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RESUMO

A pesquisa que deu forma a este artigo propde uma releitura de alguns nomes e teorias
novencentistas da dan¢ca moderna, e de estudiosos do movimento, para se pensar uma
pedagogia que dialogue com praticas contemporaneas compositivas e de ensino da danga. O
objetivo ¢ apontar um viés de pensamento sobre o ensino de danga pautado na analise das
dindmicas do movimento humano, na relacdo entre mente e corpo e nas teorias da

aprendizagem.
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SOBRE O ENSINO DA DANCA: ALGUMAS CONSIDERACOES SOBRE
A PEDAGOGIA DO MOVIMENTO

Este artigo pretende levantar reflexdes sobre formas de pensar um ensino de danga que
se empenha n3o apenas na organizagdo estética da linguagem e na execucdo de padrdes
convencionados dos estilos de danga, mas que também abre campos de visdo para se trabalhar
sobre “a pessoa que danga”, sobre o funcionamento organico do corpo que danga ¢ a
percepgdo cinética durante este ato. Neste sentido, o objeto deste estudo ndo ¢ somente a
danga, mas o movimento em toda a sua complexidade.

Para tanto, sdo trazidos para esta reflexdo alguns importantes pesquisadores do
trabalho sobre o movimento humano como Isadora Duncan (1877 - 1927), Rudolf von Laban
(1879 - 1958), Klauss Vianna (1928 - 1992) e Moshe Feldenkrais (1904 - 1984). Sao
pesquisadores que durante o século XX promoveram teorias sobre o ensino da danga e
desenvolveram métodos proprios de se trabalhar o corpo em movimento.

Até o inicio do século XX, o balé classico imperava nas salas de ensino da danca. Este
era um método quase unico na pedagogia da danca. No contexto brasileiro, este periodo se
estende até metade do século passado, e a danga moderna vem como forma de criar outro
espaco € uma nova filosofia para a danca.

O que mais incomodava os reformadores do inicio do século XX era ndo somente a
estética da danca enquanto espetaculo, mas também sua didatica de ensino.

O método didatico da danca classica caracteriza-se por: demonstracdo, imaginacao e
imitacdo e por incansaveis repetigdes. Da parte do aluno requer-se sobretudo
confianca e venerag@o incondicionais para com o mestre. Da parte do professor faze-

se necessaria uma consciéncia de responsabilidade, paciéncia e sensibilidade para
com a individualidade do aluno (WOSIEN, 2000: 73).

Este era um pensamento que ndo era mais aceito pelos artistas daquela época. Vé-se
que os objetivos da danca classica estavam totalmente voltados a perfeita execu¢do de uma
técnica secular para perpetuar uma das tradigdes mais bem sucedidas da historia das artes. E
isso era um sindénimo de aprisionamento para os reformadores modernistas. “Nos primordios
da danga moderna, seus cultores ndo tinham outra idéia em mente além de sua propria
libera¢ao” (FARO, 1986: 117).

No século XVIII, Jean-Georges Noverre (1727 — 1810) propde no balé de corte um
movimento de “restauro”, num certo sentido, semelhante ao que os artistas da danga moderna

propunham em relagdo a tradi¢do classica oitocentista. Ele aboliu da danca toda a



espetacularidade que os objetos e figurinos propunham no ‘balé de corte’ barroco. Sua
inten¢ao era focalizar a agdao cé€nica no corpo do bailarino, no movimento gestual. A busca do
movimento expressivo fez com que Noverre criasse o ‘balé de acdo’ e abolisse todo e
qualquer ornamento que impedia o livre fluxo dos movimentos. E “livre fluxo do movimento”
¢ a expressdo-chave para certos reformadores modernos da danga como Duncan e Laban.

Com uma estética toda particular e inovadora, Isadora Duncan trabalhou sobre o
bailarino e sua entrega ao movimento de forma mais espontinea. Para ela, o fluxo natural do
movimento estava totalmente relacionado a algo de subjetivo; portanto, buscar organizacao e
organicidade no movimento dangado significava trabalhar uma dimensdo interior, com as
paixdes e as emogdes de cada dangarino.

Se Noverre aboliu os adornos de cena ¢ a virtuose barata, Duncan foi mais a fundo:
renovou a propria idéia de técnica. Ao propor uma danca improvisada, de movimento livre,
ignorou totalmente os preceitos classicos de sua época.

Laban foi fortemente influenciado pelo espirito de libertacao e experimentagdo do qual
Duncan foi pioneira, mas ndo seguiu a risca seus passos. E preciso destacar que ele propde,
para além de uma danga livre, referenciais corporais que instrumentalizam o processo criativo
e o tiram da qualidade de trabalho espontaneista. Tais referéncias acabam por possibilitar um
maior grau de consciéncia corporal nas experimentagdes de movimentos. Para Laban,
experimentar significa “tentar fundar uma pratica e uma teoria do movimento, como
experimentacdo e saber, para que uma corporeidade inédita surgisse” (LAUNAY, 1999-2001:
76).

Quando falamos de danca livre, movimento liberado, fluidez e natureza do
movimento, conforme Laban, falamos de uma proposta de danga que também requer uma
técnica. Esta nova proposta de pensar a danca exige uma técnica e uma didatica especifica
que, dentro da filosofia moderna, estimula o dominio do movimento em todos os seus
aspectos corporais ¢ mentais. Pela proposta de Laban, “em vez de estudar cada movimento
particular, pode-se compreender e praticar o principio do movimento. Este enfoque da matéria
da danga implica uma nova concepgao desta: o movimento e seus elementos” (LABAN, 1990:
16).

A danga criativa surge como alternativa para aquelas dangas, ou aulas de danca, cuja
estrutura define-se basicamente por “[...] aprender movimentos codificados e rigidos, sem
qualquer interferéncia pessoal no que diz respeito a criacdo do ‘passo’ ou do movimento
executado” (MARQUES, 1999: 81). Esta idéia de que o movimento deve ser estudado e

trabalhado nao a partir de referencial externo dado por uma técnica estilistica ou uma
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linguagem desenvolvidas, mas sim a partir das proprias condigdes organicas do individuo que
se movimenta, encontra também fundamento nas proposigdes para o trabalho de consciéncia
corporal de Feldenkrais.

Feldenkrais foi um renomado fisico e atleta - o primeiro judoca europeu a receber
faixa preta - que, ao receber um diagnostico de que devido a sucessivos problemas no joelho
ndo poderia mais caminhar, resolveu usar seus conhecimentos de fisica e do corpo humano
para encontrar um modo de recuperar o uso das pernas. Como resultado de seu empenho, em
dois anos ja estava andando e resolveu prosseguir com seus estudos e investigagcdo sobre a
profunda ligacdo entre cérebro e corpo. Assim, Feldenkrais desenvolveu mais de mil
exercicios com o objetivo de reabilitar e melhorar os centros cerebrais de aprendizado do
movimento. “Seu método atua nas habilidades e acOes cotidianas, como andar, sentar etc.,
adquirindo e/ou aprimorando-as, pela diferenciagio” (MALIKA, 2008: 1), facilitando o
reconhecimento de todas as partes do corpo que se empenham para fazer acontecer o
movimento, inclusive aquelas que ndo imaginamos. O movimento ¢, entdo, profundamente
sentido e compreendido e esse aprendizado leva a uma mudanga na base motora, ou seja, no
modo como o individuo realiza determinada ag@o. Os resultados sdo a melhora da qualidade
dos movimentos ja executados ¢ o aumento do repertdrio de movimentos.

Segundo Feldenkrais, cada pessoa se move distintamente de acordo com a auto-
imagem que constroi ao longo da sua vida. Segundo o autor, “nds agimos de acordo com
nossa auto-imagem. Esta, que, por sua vez, governa todos os nossos atos — ¢ condicionada em
graus diferentes por trés fatores: hereditariedade, educacdo e auto-educagdo”
(FELDENKRALIS, 1977:19).

A nossa auto-imagem nunca representa todo o nosso potencial. Nossa auto-imagem ¢
menor que a nossa capacidade potencial. As poucas pessoas que se destacam da média ndo
s30 pessoas excepcionais e de grande potencial, sdo pessoas cuja imagem pessoal compreende
uma parte maior do potencial que ¢ igual a todos. “Uma auto-imagem completa envolveria
plena consciéncia de todas as articulagdes da estrutura do esqueleto, bem como da superficie
interna do corpo — costas, lados, entrepernas, e assim por diante; essa ¢ uma condicao ideal e
consequentemente rara” (FELDENKRAIS, 1977: 39). Acontece que as pessoas nao sao
totalmente conscientes do corpo que tém. Elas s6 percebem mais nitidamente as partes que
utilizam cotidianamente, enquanto que as menos utilizadas ou secundarias no padrdo de
movimento habitual sdo esquecidas pela nossa auto-imagem. Por isso, ¢ que a mudanca de

nosso padrdo de movimento envolve ndo somente a transformacdo de nossa imagem



pessoal,“[...] mas uma mudang¢a na natureza de nossas motivagdes e a mobilizagdo de todas
as partes do corpo a elas relacionadas” (FELDENKRAIS, 1977: 27).

Todas estas colocagdes de Feldenkrais a respeito da auto-imagem servem para
demonstrar um caminho eficiente para o trabalho com o movimento e com o corpo. Trabalhar
com a imagem pessoal e ndo com agdes particulares: essa ¢ uma forma de corrigir os
problemas por completo e ndo atuar por medidas provisorias. Esta diferenciacdo ¢é
fundamental para pensar o processo de aprendizado da danca. Seguindo o pensamento de
Feldenkrais, este aprendizado deve ter como foco principal a propria pessoa, num movimento
reflexivo que € voltado para as sensagdes e para as respostas que o corpo da, de forma que a
mente possa atuar em conjunto a essa maquina que € o corpo humano, € nao o inverso.

Trabalhar sobre a imagem pessoal ¢ deixar o corpo estimular a mente, sendo o
conhecimento tido como algo que ja estd no aprendiz, em alguma dimensao de seu corpo. O
trabalho do professor seria o de proporcionar e criar condi¢des para o aprendiz ter maior
contato com seu proprio corpo em movimento ¢ descobrir como ele funciona e se organiza
espacialmente no contexto da danga. Klauss Vianna usa a expressdo “parteiro” para se referir
ao trabalho do professor: “O professor ¢ um parteiro, ele tira do aluno o que ele tem para dar.
Se o aluno nao tem nada, ndo sai nada” (VIANNA, 1990: 34).

Para esclarecer esta relagao aprendiz-professor, podemos citar a estudiosa da area da
didatica Amélia Domingues de Castro, que, em seu texto O ensino: o objetivo da diddtica
(2002), aponta duas tendéncias da relagdo ensino-aprendizagem que podem abrir 0 nosso

campo referencial sobre o tema:

a) o ensino € concebido como algo que vem de fora para dentro (posicdo exodgena),
como a entrega de bens culturais aos alunos, pela sociedade e seus representantes: os
educadores. Corresponde a idéia de ‘passar’ ou ‘transmitir’ algo ao aluno, que a
linguagem comum aceita na popular idéia de ‘dar aula’ (doar, entregar).

b) o ensino é concebido como algo que vem de dentro para fora, dependendo apenas
de alguns poucos referencial externos. O prototipo historico é o platonismo e a idéia
socratica de maiéutica, que assemelha a funcdo docente a da parteira, pois ajuda a
dar a luz as idéias. Anacronica e oferecida apenas como ilustragcdo, essa posicao
teoricamente inatista tem seu contraponto moderno naqueles que recusam a primeira,
entendendo que ensinar ¢ impossivel, ja que, como diz Carl Rogens °...a unica
aprendizagem que influencia significativamente o comportamento é aquela que foi
autodescoberta, auto-apropriada’ (CASTRO, 2002: 22).

Esta segunda concepcao de ensino tem estreita relacdo com os preceitos modernos de
danca educativa. E as palavras de Carl Rogers (1902 - 1987) poderiam ser perfeitamente
iguais as de Rudolf Laban ou Klauss Vianna. A concepgao de aprendizado na danca cléssica

se aproxima mais da primeira tendéncia exposta por Castro, que concebe o professor como o



mestre detentor do conhecimento e do aluno como o ‘ser sem luz’ que precisa de um mestre
para poder aprender “a lei do movimento esclarecido” (WOSIEN, 2000: 87).

A danga classica tem uma estrutura extremamente hierdrquica que transparece na
metodologia de seu ensino. Klauss Vianna reflete sobre a relagdo entre professor e aprendiz
no bal¢ classico. Fala que esta caracteristica militar de disciplina ndo da espaco para o sentir,
sO para o repetir. Este tipo de relacdo ndo traz o aluno para dentro da aula, ou melhor, para
dentro de si, mas o deixa aparte a tudo isso e o seu objetivo € apenas acertar. “A sala de aula,
dessa forma, se torna apenas uma arena para competi¢do de egos, onde ninguém se interessa
por ninguém a nao ser como parametro para competicao” (VIANNA, 1990: 25).

No trabalho corporal, quando se tracam objetivos que sdo externos a nds, prioriza-se
este determinado fim e os corpos acabam transformados em meros instrumentos para atingir
esse objetivo externo. Corpo e mente estdo voltados para a aproximacdo do modelo ideal.
Nestes casos, a acdo por conhecimento acaba se tornando reproducdo por imitacdo. Isso tem a
ver com auto-imagem se trouxermos para a discussdao a defini¢do de Henri Wallon (1879-
1962), psicologo que estuda a relacdo entre o movimento corporal e a atividade mental, a
respeito da imitacdo: “[...] operacdes complicadas que pressupdem o conhecimento ou a
imagem de um modelo, a capacidade de ajustar a esse modelo os seus proprios gestos e
utiliza-los como recurso para atingir pessoalmente objetivos tidos como semelhantes aos que
ele tem em mira” (WALLON, 1995: 55).

Muitas pessoas com esse tipo de determinagdo acabam forcando fisica e
psicologicamente um processo que requer tempo e tranqiiilidade, disciplina e organizagao.
Disciplina e organizagdo,algo que o individuo resolve consigo mesma numa relagdo intima
com seu corpo. Organizar ¢ organizar-se. Disciplina € respeito consigo mesmo. Esse ¢ o
caminho para se criar uma dindmica corporal que converte e torna fluente e natural todo
gesto, que transforma o aprendido num habito e “que assimila e a0 mesmo tempo transcende
os limites do proprio aprendizado” (VIANNA, 1990: 85). Ninguém melhor do que a propria
pessoal para organizar o nosso corpo. Esse ndo ¢ o trabalho do professor. O aprendiz deve
poder reconhecer os processos interiores do movimento, compreender cada musculo, cada
articulagao.

Toda técnica de danga parte de uma forma de movimentagao especifica. Ela seleciona
determinados tipos de movimentos e trabalha para a aquisicio daquela logica corporal
particular. Por um lado, isso faz com que a pessoa, aluno ou bailarino, alcance um alto grau de

desenvolvimento daquela forma de dangar, porém acondicionar no corpo uma unica



possibilidade de exploracdo dos movimentos que ele é capaz de executar e de criar ¢ um 6nus
nem sempre justificavel.

Na danca educativa, os esforgos dirigem-se para dotar o corpo da capacidade de
relacionar-se consigo mesmo em sua incalculdvel variedade motora. Para tanto, torna-se
impossivel partir de um estilo idealizado segundo normas especificas. E por isso que Rudolf
von Laban propde uma técnica de danca livre. “Precisamos empregar todo o nosso ser no
material do movimento e descobrir a facilidade ou dificuldade que temos para utilizé-lo e
maneja-lo ao dangar. Isso nos dard maior compreensdo de nés mesmos € nos estimulara a
desenvolver nosso potencial” (LABAN, 1990: 114-115).

Sobre este desenvolvimento do potencial de que Laban fala, podemos usar as idéias de
Moshe Feldenkrais para dizer que existem trés estagios no processo de desenvolvimento das
atividades humanas. O primeiro estagio ¢ o natural, o segundo ¢ o individual e o terceiro, o
sistematico. As atividades naturais s3o aquelas que fazemos desde crianga, com
espontaneidade, sem um prévio treino ou instrugdo a respeito. Andar, brincar, comer, pegar,
sentar. O segundo estagio ¢ quando nds definimos uma forma especifica de fazer as coisas e
adotamos esta como a melhor forma; quando encontramos um modo pessoal que melhor
convém de executar tal acdo. O terceiro estagio se dd quando as atividades sdo executadas
segundo um método, uma forma que foi racionalmente pensada para fazer tal tarefa. Neste
estadgio a acdo tem tais caracteristicas devido a estudos e pesquisas.

Cada pessoa adapta-se ao estagio que julga mais eficiente. Alguns vao preferir agir
instintivamente, outros desenvolverdo um jeito pessoal enquanto outros recorrerdo a métodos
externos para alcangar o desejado. “Em muitos casos, ¢ dificil dizer se poderiamos confiar no
método natural ou se ¢ melhor comegar do inicio e estudar os estadgios metddicos”
(FELDENKRALIS, 1977: 46).

O terceiro estagio tem suas vantagens e desvantagens. Uma vantagem ¢ que ele
possibilita encontrarmos diferentes formas de lidar com as situacdes nas quais o
espontaneismo e a naturalidade ndo encontram espaco para se desenvolverem. “Estudos
sistematicos e consciéncia poderiam prover os homens com os meios de explorar todos os
meios de agdo e, assim, encontrar um lugar para si” (FELDENKRALIS, 1977: 47). Porém, ai
pode existir uma desvantagem: “Quando os movimentos sdao preestabelecidos por um
repertdrio técnico, o corpo executa o que ja estd mapeado pelo cérebro” (MUNIZ, 2001: 29).
Maria Izabel de Carvalho e Muniz, estudiosa das propostas educacionais da danga de Klauss
Vianna, aponta que aquele que danga somente seguindo um repertorio técnico especifico esta

limitado a estas referéncias estéticas de movimento. Através das reflexdes de Muniz sobre a

7



técnica codificada e especifica de uma logica corporal, € possivel chegar a conclusdo de que
este terceiro estagio de desenvolvimento ndo proporciona uma percep¢do organica € uma
consciéncia funcional do corpo e do movimento na danga.

Klauss Vianna disse que “[...] um corpo inteligente ¢ um corpo que consegue se
adaptar aos mais diversos estimulos e necessidades, a0 mesmo tempo que nao se prende a
nenhuma receita ou formula preestabelecida” (VIANNA, 1990: 113-114). Portanto, ¢ preciso
ndo s6 aprender a executar, mas principalmente também saber sentir. E este sentir ¢ um
“sentir de dentro”.

Todo movimento exige um envolvimento ativo do sistema nervoso mais do qualquer
outra coisa. Ele ¢ sempre o resultado de um impulso nervoso e, deste modo, quando nos
referimos aos movimentos musculares, estamos falando, antes deles, dos impulsos nervosos
que sdo essenciais para o seu funcionamento. Muniz também pode contribuir para essa
reflexdo. Segundo a autora, “Possuimos um sistema nervoso que nos permite ter consciéncia
do conteudo energético e informativo do nosso corpo. [...] O sistema nervoso ¢ capaz de
perceber a informacdo contida no seu proprio corpo como também no corpo de quem ele
observa.” (MUNIZ, 2002: 27).

Existe um conceito que trata justamente da percep¢do das sensagdes musculares
através do sistema nervoso. Henri Wallon denomina este conceito de percepcdo tdnico-
emocional e Laban chama de sentido cinestésico. E sobre ele que a danga trabalha, da mesma
forma que a musica trabalha para agucar a audi¢@o e as artes plasticas, a visdo. Ele define-se
por um conjunto de terminagdes nervosas situadas nas fibras musculares em todo corpo
através do qual podemos perceber os esfor¢os musculares, 0 movimento € a posi¢ao no
espago. O sentido cinestésico tem fundamental importancia no caminho para a
autoconsciéncia e quando falamos de atentar-se ao sentido cinestésico ao dancar, estamos

falando da percepcao do sentido do movimento.

Desenvolver o sentido do movimento, do qual todos estamos dotados, em maior ou
menor medida, ¢ de suma importancia. Para isso ¢ necessaria uma clara consciéncia
das sensagdes motoras, combinadas com as que surgem da interacdo do esforgo e do
corpo no espago. Os movimentos fisicos que aparecem confusos no ritmo do
esforco, as formas espaciais ¢ a execug@o corporal nio reforgam a sensibilidade para
0 movimento, nem a capacidade de criar no movimento. Deve-se aperfeigoar o
conhecimento da organizagdo e o sentido da qualidade das unidades de movimento,
com freqiiéncia criadas livres e espontaneamente, de maneira que nossas acdes
fisicas se tornem especificas o bastante para permanecer impressas em nds e se
possa criar uma experiéncia psicofisica do movimento (LABAN, 1990: 109-110).

Pensar o sentido do movimento, a auto-percepcao, a consciéncia total nos atos e a
auto-imagem como principio. Estas questdes, que os pesquisadores modernos nos trouxeram
no decorrer do século XX e que até os dias atuais ressoam nos ouvidos dos que ensinam
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danca, abrem espagos para pensar a arte do movimento como uma atividade pedagogicamente
transformadora. Estas questdes adaptadas aquilo que hoje se pensa e se pratica em danga sao
de grande valia para resgatar a nogdo de prazer pelo movimento. Um prazer que nasce ndo so
por aquilo que se projeta no olhar de quem assiste, mas principalmente um prazer que
acontece e permanece no corpo, devido ao respeito intimo que se tem por ele e pelas
sensagdes que um trabalho pautado na consciéncia cinestésica pode proporcionar a quem

danca.
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