
do mundo a tal ponto que o desejo j& é mais necessidade de transformar o
mundo e de cultivar utopias. (Hissa, 2017, p. 188)
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A reflex@o sobre como redigir esse estudo, sob a luz da metodologia de pesquisa, se deu tendo
por base a perspectiva de Hissa (2017, p. 59), para quem a pesquisa “[...] é aventura sobre um
caminho que se vai fazendo ao caminhar”. Portanto, consideramos que a nossa maneira de
pesquisar e redigir o texto compds um todo tecido por argumentacdes acerca dos elementos que

foram surgindo durante o processo de escrita.

Outra caracteristica dessa pesquisa foi a de inserir a pesquisadora em seu texto, ao modo

encontrado em Hissa (2017, p. 60):

Descartemos, antes de tudo a possibilidade da auséncia do autor no seu proprio
texto. Diante disso considera-se que a pesquisa € sempre autobiogréfica: 1a estdo
0 autor e a sua visdo filoséfico-cientifica de mundo, no texto de sua pesquisa,
Nnos seus argumentos, nos variados critérios que adota; 14 esta um recorte da sua
vida.

Para Hissa (2017, p. 126) criar a pesquisa “é¢ criar metodologias”. Dentro dessa perspectiva a
metodologia é construida enquanto o pesquisador se aventura, sendo necessario imagina-la
antes de tudo. Considerando esses aspectos encontrados em Hissa (2017), o espaco para a
imaginacdo e criacdo dos modos de fazer na pesquisa, incluindo ai a redacéo do texto, erigiu-
se em percurso atrelado a perspectiva de crise encontrada em Cerbino (2006), articulando-a

com os referenciais de técnica em danga, invencao e experiéncia levantados em revisao tedrica.

Quanto a sua natureza, a pesquisa apresentou carater qualitativo, natureza exploratéria e adotou
a abordagem do estudo de caso. Conforme Creswell (2010, p. 50), o estudo qualitativo envolve
a abordagem do problema de pesquisa a partir de “[...] pressupostos e 0 uso de estruturas
interpretativas/tedricas [...]”. No viés de um estudo de caso, como estratégia de investigagdo, o
pesquisador explora um processo de um ou mais individuos. Os casos séo relacionados pelo
tempo e pela atividade, e os pesquisadores coletam informagdes detalhadas usando varios
procedimentos de coleta de dados durante um periodo (Stake apud Creswell, 2010, p. 38).

Considerando a metodologia descrita, os procedimentos escolhidos foram:

a) Pesquisa de referéncia, a partir de nocdes de danca contemporanea (Banes, 1993;
Fazenda, 2012; Rocha, 2016; Silva, 2005), do conceito de aprendizagem inventiva
(Kastrup, 2007, 2008) e da nocédo de experiéncia (Dewey, 2010);

b) Observacédo das aulas de danca contemporanea ministradas por Marise Dinis;
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¢) Registro escrito das atividades de observacao, feito pela pesquisadora;

d) Pesquisa documental em materiais, como cadernos de registro de Dinis, programas de
eventos artisticos, entre outros;

e) Realizacdo de entrevistas semiestruturadas e analise critico-interpretativa dos dados

coletados.

A coleta de dados foi realizada pela pesquisadora, que reuniu os dados por meio dos
procedimentos acima descritos, ressaltando entre eles a observacdo de praticas artistico-
pedagogicas e entrevistas com Marise Dinis, além do exame dos cadernos de registro da
pesquisada. A observagdo de aulas ministradas por Dinis foi feita de modo presencial e as
entrevistas semiestruturadas foram realizadas no formato on-line, sincrono, através da
plataforma Zoom. Portanto, o relatorio final da pesquisa, considerando Creswell (2014, p. 50),
incluiu “[...] as vozes dos participantes, a reflexdo do pesquisador, uma descri¢do e

interpretagdao do problema e a sua contribuigdo para a literatura”.

Inicialmente, para subsidiar a analise da pratica pedagdgica da artista, foi feita pesquisa
documental sobre sua formacdo artistica e atuacdo profissional, através de pesquisa em
programas e outros materiais provenientes de eventos importantes do periodo de sua atuacao.
Seguindo o processo, a analise critica da pratica de ensino de Marise Dinis considerou a
observacao presencial de aulas ministradas pela artista-professora em contextos distinto, que
somaram 22 horas de assisténcia. Essas observacdes foram descritas em forma de relatério que
consta no Apéndice D — Relatorio de Observacdo. Sobre estas, a primeira série de observacbes
das aulas foi realizada em praticas de danca, ministradas pela pesquisada na Cia. de Danca do
Palacio das Artes®, contexto composto por um grupo de bailarinos formado por jovens
profissionais, em sua maioria, € com experiéncia anterior em grupos independentes da cena

belo-horizontina.

A segunda e terceira séries de observacOes das aulas foram feitas na Escola Livre de Artes
Arena da Cultura (ELA), espaco de ensino ndo formal de Belo Horizonte, cujo contexto

compreende varias faixas etarias e publico diverso. No Arena, foram observadas duas turmas.

% A Cia de Danca Palacio das Artes é uma companhia de danca belo-horizontina reconhecida
nacionalmente e referéncia para a histéria da danca em Minas Gerais. Foi institucionalizada pela
Fundacdo Cldvis Salgado, por meio da fuséo dos integrantes do Ballet de Minas Gerais e da Escola de
Danca, ambos dirigidos por Carlos Leite. Atualmente, trabalha sob o viés da cocriagdo e da
transdisciplinaridade. Disponivel em: https://fcs.mg.gov.br/corpos-artisticos/cia-de-danca-do-palacio-
das-artes/. Acesso em: 28 mar. 2024.


https://fcs.mg.gov.br/corpos-artisticos/cia-de-danca-do-palacio-das-artes/
https://fcs.mg.gov.br/corpos-artisticos/cia-de-danca-do-palacio-das-artes/
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A primeira delas faz parte de um curso de curta duracdo oferecido pela Escola, cuja turma é
composta por um grupo de idosos. A segunda turma se insere em curso com duragao de quatro
anos, sendo formada por um grupo de pessoas adultas e ja iniciadas em danca, que estavam

cursando o ultimo ano dessa formacéo.

A escolha por tais contextos se deu pelas possibilidades apresentadas pela artista-professora no
periodo da coleta de dados da pesquisa. Cabe ressaltar que esses distintos espacos formativos
se mostraram importantes para ampliar a observacdo de elementos, como abordagens de
exercicios, vocabulrio relativo ao movimento, entre outros. Além disso, a observacdo nesses
diferentes contextos favoreceu a identificacdo de aspectos importantes da préatica artistico-
pedagdgica de Dinis e de como tais aspectos e ideias, embora reorganizados conforme o
contexto, se mantém como estruturantes na praxis da artista-professora. Foram também
importantes os cadernos de registro de Dinis, nos quais foram identificados planos de aula,
expressoes e palavras utilizadas por Dinis para a criagdo desses planos.

Para o aprofundamento na perspectiva de Dinis, foram realizadas dez entrevistas sincronas on-
line com a pesquisada, totalizando 450 minutos de duragdo, através da plataforma Zoom, em
momentos diferentes da pesquisa. Essas entrevistas abordaram aspectos e referéncias da
formacdo artistica e experiéncia profissional da artista-professora e elementos da estruturacédo
de suas propostas de ensino-aprendizagem. Ressaltamos que a possibilidade da realizacdo de
entrevistas com Dinis em varias etapas da pesquisa foi crucial para estabelecer um dialogo entre

as observacOes da préatica de ensino e as escolhas da artista.

A partir desses pressupostos metodologicos de pesquisa e das caracteristicas de coleta e
tratamento de dados, podemos considerar, segundo (Creswell, 2010, p. 209), que o pesquisador
que se langa a uma pesquisa qualitativa, “[...] posiciona-se, coleta significado dos participantes,
traz valores pessoais para o estudo, investiga, faz interpretacdo dos dados, colabora com o0s
participantes”. Entdo, fundada nessa perspectiva e ancorada em Creswell (2010, p. 209), a

andlise de dados foi feita de maneira indutiva, na qual

Os pesquisadores qualitativos criam seus proprios padrdes, categorias e temas
de baixo para cima, organizando os dados em unidades de informacéao cada vez
mais abstratas [...] isso também pode envolver a colaboracdo interativa com os
participantes, de modo a terem uma oportunidade de dar forma aos temas ou
abstracGes que emergem do processo.
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A andlise dos dados, a partir de Creswell (2010), constituiu-se em um processo de reflexdo
continua sobre os dados, formulando perguntas e fazendo anotagbes durante todo o estudo,
sendo, por vezes, a coleta e a analise feitas concomitantemente. Considerando essa perspectiva,
a analise da praxis de Dinis, a partir dos dados coletados e da articulacdo com os referenciais

tedricos da pesquisa, foi separada em categorias e subcategorias.

A Categoria 1 — Modos de fazer a partir dos deslocamentos de referéncias — abordou a
perspectiva de ensino-aprendizagem em danca, de Dinis, identificando aspectos de sua praxis
relacionados a experiéncia formativa e artistica da artista-professora, a partir dos deslocamentos
de referéncias presentes em sua trajetdria. Essa categoria se dividiu em trés subcategorias, as

quais chamamos de:

1. Criacao de sequéncias de danca em didlogo com a tecnologia para dancar;
2. Criacdo do espaco-corpo na aprendizagem em danca;

3. Improvisacdo como ldgica para a criagéo.

A Categoria 2 — Perturbac¢des para o cultivo da invengdo em danca — referiu-se a observacéao de
elementos estruturantes para construcdo da légica de ensino-aprendizagem de Dinis,
identificando aspectos que conferem autoralidade a préxis da artista-professora. Considerou-se
ai as suas escolhas e arranjos metodoldgicos, apoiados nas suas experimentacdes. Essa categoria

se dividiu em duas subcategorias de analise, as quais chamamaos de:

1. Criagd0o de metaforas e danca como matéria em fluxo;

2. Professor-aprendiz-artista: crise como poténcia para uma aprendizagem inventiva.

Definida a metodologia, os procedimentos e definidas as categorias e subcategorias de analise,

iniciamos a apresentacdo da analise propriamente dita no proximo subitem.

5.2 Modos de fazer a partir dos deslocamentos de referéncias

Trabalho com improvisagéo e sequéncias dentro de um ambiente de estudo de
si. Vocés vdo se organizando e equilibrando-se — cuidando de si — se
percebendo. (Dinis, 2023)

Consideramos os deslocamentos de referéncias da formacao de Marise Dinis e o rearranjo deles
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nas propostas pedagogicas da artista-professora, como um movimento crucial para a construcéo
de sua praxis. As camadas que se somam a esse processo resultam na reelaboracdo dessas
referéncias, provenientes da formacdo dessa artista-professora e a criacdo de modos de fazer
resultantes desse processo. Na secdo seguinte, interpretamos os dados, no sentido de reunir 0s

aspectos que se fundem nesses deslocamentos, inferindo considerac6es sobre suas escolhas.

5.2.1 Criacao de sequéncias de danca em dialogo com a tecnologia para dancar

Cerbino (2006, p. 75) nos conta que a criacdo de sequéncias de movimento em danga esta
relacionada com a maneira que vemos o mundo, ja que a “[..] danga tenta comunicar
determinados valores através da constru¢do de uma forma espacial”. A autora segue em sua
reflex@o dizendo que o “[...] artista, ao criar uma frase de movimentos, busca ligar o tempo e a
eternidade, no sentido de torna-la representante desse momento especifico” (Cerbino, 2006, p.
75).

Considerando Cerbino (2006) e com base na observacdo das aulas, percebemos que Marise
Dinis se utiliza de sequéncias de movimentos codificadas como: sequéncias de rolamentos do
corpo pelo chdo; sequéncia de movimentos com foco nos apoios das extremidades do corpo,
como maos e pés; exercicios de improvisacdo a partir de estimulos diversos; sequéncias
codificadas de movimentos para a ampliacdo da mobilidade dos membros inferiores e suas

articulagbes, como a coxofemoral®’; além de sequéncias de saltos e giros.

Esses exercicios, as vezes, estavam organizados a partir de uma ldgica de verticalizacdo do
corpo, em uma ordem que buscava a posi¢cdo em pé. Em outras vezes, estabelecia-se um jogo
entre 0 se movimentar em pé e estar em movimento no chdo. A cada encontro, outras camadas
de estimulos foram sendo sobrepostas a cada exercicio, como também maneiras diferentes de

os realizar.

7 Articulacdo coxofemoral. A articulacdo do quadril esta localizada entre a cabeca do fémur (osso da
coxa) e a cavidade acetabular da bacia. Essa juncdo desempenha um papel vital na sustentacdo do peso
corporal, na estabilidade durante 0 movimento e na transmissao de forcas entre o tronco e as pernas.
Disponivel em: https://grupoarticulacao.com.br/articulacao-do-quadril/. Acesso em: 10 de jun. 2024.


https://grupoarticulacao.com.br/articulacao-do-quadril/
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Ressalta-se uma sequéncia de rolamentos no chdo, em que os alunos deveriam se deslocar de
um lado a outro da sala, por meio dos movimentos de estender todo o corpo — tronco, cabeca,

membros superiores e inferiores — e, em seguida, fechando o corpo em posic¢éo fetal.

Todos os alunos poderiam realizar a sequéncia de movimentos na sua dindmica e ritmo, porém
0 exercicio possuia uma ordem de movimentos codificados para acontecer. E possivel
identificar que esse exercicio, oriundo de experiéncias da artista-professora, se apresenta como
referéncia em deslocamento, ja que Dinis (2024) conta que “[...] experimentou e praticou
bastante esse tipo de exercicio em sua experiéncia profissional e formativa”. Para Marise, essa
relacdo com o chdo € muito importante para o0 aquecimento inicial e a organizagdo do corpo.
Além disso, afirma que o contato com o chéo sensibiliza o corpo da forma mais aproximada ao

toque e a massagem. Sobre essa escolha, a artista-professora revela:

Os rolamentos sdo um jeito de iniciar, pois s&0 um modo de chegada
mesmo...de assentamento do seu corpo num lugar que a gente se distanciou
dele, mas que na verdade a posi¢do horizontal é a nossa base como ser
humano. A gente ndo nasce e fica em pé (risos), a gente precisa dessa base
para se organizar para lidar com a gravidade, para lidar com o proprio peso,
para entender nossa dimensdo. E a gente como bipede vai se distanciando
dessa posicao fundante para nés como ser humano. Eu uso o chdo bastante
como inicio, porque eu considero que assim foi nosso inicio. (Dinis, 2024)

A atividade se desenvolveu a partir de orientacGes dadas por Marise, como a de mover membros
superiores e inferiores e também de oscilar o tronco, o pescoc¢o e a cabeca entre 0 movimento
de inclinacdo de um lado para 0 outro e a posi¢do estatica. A ideia do exercicio era que os alunos
experimentassem essas indicagcdes enquanto faziam o rolamento pelo chdo, em uma sequéncia
gue seguia repetindo sua forma, mas sem se submeter a ela, em deslocamento de um lado a
outro da sala. O centro do corpo permaneceu como ancora para o inicio da sequéncia, como
forca que sustentava o impulso para levar o corpo para a posicdo fetal, e depois como
direcionador para a finalizacdo da sequéncia de movimento. A pauta de rolar guiou a atividade
e houve uma sequéncia de movimentos pré-estabelecida. Nesse percurso, Dinis tocava as
pessoas enquanto realizavam a sequéncia de movimento e logo depois deixava o aluno seguir

seu proprio percurso dentro da pauta sugerida.

A artista-professora considera o toque como uma possibilidade de estimulo a percepcgéo
corporal: “Eu acho o toque fundamental, como ativagdo, como referéncia, como cuidado... ndo

como uma indicacdo de uma Unica possibilidade, mas como uma possibilidade de abrir



82

caminhos, mesmo que dentro de um toque s6” (Dinis, 2024). A partir dessa observacao de
Marise, consideramos também que as sequéncias pré-estabelecidas em sua proposta sdao um
percurso a seguir, em que ha orientacdo objetiva e uma forma a ser imitada; porém, a partir do
toque realizado por Marise, a mesma sequéncia esta aberta as modificacfes na movimentagédo

que surgem no processo de sensibilizagdo do corpo e experimentacgéo.

Outro aspecto notado é que houve indicacdo para a repeticdo dessas sequéncias, por parte da
professora. Os alunos foram orientados a experimentar a movimentacao sugerida por Marise e,
depois disso, foram convidados a repetir a pauta, considerando as percepcdes que surgiram no
processo durante as repeticdes. Portanto, apesar dos alunos terem um modelo a seguir — uma
sequéncia com codigos de movimentos definidos —, eles foram instigados a procurar
elaboracdes individuais para a proposta sugerida a priori. Sobre a repeticdo, temos em Katz
(2005) que, mesmo em uma dindmica de repeticdo em danca, é possivel se deparar com o
inesperado. Dentro dessa perspectiva, temos em Rocha (2016) que, uma vez que 0 corpo ndo
aprende por acumulacdo, mas por substituicdo ou recombinacdo, 0s aspectos externos ao corpo
sempre vao negociar com a danca existente na experiéncia do sujeito. Essa negociacdo estaria
relacionada a uma préxis que prioriza a indagacdo. VVoltando a Ribeiro (2007, p. 07), temos que
observar, imitar e repetir 0 movimento do outro ndo implicam uma “[...] reprodutibilidade
mecanica, desengajada ou descontextualizada, podendo fazer parte de um treinamento de si na

experiéncia de aprender com o outro aquilo que ‘¢’ do outro”.

Considerando essa perspectiva, o resultado dessa combinacéo entre experimentagéo e repeticao
pode gerar outros vocabularios de movimento, e a sequéncia de movimentos passa a ser
disparadora de questdes naquele corpo, e ndo apenas realizada com o objetivo de reproduzir sua
forma. Em Marise Dinis, vemos uma praxis que convoca o0 aluno ao protagonismo da acéo,

como discutido por Rocha (2016, p. 97):

Dizer que ele [0 aluno] sabe, implica convocar sua responsabilidade, seu lugar
de protagonista no processo de aprendizagem. Em um jogo de estimulos e
respostas, procurar fazer com que ele deduza o novo que esta em pauta na aula
e também os modos como aquele novo se alinha com o resto. E um trabalho
de pesquisa desde sempre.

Seguindo essa pauta relacionada a sequéncias de movimentos, percebemos algumas referéncias
da experiéncia formativa de Dinis, como elementos do balé classico e da danca moderna,

presentes nas aulas da artista-professora. Assim, movimentos do balé classico sao identificados
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em sequéncias de saltos e giros; e, em outros exercicios, a danga moderna pode ser percebida
em movimentos que evidenciam o tronco como regido central do corpo que impulsiona a
movimentacdo. Outras referéncias técnicas também aparecem nas propostas pedagogicas de
Marise — como quando o exercicio € composto por vocabularios de movimento de release
tecnique®® e percepcdes e estimulos vindos de referéncias de praticas somaticas® —, elementos
presentes na experiéncia de sua formacdo presentes em suas aulas, nos apontam para essa

consideracao.

Essa malha de referéncias tecida por Marise sugere uma aproximagdo com o que diz Ingold
(2012), quando este traz a ideia de matéria em fluxo em préticas onde a improvisacdo em arte
estd presente, e nos esclarece como essa trama de fios compde a préatica da artista-professora,

que tem como forte a l6gica de composicao a improvisacao:

Os caminhos ou trajetérias através dos quais a pratica improvisativa se
desenrola ndo sdo conexdes, nem descrevem relagdes entre uma coisa e outra.
Eles sdo linhas ao longo das quais as coisas sdo continuamente formadas.
Portanto, quando eu falo de um emaranhado de coisas, € num sentido preciso e
literal: ndo uma rede de conexdes, mas uma malha de linhas entrelagadas de
crescimento e movimento. (Ingold, 2012, p. 27)

Essa perspectiva leva em conta que a ideia de composi¢do presente nas propostas de ensino-
aprendizagem de Marise Dinis orienta-se por uma ldgica artistica pelo viés da improvisacao, a
luz da experiéncia, experimentando e se submetendo ao processo de criagédo. Ingold (2012, p.
36) relaciona o trabalho do artista com a habilidade de mesclar materiais, se movimentando em

devir, como afirma em trecho a seguir:

A alquimia, escreve Elkins (2000, p. 23), “é a antiga ciéncia de lidar com os
materiais, € ndo entender muito bem o que se passa com eles”. [...] o que o

% Release technique. A técnica criada por Skinner propde movimentos que parecem de facil execugao.
No entanto, seu criador esclarece que ela visa ndo apenas relaxar o corpo, mas possibilitar para que o
corpo esteja disponivel para qualquer imagem ou ideia criativa. Foi inicialmente proposta por Joan
Skinner na década de 1970, em Washington. Disponivel em: https://www.contemporary-
dance.org/release-technique.html. Acesso em: 28 mar 2024.

% Praticas somaticas. “Criado por Thomas Hanna (1928- 1990) o termo somatics vem de soma como
‘corpo vivido’, que implicaria o conhecimento mediado pela experiéncia sensorial sensivel, pela
propriocepcdo do individuo e por suas narrativas pessoais internas — portanto, o reconhecimento do
corpo com algo singular e mutavel. Muito diferente, portanto, do conceito de corpo como entidade
observavel, analisavel, passivel de ser medida por um terceiro, do ponto de vista de quem vé de fora.”
(Santos, 2016, p. 2)


https://www.contemporary-dance.org/release-technique.html
https://www.contemporary-dance.org/release-technique.html
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cozinheiro, o alquimista e o pintor fazem n&o é impor forma a matéria, mas
reunir materiais diversos e combinar e redirecionar seu fluxo tentando
antecipar aquilo que ird emergir.

Além das técnicas de danga utilizadas de maneira compositiva em devir (Ingold, 2012), Dinis
procura entender o contexto em que esta desenvolvendo a sua pratica, de maneira que compde
frases de movimentos a partir de gestos e simbolos que habitam o cotidiano daquelas pessoas.
Um exemplo disso foi a utilizacdo de exercicios que utilizavam o caminhar como pauta de
movimentos em suas aulas, observados nos diferentes ambientes em que se realizaram as aulas.
Em um exercicio com essas caracteristicas, a professora orientou os alunos que se deslocassem
em varias direcdes e sentidos, utilizando o ritmo da mdsica como guia. Dinis continuou a
atividade pedindo aos alunos que, enquanto caminhavam, deveriam estabelecer a construcéo de
varias relacBes com esse espaco, em duplas, em trios, e deveriam observar o equilibrio do

espaco, de maneira que a sala estivesse preenchida.

Essa mistura de técnicas em composicdo com vocabulérios gestuais caracteriza processos
artisticos pedagogicos vinculados a praticas pés-modernas de danga, contexto em que “[...]
artistas da danca se utilizam de diversas referéncias de movimentos vindos do seu cotidiano

para criar seu vocabulario como as a¢des de caminhar, correr, escalar e rolar” (Déria, 2019).

Entendemos, a partir dessa reflexdo, acompanhando Oliveira (2013, p. 26), quando diz que: “A
técnica é compreendida como pensamento-corpo, cuja base libertaria e emancipatéria deforma
a ideia de corpo ideal e ndo permite um pensamento de exclusdo, mas de valoracgdo a alteridade

e de fomento as inimeras genealogias corporais”.

Logo, articulamos essas duas perspectivas a ideia de técnica como tecnologia do corpo (Geraldi,
2007) observada na proposta de Marise Dinis ao incluir o aluno nas sequéncias que cria como
um “conjunto em relagdo”, atuando em seu ambiente de maneira que: “A medida que se move
é capaz de conscientemente sentir, pensar, julgar, apreciar, afetar-se, enfim envolver-se de
maneira coesa e harmoniosa com o seu movimento” (Geraldi, 2007, p. 83). Assim, tanto sob o
ponto de vista da experimentacdo de técnicas e movimentos como das diferentes

corporalidades, a movimentagdo podera ganhar qualidades diferentes.
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5.2.2 Criacao do espago-corpo na aprendizagem em danca

A perspectiva ligada a no¢do do espaco ocupado pelo dancarino é aspecto determinante na
construcdo das propostas pedagdgicas de Dinis e, também, se articula com deslocamentos de
referéncias de sua experiéncia. Ressaltam-se 0s seguintes elementos nas préaticas pedagogicas
da artista-professora: a ndo utilizagéo de espelhos como referéncia para a percepgao do corpo e
aprendizagem dos movimentos, ja que os espelhos permaneceram cobertos durante a aula; o
volume da musica no ambiente, que muda constantemente; e a forma como a professora lida
com os estimulos dados aos alunos para construgdo de imagens dangadas. Além disso, Marise
Dinis inicia suas praticas numa disposicdo espacial em circulo, 0 que traz uma perspectiva
democratica a atmosfera na qual alunos e professora estdo assumindo a partir dessa escolha, um

mesmo status referencial.

Esses elementos interferem de maneira objetiva no ambiente que Dinis propde ao iniciar uma
aula, pois indicam uma tomada de posicdo em rela¢do ao espago que se constroi na préatica de
danca, e a percepcao do préprio corpo pelos alunos. Sobre a questdo da ndo utilizacdo do

espelho em sala, a artista tece a seguinte reflexdo:

A ndo utilizacdo do espelho é muito reveladora e orientadora. Eu descobri a
poténcia de ndo recorrer muito fortemente a uma referéncia visual, no estidio
da Dudude, quando fazia aulas com ela la. Hoje, para mim, é quase o ¢bvio
n&o trabalhar com espelhos. E vocé com vocé, com aquele grupo que esta ali,
numa percepcdo mais realista do espago — considerando espaco tudo...
inclusive nés mesmos. Quando a gente deixa de delegar a construcdo da
percepcao que eu tenho sobre mim a uma imagem refletida, ela se torna mais
real. (Dinis, 2024)

Dessa maneira, em suas aulas, em vez de estimular a observacao do corpo através da imagem
refletida no espelho, a professora oferece ferramentas para que ele seja percebido enquanto o
movimento acontece, criando um espago-corpo ao dancar. Como exemplo, temos um trecho de
sua aula no ambiente do Palacio das Artes, quando fala: “Como a cabega responde a essa ideia

de movimento? Qual a imagem que eu deixo como rastro?” (Dinis, 2023).

Essa questdo do espaco como outra camada a ser descoberta também encontramos no trabalho
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de Dudude Herrmann®®, referéncia significativa na formagéo de Dinis®!, aspecto que, ao ser
deslocado para suas propostas pedagogicas, ganha outros elementos de composi¢do em sua

praxis.

A musica é outro elemento observado que interfere no espago construido. O seu volume muda
dependendo do que a professora escolhe como estimulo na realizagdo do exercicio, como em
atividade em que ela pede para as alunas cantarem enquanto sensibilizam o corpo com o toque
das mé&os, ou em outro momento, quando diminui seu volume, e 0 exercicio é realizado
prescindindo da musica. Percebemos que essa escolha oferece a oportunidade aos alunos de néo
submeterem sua experimentacdo corporal ao ritmo da musica. Exercicios de improvisacdo
presentes em sua aula, como o exercicio em que a movimentacdo foi guiada por partes
diferentes do corpo'®, sdo exemplos disso. Mas essa escolha também se modifica dependendo
do contexto, pois algumas vezes a professora entende a muasica como elemento simboélico na
construcdo de imagens para aqueles alunos, e outras vezes a utiliza de maneira a marcar o pulso

do exercicio.

Outro elemento fundante na formulagéo dos exercicios que compdem a prética e tem relacéo
com a nocao de espaco € a questdo da criacdo da imagem. Para abordar o termo imagem no

contexto da aprendizagem em arte, recorremos a Pimentel (2013 p. 11):

A palavra imagem ndo tem somente a conota¢do visual, mas remete a
imaginacdo. Considera-se que varias sdo as formas de se pensar uma imagem,
seja ela sonora, gestual ou grafica e que a construgdo de conhecimento em
Arte é uma acdo corpGrea que move tanto quem ensina quanto quem aprende.

Em passagem de sua proposta pedagdgica com o grupo de bailarinos profissionais, Marise Dinis
pede que os alunos que estdo deitados se imaginem em pé, e logo em seguida a artista pede para
que eles se levantem do chdo e colem seu corpo na imagem projetada. Refletindo sobre a
perspectiva de criagdo nessa atividade, percebo que nessa proposta o elemento espago se torna
corpo, que também é ambiente para criacdo, ampliando a possibilidade de invencdo de
vocabulario que acaba sendo gerada pelo proprio corpo ao imagina-lo.

Em outra aula, a artista-professora cria mais relagcbes com a imagem, como quando ela orienta

100 \/er capitulo 3.
101 \er capitulo 4.
102 \/er proposta pedagégica (Apéndice D).
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os alunos que pintem o ambiente — todos os objetos, a estrutura, o chdo, as paredes e outras
partes do espacgo —, a fim de que tenham sua cor modificada pela a¢do de pintar o ambiente em

que eles estdo inseridos.

Outras relagdes com a imagem sdo construidas quando Dinis (2023) pede que os alunos se “[...]
assistam em movimento” e para que eles “[...] cheguem na vertical implicando mais o olhar.
Ao que complementa: “[...] abram o olhar para que se entendam mais como coletivo, para que

se conectem como bando”.

Nesses exercicios, encontramos relacdo entre o aspecto da criacdo de imagem como principio
de sensibilizagdo do corpo, como quando ela orienta os alunos para “[...] capturar a imagem e
desdobrar em movimento” (Dinis, 2023). A fala da artista-professora indica que eles deveriam

capturar a imagem com o olhar e construir movimento a partir da imagem.

A relacdo entre o olhar, envolvendo também o ndo ver, e a criacdo de movimento nas aulas de
Dinis estdo fundadas em uma pesquisa artistica subsidiada pela Fundagdo Vitae'®, que resultou
em seu espetaculo de danca intitulado Dos meus olhos saem rosas 1%. Marise conta: “Trabalhei
com isso em um momento em que ndo era assunto. N&o havia muitos espacos dedicados a isso,
imagem vista e imagem imaginada. Qual a imagem que se cria quando nao se vé?” (Dinis,

2024).

Com base nas ideias e elementos que compdem a abordagem do espaco na danca de Marise,
percebo que a escolha de tais elementos para a construcdo do espaco relaciona o processo
artistico-pedagdgico a processos artisticos, onde a experiéncia integra conhecimento,
construgdo e expressao. Pimentel (2013, p.101) considera ser “[...] a arte uma atividade humana
que consiste em transformar a natureza ou matéria oferecida por ela em cultura”, sendo este

também um processo cognitivo. A autora afirma que

Essa operacdo é possivel acontecer por meio de um ato de percepcao ou
memoria de um momento vital para a consciéncia, confluindo para formalizagao
imagética desse ato, as sensagdes e imagens, afetos e ideias se correlacionam,
formando sentido. Esse sentido é o que se constr6i como conhecimento, ou seja,
é um fator cognitivo. (Pimentel, 2013, p. 101)

104 \/er secdo 4.3, no capitulo 4.
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Essa construcdo de sentido vinculada a imaginacdo proposta nas aulas de Marise Dinis,
incluindo o sujeito em sua praxis, a partir da ressignificacdo do elemento espaco, cria um
ambiente propicio para a criacdo em aprendizagem em arte, pois entendemos como Pimentel
(2013, p. 102) que:

O processo de construgdo do conhecimento em arte precisa ser significativo
para o sujeito, de maneira que ele associe, agrupe, separe, entre outras agdes
gue envolvem o cognitivo de forma a operar artisticamente. Considera-se 0
pensar/ensinar/aprender arte como acdo processual, que supfe movimento
interno e externo, transversalidade.

Considerando esses aspectos, entendemos que a relacdo que Dinis estabelece com o espaco e a
provocacao aos seus alunos para a criagdo de imagens se retroalimentam nas suas propostas,
influenciando a construgdo do corpo que danca, o qual acaba sendo afetado pela préatica de

danca, transformando o seu ambiente e consequentemente sofrendo essa transformacéo.

Ao ser convocado a imaginar o ambiente e seu préprio corpo, acreditamos como em Pimentel
(2013, p. 101) que para “[...] que essa operagdo se concretize, € necessario que o
sujeito/individuo acione suas vivéncias (0 que se viveu, por imersdo) e experiéncias (eventos

que acontecem durante a vida)”.

A fim de fomentar a construgcdo de uma subjetividade contemporanea, autoral, esse processo
convoca a “[...] resistir a sujei¢do de uma individualizagdo ditada e imposta e recusar-se a ligar
cada individuo a uma identidade sabida e reconhecida” (Pimentel, 2013, p. 101), entendendo a

imaginacdo como papel fundamental neste processo:

Nessa confluéncia de corpo/sujeito e mundo, a imaginagdo tem papel
importante, uma vez que possibilita o pensamento livre e ampliado do devir
ligado a uma subjetividade que deixa de depositar a garantia de sua
consisténcia no absoluto para sustentar-se na propria processualidade do ser,
cujo Unico parametro é o retorno da diferencga, a garantia de que algo vai advir.
(Pimentel, 2013, p. 101)

Assim, consideramos que Marise Dinis, ao fomentar a imaginagéo articulada a percepgéo de si
dentro de sua prética, propde uma atmosfera fértil para a criagdo de um espago-corpo ao sujeito
que experimenta sua aula, promovendo um ambiente que agencia subjetividades, e, portanto,

uma danca calcada em diferencas e singularidades.
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5.2.3 Improvisagdo como logica para a criacao

Marise Dinis se vale da improvisacdo em danca de formas diferentes em todas as suas propostas
pedagdgicas. O aprender danca com base na improvisacdo se mostra como modo de fazer
estruturante na proposta artistico-pedagdgica da Marise, envolvendo elementos, como
percepcédo do corpo na relagdo com o espaco, imagem e imaginagéo na criacdo do movimento.

Os exercicios de improvisacao elaborados na pratica da artista-professora possuem diversas
formatacgdes, estimulos e maneiras de composicdo. Ha a utilizacdo de verbos como estimulo, a
exploracdo dos niveis do espaco, a relagdo com a criacdo de imagens, a relagdo com o ambiente,
como abordado em secdo anterior e orientagcdo para composicdes em duplas, em trios, em solos
ou em grupos. Ha proposicdo de exercicios de improvisacdo com técnica de danca, ou com
acOes do cotidiano, em variados usos do espaco. Ha propostas para experimentar e perceber os
movimentos que surgem a partir de investigacbes com estruturas do corpo, cCOMo 0SSOS,
musculos e pele. Ha exercicios de improvisacao vinculados a uma mdsica, articulados com seu
ritmo ou com o que ela simboliza, como o que acontece na pratica com os idosos'®. E ha
exercicios de improvisacdo sem a musica como ancora. Entendemos que a improvisagao se
constitui em guia e inspiracdo para as propostas da artista-professora, que nos conta em
entrevista o quanto “[...] estudar improvisagao em danga, desde sempre, foi desafiador para sua

trajetoria artistica” (Dinis, 2023).

De acordo com Oliveira (2013, p. 31), essa caracteristica se encontra em praticas artisticas que
tem como visdo a busca da autonomia, da criagdo autoral e em um caminho que promove a

valorizagdo da alteridade:

A improvisacao esta amplamente situada em contextos de esquemas geradores
do processo criativo, habilitando os educandos no desenvolvimento de um
corpo-pensamento proprio com os correspondentes elementos de pesquisa,
expressao, criatividade e comunicacdo. O que se faz extremamente relevante
no carater da improvisagdo em menor ou maior grau é a revelacdo de uma
biografia, a autoria do performer, que ndo busca estados de representacdo, mas
de experiéncia; 0 que aponta, necessariamente para questdes politicas entre
arte e alteridade.

Observamos também que, durante as experimentagcfes improvisacionais, houve, nas praticas de

105 \/er proposta pedagégica (Apéndice D).
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Dinis, sua intervencdo em varios momentos em que os alunos estavam explorando o0s
movimentos. Em alguns desses momentos, a professora interferiu na acéo para trazer os alunos
a uma qualidade de presenca, quando percebia que eles estavam se afastando do estimulo inicial

dado e cedendo a uma movimentacao atrelada ao virtuosismo técnico.

Para esse fim, ela se utilizou de intervengdes na atividade, com o uso de frases como “Alguém
ja olhou para o teto hoje? E para a cortina? E para as arvores?”, interagindo com os alunos e
sensibilizando-os através de outros sentidos do corpo, a fim de que realizassem uma
movimentacao consciente e engajada. Sobre esse estar consciente na acéo, Ribeiro (2014, p. 7)
discute que “[...] a experiéncia do corpo nao ¢ assunto do mundo privado do sujeito, mas resulta
do estabelecimento de vinculos [...]. A experiéncia opera como transacao. Portanto para viver

a experiéncia do corpo € necessario antes estar.”

Portanto, entendemos que essa interferéncia através da fala se deu, em muitos momentos, para
despertar a atencdo dos alunos para seu proprio corpo enquanto interagiam com o estimulo

recebido e o ambiente, com a intencao de convocar o aluno para chegar ao estado de presenca.

Esse estado de presenca, que se convoca com o objetivo de chegar ao ato expressivo em danca,
propde mudanca na percep¢do do movimento que esta sendo executado, como nos diz Dewey
(2005, p. 150): “Uma atividade que era “natural” — espontanea e ndo intencional — se transforma
por ser executada como um meio para atingir uma consequéncia conscientemente pretendida.
Essa transformacao marca todo o ato artistico”. O autor segue em sua reflexdo ao afirmar que
a expressao artistica manifestara espontaneidade se esse material tiver sido absorvido de “[...]

forma vital em uma experiéncia presente” (Dewey, 2005, p. 161).

Esse estado de presenca se esvaia da pratica algumas vezes, sucumbido pelo movimento
ininterrupto espontaneo enquanto os bailarinos estavam em acdo durante a improvisacao.
Percebendo o que ocorria, Marise entdo provocava os alunos para que seguissem se observando
— “Sigam se percebendo, como no inicio”, “Lembrem-se das pausas” —, com a inten¢do de que
sua conducéo revelasse a espontaneidade do discurso fisico e os levasse a consciéncia do que

estavam propondo corporalmente no espago.

Essa consideragdo nos remete a Ingold (2012, p. 38), que afirma ser a improvisagdo uma

maneira de “[...] seguir os modos do mundo a medida que se desenrolam”. O autor segue seu
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raciocinio e diz que improvisar seria se conectar com a vida: “Juntar-se ao Mundo, misturar-se

aele”.

Entendemos, entéo, que existe uma l6gica improvisacional que se apresenta como perspectiva
de ensino-aprendizagem de Dinis, a qual envolve diferentes aspectos e elementos, estando essa
I6gica relacionada a sua maneira de convocar os alunos para uma agdo em danca presente e

engajada.

5.3 Perturbacbes para o cultivo da invencdo em danca

Eu dou aula de danc¢a. Eu acho que danga é uma coisa muito grande...eu acho
que dentro do ambiente da danca, vocé pode puxar um monte de fios que
podem compor este lugar. Mas, os elementos que compdem essa experiéncia
talvez eu possa dizer que eu facilito processos em que as pessoas se deparem
com elas mesmas, preferencialmente com as poténcias delas, porque as
limitagBes elas mesmas véo perceber ja que estdo prestando atencdo nelas
mesmas. Tem o lugar do fortalecimento de si, tem o lugar do coletivo, tem o
lugar da partilha, tem o lugar da invencdo, da imaginacao e do desejo. Eu acho
que isso tudo esté dentro da danca. (Dinis, 2024)

Esse capitulo pretende analisar os dados levantados, considerando a perspectiva de perturbacdo
em Kastrup (2007), que traz a ideia de invencdo de problemas como incémodo inicial em
processos artisticos-pedagadgicos, relacionando essa nog¢do com ensino-aprendizagem e
invencdo. Entendemos aqui que a perturbacdo, como parte da experiéncia cognitiva, se
incorpora e tem o potencial de transformar o ato expressivo proveniente de processos artisticos
e de aprendizagem em danca. Sobre aprendizagem e perturbacéo temos, em Kastrup (2007, p.
171):

A aprendizagem, como aprendizagem acerca de algo exterior, s6 existe para o
observador. Como observadores, tendemos a pensar que os estimulos externos
sdo determinantes. No entanto, uma perturbagdo externa s6 adquire o estatuto
de estimulo a partir do constante ir e vir dos balangos internos [...]. Além disso,
a aprendizagem, como adaptacdo, é compatibilidade com o meio, e ndo
adequacdo ao meio ou representagdo do meio.

Ao considerar a praxis de Marise Dinis, compreendemos que as transformacfes geradas em
seus processos de ensino-aprendizagem em danca promovem a cria¢do de novos vocabularios
e se constituem como elementos estruturantes para uma construcdo artistico-pedagdgica
autoral, considerando as suas escolhas e arranjos metodoldgicos, apoiados nas suas

experimentacoes.
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Ancorados nessa perspectiva, subdividimos a anélise que se segue em duas categorias, as quais

descrevemos nas proximas secoes.

5.3.1 Criacao de metaforas e danca como matéria em fluxo

N&o ha programa ou método de trabalho para a aprendizagem inventiva. Mas
ha, seguramente, uma politica pedagégica a ser praticada. A politica da
invencao consiste numa relagdo com o saber que ndo é de acumular e consumir
solugdes, mas de experimentar e compartilhar problematizacdes, e a adocao
da arte como ponto de vista faz parte desta politica. (Kastrup, 2001, p. 27)

A utilizacdo de modos particulares de se comunicar em sala recheados de figuras de linguagem,
como analogias e metéaforas, € uma pratica utilizada por artistas-professores de danca,
vinculados a danca cénica e a invencdo, em diferentes contextos — tanto no ambiente da danca
profissional como em cursos de formacdo em danca. Pereira (2008, p. 4), acerca do uso de

analogias e metéaforas no ensino de danca, nos conta que:

As expressdes analdgico-metaféricas estdo ligadas a vivéncia dos professores,
que aprenderam a dangar ouvindo essas expressfes. Suas aulas refletem
intuitivamente essa pratica docente. Isto se justificaria pelo fato de, como
alunos, terem vivenciado estas expressdes como um recurso facilitador da
aprendizagem, utilizando-as hoje porque acreditam no seu potencial didatico.

Em Pimentel (2013, p. 100), encontramos acerca do uso de metaforas em processos artisticos:

A metéfora esta presente em todos os dominios do conhecimento, mas é
principalmente em Arte que fazemos experiéncias de agfes metaforicas da
mente como via de construcdo de sentidos. O que distingue a experiéncia
artistica de outras experiéncias ndo é a metafora por si s6, mas a exceléncia
dos niveis metaforicos de imaginag&o e seu vinculo com a estética.

Podemos observar o uso de figuras de linguagem, como metaforas, na préatica de ensino-
aprendizagem de Marise Dinis em varios momentos de suas propostas. Encontramos alguns
exemplos disso quando se utiliza de frases como: “projeta o topo da cabeca 1a no futuro”, para
indicar que o aluno oriente a cabeca para cima; ou em “deixa o joelho disponivel”, sugerindo
que o aluno ndo estique tanto as pernas; também em “deixa a noticia do centro da terra chegar
no topo da cabega”, em que a artista-professora sugere que os alunos firmem os pés no chéo,
conectando-0s com o centro do corpo e a cabeca. Em outro momento, a artista professora

relaciona um movimento de ativagdo dos bracos e ombros com atividades do dia a dia das
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alunas, usando a frase: “puxa a sacola”.

Em outros momentos, a artista-professora orienta os alunos utilizando vérias imagens, de
maneira a trazer para as partes do corpo sensagdes diversas, como em “deixa o olho te indicar
o lugar que vocé vai trabalhar”, que sugere que o aluno passeie o olhar pelo espaco da sala e
observe-0; ou quando busca uma relacdo da danga com os sentidos do corpo, como o paladar,
quando diz em uma de suas propostas de sequéncias de rolamento pelo chdo: “ salivem... boca
de manga”, para indicar que os sentidos também tem de estar ativados em movimentacoes de
danca; ou outra passagem, em um exercicio de sensibilizacdo, no qual pede para as alunas

“passarem um creme bem cheiroso no corpo”, para estimular seu olfato.

Ao mesmo tempo que essas palavras e frases trazem sensagdes e transportam os alunos para
outros momentos da rotina daquele corpo-sujeito, séo geradoras de imagens para a cComposi¢ao
e criacdo de novos vocabularios. Estabeleco uma relagdo entre as figuras de linguagem a criagdo
de um ambiente singular dentro de sala no processo de ensinar-aprender, como diz Kastrup
(2001, p.21), ao considerar que “Aprender ndo ¢ adaptar-se a um meio ambiente dado, a um

meio fisico absoluto, mas envolve a criacdo do préprio mundo”.

Vé-se na artista-professora uma perspectiva artistico-pedagdgica autoral, através do que esta
dizendo e, a0 mesmo tempo, da relacdo com o que esta sendo feito em forma de movimento.
Nesse caminho, a professora afeta a percepc¢do dos alunos, e o que eles sabem acaba se tornando
algo novo, ao serem atravessados pelas imagens e pelas figuras de linguagem utilizadas por

Marise, como ela mesmo reflete:

Essa construcdo ela pode ser uma confluéncia de varias informacdes, de varios
indicativos... e é somatica mesmo. Pode ser que aquela pessoa ndo passe creme
no corpo, porque ela ndo tem dinheiro para comprar um creme, mas talvez ela
tenha o desejo, a imaginacdo; entdo essa relacdo do movimento, da danca, da
percepcéo de si, em relacdo ao mundo eu acho que aqui, para a nossa cultura
iss0 € muito importante. (Dinis, 2024)

Essa logica de ensino-aprendizagem que busca a atengdo dos alunos para que se percebam
enguanto estdo em movimento, também os perturba no sentido de gerar novos vocabularios em
dancga. Assim, vemos novamente uma caracteristica da aprendizagem inventiva que fomenta o

potencial de criacdo dos alunos.



94

Essa busca de fomento a criacdo, em exposicao ao risco, e a inven¢do fundada na criacéo de
problemas estéa presente nesse constante recriar de Dinis, como a propria artista-professora diz:

Eu acho que dar aula é um lugar de risco. E sempre um processo de construgéo.
Quando o processo vai se desenvolvendo ele de alguma forma estabelece uma
relacdo de confianca e de compreensdo que em geral acaba acontecendo nos
lugares 0s quais eu transito. Nunca chego muito segura... Nesse sentido todo e
qualquer ambiente traz desafios. Mas, 0 processo vai cuidando de deixar...
(Dinis, 2024)

Considerando essa reflexdo de Marise, na qual a artista-professora assume o espago de ensino-
aprendizagem como um lugar de risco, articulamos os aspectos relacionados a utilizacdo de
metaforas a criacdo de novos vocabularios de dan¢a, acompanhando Kastrup (2001, p. 24), que
entende ser “[...] toda aprendizagem inventiva critica, no sentido de que concerne aos limites e

envolve sua transposi¢ao, impedindo o sujeito de continuar sendo sempre o mesmo”.

Dessa maneira, entendemos que Marise Dinis se empenha em trazer seus alunos para a

construcdo participativa do saber em danc¢a, como nos afirma novamente Kastrup (2001, p. 26):

O professor é um atrator, embora o0 atrator ndo seja necessariamente um
professor. O atrator define-se por seu poder de atrair, de arrastar consigo. Um
companheiro pode desempenhar esta fun¢do, ou a propria matéria para 0s
autodidatas. No caso de haver um professor, ele atrai para a matéria, e ndo para
um saber pronto. Ele é alguém que exerce a funcdo de conduzir o processo, a
expedicdo a um mundo desconhecido, de fazer acontecer o contato, de
possibilitar a intimidade, de acompanhar, e mesmo de arrastar consigo, de
puxar. N&o para junto de si, mas para junto da matéria, para o devir da matéria,
seguindo, acompanhando sua fluidez.”

Dinis, assim, atrai seus alunos para a matéria danca e ndo para um saber pronto onde se
pronunciam passos de danca. A artista conduz o processo a partir dos elementos acima descritos
a fim de que seus alunos encontrem seu préprio caminho para a criacdo de vocabulario, a partir

da invencéo.
5.3.2 Professor-aprendiz-artista: crise como poténcia para uma aprendizagem inventiva
Cerbino (2006) considera que estamos em um mundo marcado pela crise, crise esta que se

traduz pela velocidade e intensidade de troca de informagdes, as quais interferem diretamente

na nossa realidade, moldando os sujeitos e interferindo na maneira que produzem e consomem.
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Esse novo mundo, que aceita o fragmentario e o cadtico, € “[...] em todos os sentidos, um mundo

p6s-moderno” (Cerbino, 2006, p.74).

Articulando essa ideia a danca, Cerbino (2006, p. 75) revela que a danca contemporanea, dentro
desse contexto de crise, assume o papel duplo de “[...] portadora de realidades e do imaginario

do homem, dando visibilidade as suas necessidades”.

A autora segue em suas ponderagdes ao nos contar que esse tempo, no qual se constrdi a danca,
é marcado por complexas transformagdes culturais e sociais da sociedade e necessita de
reflexdo ao ser inserido nas praticas formadoras, a fim de que estas possam ajudar na construcéo
de perspectivas sobre o presente. A autora nos convoca a perceber que “[...] trata-se
decididamente de uma paisagem de mundo que tem exigido modificacbes profundas no nosso
intelecto e sensibilidade. A maneira como reagimos a ela é que nos diferencia” (Cerbino, 2006,
p. 81).

A partir de Cerbino (2006), observo aspectos na pratica pedagdgica de Marise Dinis que
apontam para entendimentos sobre a danca, situando-a também nesse lugar de crise e revisdo

continua.

O primeiro deles e que denota a sua inspiracdo na vida cotidiana é a de perceber a danca como
espaco de encontro coletivo. Em composi¢cdo com sua experiéncia de danca, esse aspecto vem
corroborar significativamente na sua préatica artistica e provoca mudangas na elaboracao de suas

propostas pedagdgicas. Sobre essa consideracdo, Dinis (2024) nos conta que:

Desde que eu me aproximo dessas experiéncias que se relacionam com as
manifestacbes afro-diaspdricas, isso cria um alerta para mim. De que uma
danca ela se constrdi num determinado espaco, mas coletivamente, comendo,
bebendo, dancando cantando, que é tudo meio junto e que vem de um ritual
muito diferente do que é da nossa formacéo académica. Eu fago essa relacéo
com muito cuidado porque eu ndo posso dizer que alguns conceitos e algumas
praticas elas estejam incorporadas em meu trabalho, eu acredito que nao, mas
um pensamento em torno dessas questfes, eu acho que talvez estejam mais
em mim do que a prética.

A partir desse relato, observo que elementos encontrados por ela em experiéncias de fora de
sala somados a momentos de troca e conversa sobre a realidade dos alunos, por vezes, mudam

0 curso do plano de aula interferindo na préatica do dia, e Marise 0s incorpora em sua praxis.



96

Exemplos dessa afirmagdo sdo 0s momentos que se conectam com o presente do sujeito fora
daquele espaco, como quando ela orienta os alunos a falarem um pouco de sua vida cotidiana.
Ela dispde a turma em roda, todos no chdo e, ao mesmo ao tempo em que promove a fala,
compartilha exercicios de exploragdo do corpo com as maos, sensibilizando alguma estrutura
como a pele, 0s 0ssos ou promove massagens de sensibilizacdo de alguma parte do corpo
ativando uma camada de sua estrutura. Nesses momentos, houve situagdes em que assuntos
relacionados a politica e problemas na rotina dos alunos vieram a tona, e esses aspectos

reverberaram na aula.

Em outros momentos, a artista traz exercicios de improvisacdo, em um ambiente brincante,
enquanto busca nesses elementos de brincadeira e jogos de improvisacdo maneiras de
potencializar a formacao de seus alunos. Para a artista, a danca € meio para deleite e, a0 mesmo

tempo, descoberta:

Eu gosto da brincadeira que tem a ver com o prazer. Eu acho que eu tenho tanto
prazer de estar nesse lugar. Para mim é um lugar de invencdo, as vezes eu
descubro coisas que vdo me ativar artistica e criativamente a partir de uma
pratica docente, e as vezes é o contrario. Eu tenho isso em mim, de gostar de
brincar e me divertir com o que eu estou fazendo. Ao mesmo tempo, eu acho
que tem um rigor que ele é indispensavel, principalmente se a gente estd num
ambiente da escola, ou de um lugar que se pressupde construcdo de formacéo.
[...] E eu sinto isso em mim, nas minhas buscas também. Eu fico achando que a
gente € um pouco isso, um lugar, um ambiente de mdultiplas e infinitas
mudangas. (Dinis, 2024)

Contudo, considerando esse enraizamento na vida cotidiana, a0 mesmo tempo que a danca leva
a pensar no que é a vida I fora, de maneira ambigua e contraditoria, a propria dancga nos indica
que “[...] vivemos dentro de uma bolha mesmo” (Dinis, 2024). Entao, a artista nos conta que
tenta equilibrar os dois universos: o de fora da sala, com as dificuldades e imposi¢des da vida,
e, a0 mesmo tempo, 0 espaco da aula, que deve ter regras para que a formacdo aconteca

efetivamente.

Sobre essa danga como espago de encontro, aberta a brincadeiras, mas atrelada a regras para

acontecer como processo de ensino-aprendizagem, a artista-professora relata:

Fazer aula de danga é um ritual. Eu talvez seja uma pessoa mais exigente, mais
rigorosa com alguns principios que eu ainda ndo consigo me desfazer deles, e
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que se refere um pouco ao que eu considero um ritual. Entdo eu fico num lugar
muito de pesar as duas coisas, 0 prazer e o rigor, mesmo entendendo coisas
gue ndo negocio. (Dinis, 2024)

Essa perturbagdo provocada por Marise, e esse incomodo que a atravessa enquanto artista-
professora, por vezes coloca em choque essas duas perspectivas — a dangca como prazer, mas
também como ritual, onde ha regras definidas. Essa observacdo me leva novamente a Kastrup
(2001, p. 25) quando diz:

O caréater paradoxal da aprendizagem inventiva € que, além de exigir o “perder
tempo” e a errancia, ela envolve também, ¢ de modo inelutavel, um trabalho,
uma repeticdo, uma disciplina, uma série de experiéncias, de exercicios e
praticas que resultam na formacdo de habitos e competéncias especificas. O
habito responde por um certo ritmo, uma assiduidade na habitagdo de um
territério. O desenvolvimento das habilidades e competéncias se faz quando o
comportamento se torna um pensamento corporificado.

A partir dessas consideracdes, entendemos a pratica pedagogica de Marise Dinis articulada a
uma praxis aberta aos atravessamentos do cotidiano, sem se desvincular de sua experiéncia

docente e artistica, mas compondo camadas de discussdo e revisao constantes.

Observo ainda outro aspecto em suas aulas, que me levam a retornar a artista tecendo perguntas
sobre 0 que vejo. A primeira delas é a forma como Marise orienta 0s exercicios na pratica,
afinada com a discussdo que Cerbino (2006, p. 79) faz sobre caracteristicas de praticas artisticas
pos-modernas caracterizadas por aspectos, como a descrenca em metanarrativas construidas de
maneira fragmentaria, “[...] em que a vida cultural ¢ vista como uma série de textos em
intersec¢do com outros textos, produzindo mais textos”. Relacionado a essa questao, temos em

Marise:

Eu tenho me percebido uma orientadora de processos extremamente imprecisa
e essa imprecisao, eu tenho tomado consciéncia de que ela é poténcia, e que é
nesse lugar que eu gosto, talvez, de provocar. Talvez pela minha personalidade
de ser afetada por tantas coisas diferentes, de ter uma formagdo que ela tem
um eixo, mas ela de alguma forma ndo é tao vertical, mas que eu tenho tomado
consciéncia que é uma relagdo com outros modos de criar, ser, fazer, viver,
dancar, mover, cantar. (Dinis, 2024)

Articulo esse aspecto relacionado a imprecisdo identificado na pratica pedagdgica de Marise,
como caracteristica fundamental ao de seu modo de fazer em danca, e que confere uma

assinatura particular as suas praticas. Além disso, aproximam o aluno-aprendiz do professor-
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aprendiz, arrematando com organicidade uma danca que envolve o discurso conceitual tecido
por ela e a prética em sala de aula, fundindo esses aspectos e conferindo autoralidade a sua
proposta. Ao chegar nessa consideracdo, encontro repouso nas palavras de (Kastrup, 2005, p.
1280), quando diz:

Aprendiz-artista ndo é aquele que repete mecanicamente uma mesma resposta
ou uma regra definida, mas aquele que €é capaz de reinventar-se
permanentemente, inventando simultaneamente novos mundos [...]. O direito
ao inacabamento aponta para um processo de aprendizagem permanente, mas
também de desaprendizagem permanente, pois o verdadeiro artista é aquele que
jamais abandona sua condicdo de aprendiz.

Consideramos, pois, Marise Dinis como uma professora-aprendiz-artista por se rever
constantemente e refazer escolhas pedagdgicas que se articulam com a vida que se atravessa
em sua experiéncia, permitindo inacabamentos de vérias ordens para uma pratica pedagégica

em devir.
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CONSIDERACOES FINAIS

E aqui voltamos a concretude ndo metaférica do que a danca pode fazer
politicamente: destrambelhar o sensoério, rearticular o corpo, suas velocidades e
afetos, ocupar o espaco proibido, dancar na contramdo num chéo rachado,
dificil. E assim que ela cumpre a promessa coreopolitica a que se propde,
quando ativada para a verdadeira agdo: “que o absolutamente inesperado [...]
performe o infinitamente improvavel”. (Lepecki, 2011, p.58)

Para finalizar esse estudo, resumo aqui 0s passos do processo de trabalho e as reflexdes que
surgiram a partir de seu percurso. Ressalto a importancia dessa iniciativa de pesquisa realizada
no ambito do Mestrado, no Programa de Pds-graduacdo em Artes da EBA -UFMG, na Linha
de Ensino-aprendizagem em Artes na minha trajetdria como artista, professora, pesquisadora e
produtora de danca. O primeiro passo para me aproximar desse contexto académico foi a
graduacdo na mesma escola, processo esse que me levou ao aprofundamento de minha
experiéncia em danca, incorporando-a como uma &rea de conhecimento com abrangéncia
pratico-tedrica. Entender esse aspecto, que considero divisor de dguas na minha trajetoria, s6
foi possivel depois de minha travessia pela Graduacdo em Danca na Escola de Belas Artes da

Universidade Federal de Minas Gerais.

Eleger uma pesquisa atrelada a linha de ensino-aprendizagem se deu por entender que é dentro
da sala de aula de danca que a escrita do artista da danca se edifica, pois desde sempre engquanto
dancarinos, nos formamos e seguimos em pratica de aula, na experiéncia profissional.
Considerando esse aspecto, estudar a praxis da artista Marise Dinis me levou a ampliar o
entendimento do que acontece dentro do contexto de danca onde me desenvolvi enquanto
profissional, como também a realizar um passeio historico por esse contexto, identificando

aspectos e caracteristicas de uma época.

Entendendo o recorte, algumas perguntas nortearam esse processo e foram a base para a
pesquisa, dentre elas: Quais 0s procedimentos utilizados por esse professor em suas praticas?;
Quais elementos e particularidades encontramos em sua proposta pedagdgica e que a tornam
singular?; Como ele organiza a experiéncia da pratica artistica e relaciona com o seu trabalho

como docente?; Diferentes contextos desviam o percurso e propdem novas elaboracgdes?

No sentido de acompanhar essas questdes, os referenciais que ancoraram a pesquisa na busca

por fundamentacéo tedrica para as nogdes de danca pos-moderna/contemporanea foram Banes
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(1993), Fazenda (2012), Rocha (2016) e Silva (2005); para as discuss@es sobre técnica, criacéo
e tecnologia em danca, Mauss (2017) e Geraldi (2007); a nocao de aprendizagem inventiva, em
Kastrup (2007, 2008, 2005, 2001), e a no¢édo de experiéncia no campo da arte, em Dewey (2010)
indicaram um caminho a percorrer nos levando as nog¢des de deslocamento e perturbacéo que

pautaram a analise de Dinis.

Importante ressaltar na finalizacdo deste estudo que o contexto em que se inserem a formacao
e atuacdo da artista-professora se constitui em um ambiente rico de producdo em danca. Além
disso, no que se refere as leis de incentivo e demais mecanismos de fomento, esses mecanismos
se mostraram como elementos interferentes nas possibilidades de préatica artistica e docente da
artista-professora e de outros artistas identificados. Nesse mesmo contexto em que Marise esta
inserida, germinaram e amadureceram profissionalmente outros tantos artistas-professores de

danga, em Minas Gerais, com modos de fazer distintos e particulares.

Acompanhando a analise da atuacdo de Marise Dinis, foi interessante observar quais ideias séo
escolhidas pela artista e transformam o sentido de sua préatica, de modo a entender que 0s
atravessamentos da sua experiéncia produzem escolhas, as quais geram uma visao de mundo

traduzida em sua praxis.

Aspectos identificados na primeira categoria de analise de sua préxis, relacionados ao
deslocamento de referéncias de sua formacdo, reverberam em seu modo de fazer de maneira
muito significativa, pois indicam uma genealogia de referéncia. Os arranjos e transformacgoes
que ocorrem no processo de incorporacdo dessas referéncias seguem o curso natural da
assimilacdo delas, porém é esse ventilar composto por essas apropriacdes que tornam a
referéncia viva, presente e promove sua atualizacdo. A partir dessas atualizagdes surgem
misturas, procedimentos e modos de fazer pautados por escolhas pedagégicas, as quais criam o

ambiente para uma pratica de ensino-aprendizagem novamente singular.

Considerando essa introdugdo, observamos um primeiro aspecto em relagdo a esses
deslocamentos de referéncias, no que se refere ao uso das sequéncias de movimentos pre-
estabelecidas. Percebemos nessa escolha da artista-professora, por utilizar sequéncias, um
cuidado para estimular seus alunos, considerando que na pratica de Dinis ha a busca pela
construcdo individual de vocabul&rios de movimento, mesmo quando essa construcdo esta

ligada a repeticdo dessas sequéncias. Isso acontece através do uso do toque, da fala e do
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estimulo a outros sentidos, no intuito de sensibilizagdo daquele corpo sujeito enquanto ele
realiza a movimentagcdo. Dessa maneira, a professora acessa a percepcdo de si em meio a
execucdo de células de movimentos pré-estabelecidas, e a forma pré-estabelecida passa a se
trans-formar em outra coisa (Ingold, 2014). Assim, a sequéncia passa a ser entendida menos
como técnica a ser reproduzida e mais como tecnologia a ser incorporada e desenvolvida. Dessa
maneira, h4 uma referéncia principal que € traduzida pela experiéncia de cada sujeito a partir

de suas vivéncias corporais.

O segundo aspecto identificado em sua praxis de ensino-aprendizagem, relacionado ao
deslocamento de referéncias foi a intencdo de construir um espago-corpo a partir de relagoes
criadas entre percepcdo corporal e a imagem. A proposta artistico-pedagogica de Marise Dinis
se vincula a processos artisticos onde a experiéncia integra conhecimento, construcdo e
expressao, na busca pela construcao de sentido(s). A estimulagdo da imaginacao tem um papel
fundamental na construcédo da subjetividade daquele aluno, o que vai implicar na edificacéo de

sua autonomia.

O terceiro aspecto relacionado ao deslocamento de referéncias em sua praxis foi identificado
na maneira como a improvisacao interfere na pratica da artista, trazendo cores e significados
para o seu modo de fazer, e em uma acao presente. Caréater esse que entendemos acompanhando
Oliveira (2013), o qual contribui de maneira significativa para o estabelecimento de um corpo
politico ao sujeito que sofre a experiéncia da pratica, auferindo-lhe autonomia e fomentando

sua capacidade de criacéo.

Os aspectos relativos a invengdo, que associamos a segunda categoria de analise e que
articulamos com as perturbacdes que Marise traz para sua pratica, estdo relacionados a presenca
do estimulo a criacdo de problemas, acompanhando Kastrup (2005) no que se refere a nogéo de

aprendizagem inventiva.

O primeiro aspecto relacionado a criacdo de problemas que identificamos foi a utilizacdo de
figuras de linguagem, como metaforas, em seu vocabulario dentro de sala de aula. Ao mesmo
tempo, as palavras e frases criadas por ela carregam sensacdes e transportam os alunos para
outros momentos de sua rotina, 0s quais geram imagens para a composi¢do. H4, portanto, uma
relacdo entre essa linguagem metafdrica e a criagdo de um ambiente singular dentro de sala no

processo de ensinar-aprender, envolvendo a criagcdo de um mundo-proprio, o que vai implicar
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no estimulo a invenc&o e a criagdo de novos vocabularios de danga. Dessa maneira, a professora
atrai seus alunos para a matéria danga e ndo para um saber pronto onde se repetem passos de

danca.

O segundo aspecto ligado a essa categoria de anlise relacionado a um ensino- aprendizagem
inventivo se refere a consideracgéo de ser Dinis uma professora-aprendiz-artista, ao percebermos
sua intencdo em retroalimentar saberes na busca de um devir em danga. A artista discute seu
entendimento sobre a danga e seus contextos, inserindo seu papel como professora e artista
também nesse lugar de crise. A partir dessas consideracdes, entendemos a pratica pedagdgica
de Marise Dinis articulada a uma praxis aberta aos atravessamentos do cotidiano, sem se
desvincular de sua experiéncia docente e artistica, mas compondo camadas de discussao e

revisao constantes.

Para finalizar, sigo intrigada com os trechos de entrevista'® nos quais Marise Dinis aponta para
a escassez de espacos que se dediguem a danca contemporanea, com foco em pesquisa artistica,
em Belo Horizonte, atualmente. Nas primeiras décadas de 2000, esses espagos ajudaram a
construir ambientes de reflexdo e producdo em dancga. Ao tentar elaborar questdes sobre esse
fato, a artista me ajuda a construir parametros de perguntas relacionados a criagdo em danca, as
demandas socioculturais da comunidade e a entendimentos acerca de arte e cultura na cidade
de Belo Horizonte, nos dias de atuais. Mas isso € talvez a perturbacdo que esta pesquisa deixa
como incébmodo, sem resposta, como tantas outras questdes sobre se manter vivo, atuante e

criando danga contemporanea no cenario brasileiro.

106 \/er secdo 4.3, no capitulo 4, “Quem é Marise Dinis?”.
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EVENTO FORUM INTERNACIONAL DE DANCA FID

ARTISTA DA TIPO DE PARTICIPACAO
DANCA
APRESENTACAO MINISTRANTE DE
ARTISTICA OFICINA
Joaquim Elias X
Tarcisio Homem X
. GRUPOS E
EDICAO COLETIVOS
1998
Grupo Vis X
Cia Wiapkdclin Danga X
EVENTO FORUM INTERNACIONAL DE DANCA FID
ARTISTA DA TIPO DE PARTICIPA(;AO
DANCA
APRESENTACAO MINISTRANTE DE OFICINA
ARTISTICA
Margb Assis X
Tarcisio Homem X
5 Thembi Rosa X
EDICAO | uciana Gontijo X
2000
GRUPOS
E
COLETIVOS
Grupo Vis X
Marcenaria X
Centro de Criacdo
Cénica:
Cia Seraqué X
Jambazat X
EVENTO FORUM INTERNACIONAL DE DANCA FID
ARTISTA DA TIPO DE PARTICIPACAO
EDICAO DANCA
2001 APRESENTACAO MINISTRANTE DE
ARTISTICA OFICINA
Eduardo de Jesus X
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EVENTO FORUM INTERNACIONAL DE DANCA FID

ARTISTA DA TIPO DE PARTICIPACAO
DANCA
APRESENTACAO MINISTRANTE DE
ARTISTICA OFICINA
Claudia Lobo X X
Jagueline Gimenez X X
5 Luciana Gontijo X X
EDICAO | Margd Assis X X
2002 Renata Rodrigues X X
Thembi Rosa X X
EVENTO FORUM INTERNACIONAL DE DANCA FID
ARTISTA DA TIPO DE PARTICIPACAO
DANCA
APRESENTACAO MINISTRANTE DE
ARTISTICA OFICINA
Joana Carneiro X
Luciana Gontijo X
5 Margb Assis X
EDICAO | vanilton Lakka X
2003
GRUPOS
E
COLETIVOS
Grupo Ideia de Danca X
EVENTO FORUM INTERNACIONAL DE DANCA FID
GRUPOS TIPO DE PARTICIPACAO
E
EDICAO COLETIVOS APRESENTACAO MINISTRANTE DE
2005 ARTISTICA OFICINA
Grupo Meia Ponta X
Cia Mario Nascimento X
Grupo TM5 X
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EVENTO FORUM INTERNACIONAL DE DANCA FID

EDICAO
2006

ARTISTA DA
DANCA

TIPO DE PARTICIPAGAO

APRESENTACAO
ARTISTICA

MINISTRANTE DE
OFICINA

Andrea Anhaia

Ester Franca

Renata Ferreira

Thembi Rosa

Tuca Pinheiro

XX XXX

GRUPOS
E
COLETIVOS

Grupo Ideia de Danga

Grupo Meia Ponta

Cia Mario Nascimento

XXX

EVENTO FORUM INTERNACIONAL DE DANCA FID

EDICAO
2007

ARTISTA DA
DANCA

TIPO DE PARTICIPACAO

APRESENTACAO
ARTISTICA

MINISTRANTE DE
OFICINA

Alex Silva

Céris

Cristiano Reis

Marise Dinis

Raquel Pires

Tuca Pinheiro

XX XXX | X

GRUPOS
E
COLETIVOS

Coletivo Movasse

Grupo Camaledo

Grupo Entre Corpos

Quick Cia de Danca

Cia Mario Nascimento

XX XXX

EVENTO FORUM INTERNACIONAL DE DANCA FID

ARTISTA DA TIPO DE PARTICIPAQAO
DANCA
APRESENTACAO MINISTRANTE DE
ARTISTICA OFICINA
Ana Gastelois X
Cristiane Oliveira X
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~ Eugenio Pacceli X
EDICAO Margd Assis X
2008 Paulo Chamone X
Thembi Rosa X
GRUPOS
E
COLETIVOS
Grupo Meia Ponta X
Cia Mario Nascimento X
Corpo Cidadao X
EVENTO FORUM INTERNACIONAL DE DANCA FID
ARTISTA DA TIPO DE PARTICIPACAO
DANCA
APRESENTACAO MINISTRANTE DE
ARTISTICA OFICINA
Joana Wanner X
Raul Correa X
EDICAO GRUPOS
2009 E
COLETIVOS
Coletivo Movasse X
Grupo Camaledo X
EVENTO FORUM INTERNACIONAL DE DANCA FID
GRUPOS TIPO DE PARTICIPACAO
E
EDICAO COLETIVOS APRESENTACAO MINISTRANTE DE
2010 ARTISTICA OFICINA
Grupo Meia Ponta X
Cia Suspensa X
Creuza X
EVENTO FORUM INTERNACIONAL DE DANCA FID
ARTISTA DA TIPO DE PARTICIPAQAO
DANCA
APRESENTACAO MINISTRANTE DE
3 ARTISTICA OFICINA
EDICAO Jacqueline Gimenez X
2011

GRUPOS
E
COLETIVOS
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Cia Mario Nascimento

Coletivo Movasse

EVENTO FORUM INTERNACIONAL DE DANCA FID

ARTISTA DA TIPO DE PARTICIPACAO
DANCA
APRESENTACAO MINISTRANTE DE
ARTISTICA OFICINA
Cristiane Oliveira X
Isabel Stewart X
5 Tana Guimaraes X
EDICAO
2012 GRUPOS
E
COLETIVOS
Cia Suspensa X
Quick Cia de Danga X
Terceira Danca X
EVENTO FORUM INTERNACIONAL DE DANCA FID
ARTISTA DA TIPO DE PARTICIPA(;AO
DANCA
APRESENTACAO MINISTRANTE DE
ARTISTICA OFICINA
Cristiane Oliveira X
Marise Dinis X
5 Paulo Chamone X
EDICAO | Thiago Gamboji X
2013 Tuca Pinheiro X
GRUPOS
E
COLETIVOS
Nomeiodeparacom X
Terceira Danca X
EVENTO FORUM INTERNACIONAL DE DANCA FID
ARTISTA DA TIPO DE PARTICIPACAO
DANCA
APRESENTACAO MINISTRANTE DE
ARTISTICA OFICINA
Joelma Barros X
_ GRUPOS
EDICAO E
2014 COLETIVOS
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Cia Suspensa

Grupo Entrecorpos

EVENTO FORUM INTERNACIONAL DE DANCA FID

ARTISTA DA TIPO DE PARTICIPACAO
DANCA
APRESENTACAO MINISTRANTE DE
ARTISTICA OFICINA
Daniel Jaber X
Joelma Barros X
5 Ivan Sodré X
EDICAO | Eugénio Horta X
2015 Marcia Neves X
Marise Dinis X
Margd Assis X
Rui Moreira X
Thembi Rosa X
GRUPOS
E
COLETIVOS
Cia Ndsldemcasa X
Cia Fusion X
Cia Suspensa X
EVENTO FORUM INTERNACIONAL DE DANCA FID
ARTISTA DA TIPO DE PARTICIPA(;AO
DANCA
APRESENTAQAO MINISTRANTE DE
ARTISTICA OFICINA
Margd Assis X
Thembi Rosa X
EDICAO GRUPOS
2016 E
COLETIVOS
Clube UR=HOr X
EVENTO FORUM INTERNACIONAL DE DANCA FID
ARTISTA DA TIPO DE PARTICIPACAO
DANCA
APRESENTACAO MINISTRANTE DE
ARTISTICA OFICINA
Benjamin Abras X
Rui Moreira X
EDICAO GRUPOS
2017 E
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COLETIVOS

Coletivo Multidancas

EVENTO FORUM INTERNACIONAL DE DANCA FID

EDICAO
2018

ARTISTA DA TIPO DE PARTICIPACAO
DANCA
APRESENTACAO MINISTRANTE DE
ARTISTICA OFICINA
Elisa Carvalho X
Flaviane Lopes X
GRUPOS
E
COLETIVOS
Coletivo Multidangas X
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FESTIVAL 1, 2 NA DANCA

EDICAO
2004

ARTISTA DA
DANCA BH

TIPO DE PARTICIPACAO

APRESENTACAO
ARTISTICA

MINISTRANTE DE
OFICINA

Ana Virginia Guimaraes

Aretha Maciel

Claudia Lobo

Cristina Machado

Dudude Herrmann

Gabriela Christofaro

Heloisa Domingues

Kika Brant

Lair Assis

Leticia Carneiro

Luciana Lanza

Marcia Neves

Marise Dinis

Morena Nascimento

Patricia Siqueira

Patricia Werneck

Raquel Pires

Rodrigo Quick

Rosa Antufia

Rui Moreira

Sénia Pedroso

Wanilton Lakka

DX XXX XXX XXX XXX XXX XXX XXX

FESTIVAL 1, 2 NA DANCA

EDICAO
2005

ARTISTA DA
DANCA BH

TIPO DE PARTICIPACAO

APRESENTACAO
ARTISTICA

MINISTRANTE DE
OFICINA

Ana Virginia Guimaréaes

Eder Bras

llma Silverio

Ludmila Barros

Patricia Siqueira

Raimundo Costa

Rodrigo Quick

Sergio Penna

Tereza Ricco

XXX XXX XX | X




116

FESTIVAL 1, 2 NA DANCA

ARTISTA DA TIPO DE PARTICIPACAO
DANCA BH
APRESENTACAO MINISTRANTE DE
ARTISTICA OFICINA
Andrea Anhaia X
Carlos Arédo X
5 Consuelo Rosa X
EDICAO | Danny Maia X
2006 Dudude Herrmann X
Fabio Dornas X
Violeta Vaz X
Rui Moreira X
FESTIVAL 1, 2 NA DANCA
EDICAO TIPO DE PARTICIPACAO
ESPECIAL
EDICAO MOSTRA RUMOS APRESENTACAO MINISTRANTE DE
2007 ITAU CULTURAL ARTISTICA OFICINA
Coletivo Movasse X
FESTIVAL 1, 2 NA DANCA
ARTISTA DA TIPO DE PARTICIPACAO
DANCA BH
EDICAO APRESENTACAO MINISTRANTE DE
2008 ARTISTICA OFICINA
Dudude Herrmann X
Leticia Carneiro X
Marco Paulos Rolla X
Rodrigo Quick X
FESTIVAL 1,2 NA DANCA
ARTISTA DA TIPO DE PARTICIPACAO
DANCA BH
EDICAO APRESENTACAO MINISTRANTE DE
2009 ARTISTICA OFICINA
Andrea Anhaia X
Arnaldo Alvarenga X
Daniel Jaber X
Lina Lapertosa X
Tarcisio Homem X
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FESTIVAL 1, 2 NA DANCA

ARTISTA DA TIPO DE PARTICIPACAO
DANCA BH

APRESENTACAO MINISTRANTE DE
ARTISTICA OFICINA

_ Alex Silva
EDICAO | Beth Arenque

2010 Dulce Beltrdo
Ester Franca
Gil Amancio
Livia Espirito Santo
Marise Dinis X
Rosa Antufia
Rui Moreira
Tuca Pinheiro X
Vanilton Lakka X

XX XXX [ X

x| X

FESTIVAL 1, 2 NA DANCA

ARTISTA DA TIPO DE PARTICIPAGAO
DANCA BH

APRESENTACAO MINISTRANTE DE
EDICAO ARTISTICA OFICINA
2011 Aretha Maciel
Cris Oliveira
Dudude Herrmann
Marcelo Gabriel
Mario Nascimento

XXX |[X|X

FESTIVAL 1, 2 NA DANCA

ARTISTA DA TIPO DE PARTICIPACAO
DANCA BH

APRESENTACAO MINISTRANTE DE
ARTISTICA OFICINA

André Rosa

Aretha Maciel

5 Ariane de Freitas

EDICAO [ Cibele Maia
2012 Ivan Sodré

XX XXX
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Dudude Herrmann
Isabel Stewart
Rosa Antufia

Dudude Herrmann
Raquel Pires

Dudude Herrmann

Raquel Pires
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HORIZONTES URBANOS

ARTISTA DA TIPO DE PARTICIPACAO
DANCA

APRESENTAGAO MINISTRANTE DE
ARTISTICA OFICINA

Dudude Herrmann

Gabriela Christofaro

Marcia Neves

EDICAO Paola Retore

XX XXX

2009 Tarcisio Ramos Homem

GRUPOS
E
COLETIVOS

Cia Elemento X

Coletivo Movasse

Danca Jovem

Grupo Ideia de Danca

Grupo Pares 65

XX XXX [ X

Quick Cia de Danga

HORIZONTES URBANOS

ARTISTA DA TIPO DE PARTICIPACAO
DANCA
APRESENTACAO MINISTRANTE DE
ARTISTICA OFICINA

Anamaria Fernandes

Carmelita Santos

Catiana Sousa

EDICAO Clécio Lima

2011 Dalila Rossi

Débora Crispim

Fernanda Coffers

Fernando Costa

Gabriela Christofaro

Jesus Almeida

Joyce Caravelli

Lenise Moraes

Lourenco Marques

Marta Luiza

Raquel Pires

Samuel Carvalho

Sérgio Penna

Tuca Pinheiro

DX XXX XXX XXX XXX XXX XXX

Yenny Aroca
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HORIZONTES URBANOS

GRUPOS TIPO DE PARTICIPACAO
EDICAO E
2012 COLETIVOS APRESENTACAO MINISTRANTE DE
ARTISTICA OFICINA
Cia Mario Nascimento X
Coletivo Ol X
HORIZONTES URBANOS
ARTISTA DA TIPO DE PARTICIPACAO
DANCA
APRESENTACAO MINISTRANTE DE
ARTISTICA OFICINA
Alex Dias
Alex Silva
5 Alexandre Mayrink
EDICAO [ Andrea Anhaia
2014 Carlos Ardo
Cibele Maia

Dudude Herrmann

Ester Franca

Fabio Dornas

Fernanda Coffers

Gabriel Zaidan

Gabriela Christofaro

Heloisa Domingues

Karina Collago

Kenia Dias

Margb Assis

Marise Dinis

Patrick Villar

Raquel Parreira

Raquel Pires

Renata Ferreira

Sergio Penna

Thembi Rosa

DX XXX XXX XXX XXX XXX XXX XX XX
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HORIZONTES URBANOS

EDICAO
2017

ARTISTA DA
DANCA

TIPO DE PARTICIPAGAO

APRESENTACAO
ARTISTICA

MINISTRANTE DE
OFICINA

Dadier Ramos

Daniel Vidal

Danielle Pavan

Dudude Herrmann

Fabiana Dias

Isabel Stwart

Margb Assis

Thembi Rosa

XX XXX XXX

HORIZONTES URBANOS

EDICAO
2018

ARTISTA DA
DANCA

TIPO DE PARTICIPAGAO

APRESENTACAO
ARTISTICA

MINISTRANTE DE
OFICINA

Ana Paula Cangado

Andrea Anhaia

Cibele Maia

Ester Franca

Guttiele Ribeiro

Joelma Barros

Marcia Fabiano Neves

Marise Dinis

XXX XX XX | X
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APENDICE D - Relatério da Observacio

Descricdo das propostas pedagdgicas nos contextos observados.

Proposta pedagogica 1

Nesse contexto, as praticas de Marise Dinis se iniciaram com uma conversa, alunos e professora
dispostos em roda, onde discutiam sobre a vida e em como os fatos da rotina diaria afetavam o

corpo naquele momento.

Logo depois disso, 0s exercicios que se seguiram tinham por base a seguinte estrutura:
sequéncias de rolamentos do corpo pelo chdo, as quais foram agregadas intencdes e
vocabularios de movimento gradativamente; sequéncia de movimentos com foco nos apoios
das extremidades do corpo com a finalidade de verticaliza-lo; exercicios de improvisacdo a
partir de estimulos diversos propostos por Dinis; sequéncias codificadas de movimentos para a
liberacdo de pernas e articulacdo coxofemoral; além de sequéncias de saltos e giros. Esses
exercicios as vezes estavam organizados em ordem a partir de uma ldgica de verticalizagcdo do
corpo, outras vezes nao, estabelecendo um jogo entre o estar movimentando em pé e estar
movimentando no chdo. A cada encontro, outras camadas foram sendo sobrepostas a cada

exercicio, como também maneiras diferentes de os realizar.

“Trabalho com improvisacdo e sequéncias dentro de um ambiente de estudo de si. Vocés vao
se organizando e equilibrando-se — cuidando de si — se percebendo” (Dinis, 2023). A essa
orientacdo, a professora somou outro direcionamento, antes de iniciar o primeiro exercicio:
“Lembrem-se de respirar e ndo parar”. Além dessas consideragdes, outras qualidades, sensacdes
e intencdes foram sugeridas por ela no desenvolver de cada exercicio, como a utilizacdo de

verbos como escorrer, amassar e pousar, como qualidades de movimento.

O primeiro exercicio codificado da proposta pedagdgica foi uma sequéncia de rolamentos no
chdo, que os alunos deveriam realizar se deslocando de um lado a outro da sala, abrindo e
fechando o corpo em forma de casulo. Todos os alunos poderiam realizar a sequéncia de
movimentos na sua dinamica e ritmo, porém o exercicio possuia uma ordem de movimentos

codificados para acontecer.

Marise orientou: “Quem tem uma musculatura mais tensa, descubra como deixar esse
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rolamento mais viscoso. Percebam que ndo é um abandono, mas um modo de fazer, uma
escolha”. Enquanto o exercicio acontecia, ela perguntava aos alunos: “Como a cabega responde
a essa ideia?”; “Qual a imagem que eu deixo como rastro?”. Junto a principios como €sse e
orientacdes feitas por Marise na busca por qualidades individuais e percepcao corporal, havia

uma pauta coreografica demonstrada, de maneira didatica e formal.

Houve mais dois exercicios de rolamento seguidos a esse, todos eles com a ideia de centro do
corpo como principio para guiar a sequéncia de movimentos. O centro motor do corpo é
elemento constitutivo importante na técnica de Graham?®’, coredgrafa e professora de danca
moderna americana. O exercicio que se seguiu iniciou com os alunos deitados em posicdo
ventral. A atividade se desenvolveu a partir da orientacdo dada por Marise para que movessem
as extremidades — pernas e bragos —, para que se encontrassem, a0 mesmo tempo que o aluno
mantinha as costas fixas no chdo. A ideia do exercicio era que os alunos tentassem formar um
desenho da letra “C” com o corpo, no solo. Depois disso, o centro reagia resgatando as
extremidades e puxando os bracos e as pernas para baixo do tronco formando um casulo.
Seguindo, o aluno deveria se mover de forma que o tronco e bacia escorressem para a lateral,
colocando as costas no chao e deixando novamente os bragos e as pernas numa forma de “C”.
E, assim, a sequéncia seguiu repetindo sua forma, em deslocamento de um lado a outro da sala.
O centro do corpo permaneceu como ancora para o inicio da sequéncia, como forca que
sustentava o impulso para formar o casulo e depois como direcionador para a finalizacdo da
sequéncia de movimento. Sobre essa forca do centro guiando o exercicio, Marise comentou:

“Eu sou moderna, gente, o que eu posso fazer”.

Os exercicios de rolamentos se seguiram, como se estabelecessem uma continuidade um com
0 outro. Camadas de estimulos tendo a percepcdo do corpo como foco foram sendo incluidas,
como, por exemplo, “Deixa o joelho disponivel”; “Estamos trabalhando a partir do centro, mas
sem perder a conexdo com as extremidades”. Dindmicas de ritmo foram sendo estabelecidas,

toques pontuais no corpo dos alunos para sensibilizar alguma estrutura corporal, e outro

107 Marta Graham observou que 0 movimento partia sempre de um centro motor, a pélvis, e que se
desenvolvia a partir deste centro seguindo a coluna lombar, toracica e cervical até chegar aos membros
e a cabeca. A partir deste principio de contracdo e release, Graham desenvolveu toda sua técnica. A
bailarina resume 0 movimento como sendo uma continuidade entre releases e contra¢des a partir de um
centro motor. A espiral é outro principio atrelado a contracdo e ao release, que além de significar
desenvolvimentos da coluna em espiral, traz o principio de continuidade crescente do movimento. (Leal,
2004, p. 3)
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elemento aconteceu: houve sempre repeticdo da sequéncia de movimentos. Ou seja, 0s alunos
foram orientados a se apropriar de uma sequéncia criada por Marise, investigar essa pauta a
partir dos estimulos dados pela professora, a percebé-la e modifica-la. Depois disso, foram

convidados a repetir a pauta, encontrando outras percepcoes.

Outro aspecto observado foi o de que Marise Dinis se utilizou de metaforas e outras figuras de
linguagem em suas aulas: “Projeta o topo da cabega”, “Projeta 1a no futuro”, “Deixa a noticia
do centro da terra chegar no topo da cabega”. Ou, a artista-professora orientou os alunos de
maneira a trazer para as partes do corpo sensacdes diversas: “Deixa o joelho disponivel”,
“Deixa o olho te indicar o lugar que vocé vai trabalhar”. Essas palavras e frases repletas de

imagens, compunham outra camada de sensacGes aos exercicios.

A aula seguiu para um exercicio de improvisagdo a partir do centro, com o uso dos apoios do
corpo para dar suporte a movimentagdo e sustentar os deslocamentos. Esse exercicio ndo se
utilizou de uma sequéncia fixa com cddigos de movimentos pré-estabelecidos, mas propds a
improvisa¢do de movimentos. Durante o desenrolar dessa proposta a professora disse: “Alguém

j& olhou para o teto hoje? E para a cortina? E para as arvores?”.

O ultimo exercicio dessa aula foi uma sequéncia de saltos codificada, com visiveis referéncias
do balé classico e da danca moderna, o qual se iniciou com um trote, empurrando o chdo para
esticar o pé. A professora finalizou o encontro com a seguinte frase: “Vamos terminando e
vindo para uma roda de forma a alinhar o corpo, com a poténcia do nosso ser. Nos conectando

com algo que nos rege e nos conduz, com energia, vitalidade e coragem.” (Dinis, 2023).

As aulas que se sucederam a essa primeira, na observacdo dentro desse contexto, tiveram
elementos comuns do plano de aula inicial, porém modificados de maneira a serem inseridas
novas camadas a cada exercicio, de maneira que a sua estrutura permaneceu a mesma. Na
pratica seguinte, ao iniciar o momento dos rolamentos, a artista-professora sugeriu que as partes
do corpo se alternassem para guiar a sequéncia, ao qual Marise completou: “Esse inicio de aula

com rolamentos sempre é bom para se perceber, entender como seu corpo esta hoje”.

Os outros exercicios de rolamento que se seguiram a este primeiro tinham a intencéo, segundo
Marise, “de acordar o centro”, expressao relacionada a sensibilizar o centro do corpo. Ela tentou

atraveés do toque que os alunos chegassem ao objetivo do exercicio, observando atentamente
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cada aluno enquanto eles desenvolviam a atividade solicitada. E perguntou, sempre atenta:

“Como foi ai? Tem soprinho quente no centro ou nao?”.

Seguiu-se a esse 0 exercicio com 0s apoios, proposto em aula anterior. A orientacdo dada aos
alunos foi a de que eles estabelecessem uma relagdo entre os niveis alto e baixo, usando os
apoios, movimentando-se no sentido de se levantar e voltar ao ch&o. Ela chamou a atencdo para
a percepcao de outras partes do corpo enquanto realizavam a sequéncia: “Onde esta a coluna”?

Onde esta o pé, enquanto eu realizo os movimentos?”.

Depois dos trés exercicios com sequéncias codificadas, ela iniciou 0 momento dos exercicios
de improvisacdo dando a orientacao para que se organizassem em duplas. Um dos alunos teria
de rolar e o outro se deslocaria percebendo esse rolamento, porém, iniciaria 0 movimento em
pé. Os niveis® deveriam se alternar de maneira processual, de acordo com o jogo estabelecido
pela improvisagdo de maneira que eles trocassem de lugar, e assim sucessivamente. “Apostem

no dialogo, na parceria, na percep¢do” (Dinis, 2023).

Apos essa atividade de improvisacao, seguiu-se uma sequéncia de movimentos codificados em
deslocamento pelo chéo e, logo depois, uma sequéncia codificada no nivel alto, com os alunos
de pé. Essa Gltima sequéncia propunha que eles saissem do fundo da sala, com uma musica que
marcava 0 ritmo, lancando as pernas para o alto, semelhante a uma sequéncia de grand

battement®® movimento de balé classico.

Depois disso, Marise prop6s que todos voltassem para o chao e descansassem um pouco. Apés
esse momento do corpo descansando no chao, de olhos fechados Marise orientou aos alunos a
criarem uma imagem de Seu corpo em pé, e projetar essa imagem no espaco. ApoOs a imagem
ser criada, eles deveriam levantar-se e colar seu corpo nessa imagem que foi projetada

previamente. Esse foi o Gltimo exercicio desse encontro.

108 Considerando Laban, os niveis do espaco se estabelecem em relagédo a altura de modo geral sdo
movimentos possiveis do corpo utilizando os espacos acima da cabeca, na altura da cintura ou abaixo
dela. Disponivel em: http://www.arte.seed.pr.gov.br/modules/conteudo/conteudo.php?conteudo=262.
Acesso em: 23 abr. 2024.

109 Grand Battement. Passo do balé classico, de nomenclatura francesa, que em portugués traduz-se
como grande lancamento. Um exercicio em que a perna ativa é levantada no ar com forca e retornada
a sua posicdo original. A énfase desse movimento é para cima e ambos os joelhos esticados. A funcédo
dos grands battements € afrouxar as articulagbes do quadril. Disponivel em:
https://www.danzaballet.com/diccionario-de-ballet-2/. Acesso em: 28 mar. 2024.


http://www.arte.seed.pr.gov.br/modules/conteudo/conteudo.php?conteudo=262
https://www.danzaballet.com/diccionario-de-ballet-2/
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Chegamos a observacdo da ultima aula nesse contexto. A pratica se iniciou em roda, como
vinha acontecendo desde o inicio das observagdes, porém nesse dia houve um desabafo sobre
questdes de ordem politica, levantando problemas que estavam acontecendo com a Ultima obra
criada pelo grupo e como isso estaria impactando no fazer artistico da companhia. Percebi que
Marise Dinis, conectada com esse momento inicial, disse no momento dos rolamentos: “Rolar,

respirar ¢ ficar vivo”; em articulagdo com o que os bailarinos estariam vivendo.

Em outro momento ela pediu que os alunos se “assistissem em movimento”, e pediu para que
eles “fossem chegando na vertical” “implicando mais o olhar”. Ela pediu, entdo para os alunos
“Abrirem o olhar para se entenderem mais como coletivo, e se conectarem com o bando”. E,
entdo, Marise Dinis finalizou: “Esse bando se abraca, esse bando se beija, esse bando se
movimenta...e a gente vai procurando construir o desaparecimento desse bando”. A musica
colocada para compor 0s exercicios, em grande parte das aulas observadas nesse contexto, teve

0 volume baixo.

Proposta pedagogica 2

A turma nesse contexto era composta por pessoas idosas e cada encontro teve trés horas de
duracdo. A pratica se iniciou com muito afeto e cuidado, e o primeiro exercicio da primeira aula
observada foi um exercicio de improvisacdo a partir da musica. Nessa turma, Marise colocou
uma masica como referéncia para a improvisacado, a fim de que os alunos se conectassem com

ela. A orientacdo dada pela professora foi de que os alunos dangassem a musica livremente.

No segundo exercicio, a professora pediu para o0s alunos aquecerem as maos, friccionando uma
na outra e ao separa-las perceberem a vibracdo entre elas. Depois disso, deviam contornar o
corpo com as mdos, mapeando a trajetoria da cabeca até os pés. Dali, entdo, a professora orientou
os alunos, a perceberem toda a energia acumulada nas méos durante o processo e transforma-
la em uma bola de energia, a qual deveria passear pelo corpo deles. A atividade seguia com 0s
alunos sendo orientados a improvisarem com essa bola, que se deslocava pelo corpo e com a

qual foram estabelecidas varias interagdes.

Outro exercicio de improvisacdo a partir da friccdo das méos, e que a professora propds nesse
contexto foi o de esfregar as méos, separé-las, perceber a vibracdo entre elas e imaginar uma

cor que eles gostassem e que os acalmassem. Depois disso, pediu para tomarem um banho
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“cheiroso e colorido” com essa cor passando as maos pela pele. Ao finalizarem o banho e
vibrarem as maos, os alunos deveriam se deslocar pelo espaco imaginando que estavam
pintando o espaco com essa cor. Tudo deveria ser pintado, todos os objetos, a estrutura da sala,

0 chéo, as paredes e outras as partes desse espago deveriam ter sua cor modificada pela agéo.

Nessa aula, observei que movimentos e gestos do cotidiano foram muito utilizados como tema
para a composicao de exercicios, diferentemente do outro contexto de alunos profissionais onde

havia mais sequéncias com cddigos de técnicas de danca.

Seguiu-se a esse exercicio inicial, improvisagdes que utilizavam o caminhar como pauta de
movimento. Marise Dinis orientou os alunos que se deslocassem em varias direcdes e sentidos,
utilizando o ritmo/pulso da musica enquanto os completava: “Imagina que o quadril é o volante

e o olho ¢ o farol”; “Escuta o som do espaco e preenche esse espaco com presenga’.

Dinis continuou a atividade pedindo aos alunos que enquanto caminhavam, deveriam
estabelecer a construcdo de varias relagdes com esse espaco, em duplas, em trios, e deveriam
observar o equilibrio do espaco. Nesse processo, deveriam definir trajetérias, estabelecer
pausas, enquanto a professora os orientava com outros estimulos, como: “Quando caminhamos

€ paramos em uma pausa, temos que pensar que tem alguém nos assistindo”.

Ao final dessa aula, todos se reuniram em roda novamente e foi organizada uma ciranda*'® onde

todos dangaram juntos e de méos dadas.

Percebi a proposta pedagdgica dessa turma bastante vinculada a utilizacdo de exercicios de
improvisacdo como parte fundamental, utilizando musicas e situacdes cotidianas do universo
daqueles alunos, de forma a inseri-los no processo de construcdo da aula e para que fossem

afetados por ela considerando seu ambiente simbolico.

110 A ciranda brasileira é uma danca tipica das praias, mais precisamente daquelas situadas ao norte de
Pernambuco. Porém, sua origem ndo se restringe ao litoral. Verificou-se que seu surgimento ocorreu,
simultaneamente, tanto na zona litoranea quanto em certas areas, mais interioranas, da Zona da Mata
Norte [...]. Os passos da danga variam com a prépria dindmica da manifestacdo, ndo sendo portanto
definitivos. Pode-se, porém, destacar os trés mais conhecidos dos cirandeiros: a onda, o sacudidinho e
o machucadinho. Ndo existe limite numérico para esta brincadeira. Geralmente comega com uma
pequena roda de poucas pessoas, que vai aumentando a medida que outros chegam para dangar.
Disponivel em: https://www.pernambucocultural.com/site/?page_id=815. Acesso em: 23 de abr. 2024.


https://www.pernambucocultural.com/site/?page_id=815
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Proposta pedagdgica 3

O contexto da proposta pedagogica de nimero trés se compde de alunos do terceiro ano de um
curso de longa duracdo de formacdo em danca. A aula se constituiu de alguns elementos
comuns as outras aulas observadas e de aspectos particulares a esse contexto. Tivemos aqui
também uma duracdo de trés horas para cada encontro, onde a primeira parte se destinou a
pratica de ensino-aprendizagem e a segunda parte a processo de criacdo de trabalho, para a

apresentacdo final da turma.

O inicio da aula se deu numa disposicdo de roda, todos assentados tocando seus préprios pés.
Marise Dinis conduz o togque nos pés, a partir de varios tipos de estimulos, utilizando verbos
como: pentear, massagear, expandir, puxar, alongar, atritar; e acbes como: tapinhas com a méo
em concha, tapinhas com a mao aberta. Esses toques se iniciaram no pé e seguiram em direcao
a perna. A mausica foi utilizada em volume baixo, compondo o exercicio e, como em outra

proposta observada, ndo interferindo dinamicamente na atividade.

Depois de aquecer pernas e pés, ainda sentados, Marise conduziu um exercicio de tor¢cdo do
tronco para a lateral, enquanto as pernas se mantinham estendidas a frente. O exercicio
remontou a tor¢Bes propostas em técnicas de dangca moderna, onde o tronco de evidencia (Silva,
2005). Porém, o movimento proposto pela artista-professora em sua aula, convocou os alunos
a qualidade particular de movimento, visando estimular mais as estruturas do tronco envolvidas
na acdo — como a coluna e as costelas — do que a estrutura musculoesquelética do assoalho
pélvico. A intensidade do tébnus muscular demandada pela professora trouxe uma qualidade

intermediaria, imprimindo fluidez aos movimentos.

Segue a esse exercicio de tor¢do lateral, outra mobilizacdo do tronco e coluna com as pernas
presentes no movimento. Enquanto o tronco girava da lateral direita para a esquerda, as pernas
se alternavam dobrando e estendendo; movimento que ela chamou de “pisada no freio” —

“Impliquem o calcanhar na condugao da perna, com o calcaneo projetando 14 na frente” (Dinis,

2023).

Seguidos a esses exercicios de aguecimento no chdo, se iniciou uma proposta de improvisacao
a partir de movimentos que comegavam a acessar o centro do corpo, e gradativamente, tinham

como objetivo colocar aquele corpo em pé, a partir do apoio nos bragos e nas méos. Os alunos
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foram orientados a trabalharem um pouco no ch&o antes de ficarem em pe. Marise Dinis
continuava falando enquanto eles improvisavam: “Pensem no fluxo do movimento”, “Qual a
qualidade do meu movimento quando ¢le se aproxima do ar”, “Ha um apoio aéreo”, “Quando
chegarem na vertical empurrem o chdo com os pés, suspendam o abdémen, observem o peso
distribuido nos pés e alternem o peso”. Depois de um tempo de improvisagdo ela finalizou o

exercicio dizendo: “Agora vamos caminhando para encontrar um fim”.

Seguiram-se a esses exercicios sequéncias de rolamentos, como observado em pratica com
grupo profissional de bailarinos. Esses rolamentos se repetiram, com os alunos se deslocando
de um lado a outro da sala, em grupos. A cada repeticdo, uma camada de orientacdes foi dada
e agregados outros vocabularios de movimentos, a fim de que o exercicio mudasse um pouco.
Com a repeticdo dessas sequéncias os alunos iam retirando gradativamente a bacia do chéo e

ficando de pé: “A pausa sempre em movimento, estamos em transito” (Dinis, 2024).

Depois dessa atividade, a artista-professora propds um exercicio de improvisacdo com as partes
do corpo. O exercicio comecou partindo a experimentacdo pela mobilizacdo da cabeca, com a
seguinte orientagdo da professora: “Pensamos na cabega, mas para garantir que minha cabeca
se mova, eu tenho que garantir que os pé€s estejam plantados no chdo”. Diniz pediu para que
eles acessassem varias partes do corpo ao se movimentarem, e foi sugerindo a qualidade como
eles deveriam perceber essas outras partes, numa orientacdo no sentido de que eles pudessem
integrar todas as partes visitadas e que realizassem isso conscientemente, observando suas

escolhas.

O exercicio que se seguiu a esse foi outro exercicio de improvisacdo, que sugeria aos alunos
gue se conectassem com um colega, e logo depois se desconectassem, escolhendo partes do
corpo para guiar o movimento. Eles desenvolveram esse exercicio em deslocamento, em
dialogo, com o exercicio anterior. E Marise orientou os alunos, chamando a sua atencdo para a
percepcao do olhar, do espaco, da qualidade de presenga, e da consciéncia do movimento que

estavam executando.

Nessa turma, observei que a artista finalizava os exercicios pedindo aos alunos para realizarem

uma pausa consciente.
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