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RESUMO

A danga ¢ um produto cultural cuja aprendizagem e pratica exige o desenvolvimento de
habilidades especificas, impulsionando o desenvolvimento da pessoa em seus aspectos fisico,
psiquico e social. O dancarino desenvolve o dominio dos movimentos com a pratica da
atividade; ao mesmo tempo, suas vivéncias corporais/afetivas afetam sua danca. Esta pesquisa
teve por objetivo investigar as relagdes entre a danca e o desenvolvimento psicoldgico do
dangarino, fundamentando-se na abordagem historico-cultural do autor russo Lev S. Vygotsky
e no Sistema Tedrico da Afetividade Ampliada, de Loos-Sant'Ana e Sant'Ana-Loos, para os
quais o desenvolvimento do ser humano déa-se a partir de suas interagdes com o mundo. O
estudo, de método misto e carater exploratorio, contou com a participacdo de 5 grupos de
danga inseridos em institui¢des culturais ou escolas especializadas. A coleta de dados foi
realizada em duas etapas. Da primeira participaram 66 dangarinos (34 mulheres e 32 homens),
profissionais ¢ amadores, com idades entre 16 ¢ 55 anos de idade, praticantes de uma dentre
cinco modalidades de danga: balé, dancgas urbanas, dangas de saldo, dan¢a contemporanea e
jazz. Os participantes responderam a um questionario composto por uma escala tipo Likert de
30 questdes, criada para esta pesquisa, € a duas perguntas abertas: 1) Por que vocé danga? e 2)
O que a danga traz para voc€?, cuja finalidade foi especificar os fatores que levam esse artista
a dedicar-se a danca as influéncias em seu desenvolvimento psicologico. Os critérios de
inclusdo nesta etapa foram: ter idade igual ou superior a 16 anos; tempo de pratica em danga
de no minimo um ano; aceitar participar da pesquisa. Na segunda etapa, foram realizadas
entrevistas intensivas com cinco dangarinos profissionais de quatro modalidades de danca:
dancas de saldo, dancas urbanas, danga contemporanea e jazz, com o objetivo de identificar os
aspectos que contribuem para o desenvolvimento da exceléncia em danga. Os critérios de
inclusdo foram: ser um dancarino com nivel de exceléncia; ser um profissional da danc¢a; ndo
corresponder a padrdes socialmente estabelecidos para o dancarino de talento. Os dados
quantitativos foram analisados com o programa Statistical Package for the Social Sciences
(SPSS - versao 21), realizando-se analises frequencial e fatorial. Os dados qualitativos foram
analisados pela técnica da Teoria Fundamentada nos Dados. Os resultados indicam que: a
danca gera o sentimento de felicidade, a qual motiva a pratica e contribui para o
desenvolvimento integral do dangarino; os dancarinos de exceléncia desenvolvem um
"repertorio de sensagdes" e tém por caracteristica comum a intensa emocionalidade e o desejo
de relacionar-se com outras pessoas através do dancar. Com base nos resultados, defende-se
que a danga ¢ uma atividade promotora do desenvolvimento e do bem estar do ser humano,
constituindo-se um importante elemento para sua formagao e inserc¢ao social.

Palavras-chave: Danga. Desenvolvimento psicologico. Afetividade. Exceléncia em danca.
Arte-educacao.



ABSTRACT

Dance is a cultural product whose learning and practice requires the development of specific
skills, boosting the development of the person in its physical, psychic and social aspects. The
dancer develops mastery of movements through practice within the activity; at the same time,
his/her corporal/affective experiences affect his/her dance. The aim of this research was to
investigate the relationship between dance and the dancer's psychological development, based
on the Cultural Historical Theory by the Russian Lev S. Vygotsky and on the Theoretical
System of Expanded Affectivity (TSEA) by Loos-Sant'Ana and Sant'Ana- Loos, for whom the
development of the human being is based on its interactions with the world. The study, of
mixed method and exploratory character, counted on the participation of 5 dance groups,
inserted in cultural institutions or specialized schools. Data collection was performed in two
stages. The first one was attended by 66 professional and amateur dancers (34 women and 32
men), aged between 16 and 55 years old, practicing one between five dance modalities: ballet,
urban dances, ballroom dancing, contemporary dance and jazz. Participants answered a
questionnaire composed of a 30-question Likert scale, created for this research, and two open-
ended questions: 1) Why do you dance? and 2) What does dance bring to you ?, in order to
specify the factors that lead this artist to dedicate himself/herself to dance and that influence
his/her psychological development. The criteria for inclusion in this stage were: to be aged 16
years or over; to have a dance practice of at least one year; to accept to participate in the
research. In the second stage, intensive interviews were conducted with five professional
dancers from four dance modalities: ballroom dancing, urban dances, contemporary dance and
jazz, in order to identify the aspects that contribute to the development of dance excellence.
The inclusion criteria were: to be a dancer with excellence level; being a dance professional;
do not match socially established standards for the talented dancer. The quantitative data were
analyzed with the Statistical Package for the Social Sciences (SPSS, version 21), being carried
out frequency and factorial analysis; qualitative data were analyzed by the grounded theory
technique. The results indicate that: the dance generate feeling of happiness, which motivates
the practice and contributes to the integral development of the dancer; the excellent dancers
develop a "repertoire of sensations" and have, as common characteristics, the intense
emotionality and the desire to relate with other people through dancing. Based on the results,
it is argued that dance is an activity that promotes the development and well-being of the
human being, becoming an important element for its formation and social insertion.

Keywords: Dance. Psychological development. Affectivity. Excellence in dance. Art
education.
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PROLOGO: THE BABBITT AND THE BROMIDE

Fred Astaire e Gene Kelly encontram-se em um banco de praca. A cena se inicia com
um “didlogo” de sapateado. Kelly demonstra reconhecer Astaire, mas este finge ndo
reconhecer Kelly. Segue uma cangdo sobre duas pessoas que se conhecem e se encontram em
largos intervalos de tempo. A base da conversacdo ¢ a mesma, mas ambos mudam e, como
eles mesmos explicam, se desenvolvem. Enquanto interagem através da danga, demonstram
um relacionamento por vezes de acordos, outras de desacordos.

Ziegfeld Follies' ¢ um filme de 1946, dirigido ndo por um, mas um grupo de
diretores famosos da época, que homenageava o show de mesmo nome produzido na
Broadway entre 1932 e 1936. O filme, como o show, consiste na sequéncia de varios quadros
independentes, interpretados por celebridades daquele momento do cinema. Entre elas, Fred
Astaire e Gene Kelly, dois dos maiores — se ndo os maiores — dangarinos que o cinema
musical conheceu. Astaire tinha um estilo de movimentacao refinado, transpirava charme, era
um aristocrata se movendo, enquanto Kelly era o homem comum que transpirava paixao. Suas
atuacdes e dangas sdo relembradas e apreciadas até hoje. Nao podemos esquecer: cantavam
também. Ambos dancarinos com qualidades técnicas e artisticas excepcionais. Ambos, parte
da minha prépria formagao como pessoa e bailarina. Mas vou comecar de antes ainda.

Meu pai e minha mae vieram de familias simples. Meu avo materno foi mecanico de
automoéveis. Seu nome era Romeu e, segundo minha mae, inventou um sistema de
amortecedor que foi parar nas maos da grande industria automobilistica. Pessoa muito criativa,
meu avo. Minha avd, sua esposa, se chamava Duzolina. Sua familia veio da Italia para
trabalhar em terras brasileiras. V6 Izolina, como a chamavamos, era quem me contava
“estdrias” — assim se escrevia — e ensinava musicas populares infantis, algumas em italiano
que ndo lembro mais. Ela s6 sabia escrever seu nome e identificar nimeros, mas tinha uma
capacidade de raciocinio e uma memoria incriveis. Minha mae, por incentivo de meu avo,
aprendeu a tocar piano e acordeom e passou a cantar, além de cursar o magistério. Tocava em
festas, em casa com as amigas e era a responsavel pelas aulas de musica e apresentagdes das
criancas nas festas da escola. Isso tudo em Cambard, cidade pequena de terra roxa do norte do

Parana.

'ZIEGFELD FOLLIES. Diregdo: Lemuel Ayers, Roy Del Ruth, Robert Lewis, Vincente Minnelli, Merrill Pye,
George Sidney and Charles Walters. 117 min, 1945.
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Por parte de pai, meu avd Martinho fugiu de casa aos 14 anos por causa de uma
madrasta ma. Se virou como pdde e aos 16 anos, mentindo sobre sua idade, ingressou no
exército, tornando-se militar. Apaixonou-se pela minha avd Nelcinda com quem casou e teve
sete filhos. A familia mudou-se no inicio dos 1940 de Santa Maria do Rio Grande do Sul para
Curitiba, pois esta cidade apresentava melhores possibilidades de trabalho para meu avo e de
educacdo para as criancas. Delas, parte ia a escola pela manha e a outra parte a tarde, para
poderem revezar os sapatos.

Meu pai era um dos filhos que se sobressaia nos estudos. Segundo filho em ordem de
nascimento, o Disa sempre foi uma pessoa muito responsavel e ciente do que seus pais
esperavam dele. Foi jogador profissional de futebol nos anos 1950, mas abandonou a carreira
de atleta porque nao se sentiu bem com a competi¢do que havia dentro do time. Para ele,
trabalho em equipe nao condizia com a disputa interna que os jogadores viviam.

Meu pai ¢ uma das pessoas mais inteligentes que conheco. E também uma das
melhores pessoas que conheco. Ele conta que teve muita sorte em sua vida escolar, porque
tinha amigos que conviviam com arte e ele pode ter acesso a ela por meio deles. Um desses
amigos tinha piano em casa e ele costumava ir 14 e ouvir o pai do amigo tocar. Também ouvia
a gravagdes de grandes cantores liricos da época, ou de grandes musicos e orquestras. Com 0s
amigos conheceu Caruso, Guiomar Novaes, Maria Callas e muitos outros. A mim parece que a
sensibilidade e a criatividade de meu pai estejam relacionadas a todas essas vivéncias juntas:
sua vida familiar, escolar, sua convivéncia com os amigos € com a arte.

Sua formagao profissional, porém, tem pouco a ver com arte. Tornou-se engenheiro
civil, e dos bons. E foi trabalhar, em algum momento, na cidade de Cambard. Meus pais se
encontraram apesar da distancia que os separava, ¢ a arte estava entre suas afinidades. Eles se
casaram e tiveram doze filhos. E eu convivi, assim, com arte desde pequena.

Na minha infancia tive livros de “estdrias”, musica, poesia, ia ao cinema, teatro e
balé. Eu gostava muito de ouvir aqueles discos de vinil coloridos — se ¢ que alguém ainda
sabe o que ¢ isso — e depois revivia as historias recitando as falas, interpretando todos os
personagens pulando de um lado a outro. Gostava de dangar as musicas populares da época,
Roberto Carlos, Wanderléa, Vanusa, Martinha... Lembro das emoc¢des e pensamentos que me
invadiam no contato com tudo aquilo. Nada racionalizado, mas recordo as sensagdes, imagens,
mesmo alguns pensamentos. Eu fantasiava muito, sofria com as maldades de muitos
personagens, alegrava-me com os finais felizes. Enfim, tenho guardadas em mim — na alma? —
as sensagdes das vivéncias com arte e fantasia dos tempos da infancia, ainda que nao

compreendesse tudo aquilo como arte.
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Um pouco maior, creio que a partir dos 8 anos de idade, vibrava quietinha ao ver
Fred Astaire e Gene Kelly dangarem. Eu gostava de ambos, Kelly me transmitia sua energia e
paixdo. Astaire tinha algo que me intrigava e eu ndo sabia explicar, a leveza e a beleza de seu
movimento, o refinamento, a classe... Eu apreciava também as mulheres, Ginger Rogers, Cid
Charisse, Judy Garland, Debbie Reynolds, Rita Hayworth e tantas outras partners de ambos,
mas estes dois dangarinos incriveis me fascinavam. Desde entdo e até hoje prefiro assistir
homens dancando a mulheres. Eu tinha mesmo uma ideia de que a danga havia sido criada
para os homens mais do que para as mulheres, ao contrario da maioria das pessoas. Eu, entdo,
ainda na infancia ja me enaltecia e me espantava com as diferencas das qualidades em danga,
mesmo sem saber defini-las. Os maiores dangarinos de Hollywood influenciaram minha vida
tremendamente.

Na minha infancia eu tinha vontade de aprender de tudo, ndo s6 mas principalmente
se envolvesse movimento. Queria fazer hipismo, natacdo, aprender piano, violino, idiomas.
Nao pude fazer isso tudo. Mas quando eu estava com 9 anos de idade, uma irma mais nova
pediu aos meus pais para fazer balé e eu quis ir também. Em uma familia com onze irmaos ¢
dificil ser ouvida e eu tinha dificuldade de me comunicar falando. Mas no balé eu podia falar
sem ter que abrir a boca.

Eu era a propria anti-danga, fisicamente falando: muito tensa, nenhuma flexibilidade,
joelhos para dentro, pernas curtas. Mas ir a aula de balé todos os dias era a melhor parte de
tudo. Alids, em cinco anos de escola faltei um dia apenas e lembro até hoje da tortura que foi
ficar em casa. E eu me tornei bailarina. Na verdade, nunca fui uma “bailarina classica” de
verdade, ndo tenho as caracteristicas necessarias para o balé, me sai melhor na danga
contemporanea.

Meus pais sempre me apoiaram na decisdo de viver da danga. Parece facil apoiar
uma menina fazendo balé, mas ndo ¢é. Meus pais chegaram a ouvir que dangar ndo era
profissdo para uma moga decente. Eu mesma ouvi muitas expressdes maliciosas e
desrespeitosas quando dizia que era bailarina. Conheci pessoas, colegas da danga, que foram
persuadidos pela familia a abandonar a danga ou tiveram de abandona-la por ser um campo
pequeno de trabalho. Outras profissdes seriam talvez mais vantajosas em termos economicos,
mas nada no mundo se comparava a danca para mim.

Aos 15 anos ingressei em uma companhia profissional, que na época se chamava
“Corpo de Baile da Fundag¢do Teatro Guaira”. Ironicamente, s6 muitos anos depois de

comegar a trabalhar com danca consegui dangar outras coisas que ndo balé. Aprendi a sambar
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no tempo em que vivi na Alemanha. L4 as pessoas ndo entendiam o suficiente de samba para
perceberem que eu ndo sambava verdadeiramente, entdo, sendo eu nativa da terra do samba,
fingia que sabia sambar e assim consegui aprender. Nao sou a fera do samba, mas dou meus
passinhos sem passar vergonha. Hoje dango qualquer coisa, ou finjo que danco.

Olhando, entdo, para todo esse quadro, concluo que a danga na minha vida tem
origem, no minimo, nos meus avoés. Existiu uma rede complexa de pessoas e acontecimentos
para que eu, um dia, me tornasse profissional da dan¢a. Tive muita sorte, mas também que eu
poderia ter feito outra coisa qualquer da vida em outras circunstancias. Portanto, primeira
premissa importante para o que pretendo neste estudo: a formag¢ao de um tnico individuo esté
ligada a uma extensa rede complexamente interconectada de seres vivos e ndo vivos, historica
e culturalmente situados.

Nessa longa trajetoria a danga tornou-se para mim prazer, desafio, emocgao, atividade
mental intensa, atividade fisica prazerosa, meio de comunicacdo com o mundo, de
socializacdo, de conhecimento pessoal; enfim, tornou-se parte de minha pessoa. Detesto ficar
sentada em uma carteira escolar, 8 mesa do computador ou em uma cadeira de bar. Eu gosto

de me mexer, gosto de movimento.

No processo de estruturacdo do projeto desta pesquisa ouvi, no ambiente da
universidade, que a danca ndo ¢ para todos ou que nem todos deveriam necessariamente
dangar. Concordo que nem todas as pessoas gostam de dancar, do mesmo modo que nem
todas gostam de ler ou de escrever, mas nem por isso se deixa de ensinar. E o que ¢ ensinado,
0 ¢ porque se acredita ser importante para a construgdo da pessoa, para sua inser¢ao social,
instrumentalizag@o para participar da sociedade como agente autdnomo. O gosto pela leitura e
as altas habilidades na escrita sdo muito valorizados na nossa sociedade, principalmente na
academia. A mesma academia que busca, em discurso, valorizar o fazer e o trabalhador
manual, ¢ a mesma que hierarquiza os seres humanos, entronizando aqueles que apenas
pensam. O pensar sem o fazer ndo leva a nada. Se as pessoas apenas pensassem estariamos
todos mortos. Movimento e pensamento existem em unidade: o pensar ¢ aperfeigoado no

fazer e vice-versa.

Por essa razdo, entendo que a danga, assim como a musica, as artes visuais € as
demais artes cénicas, sdo essenciais para a formacdo da pessoa, como individuo e como
cidaddo. As artes integram o pensar ¢ o fazer. Nao sdo acessorios, mas fundamentais para a
transformagdo do ser humano. Nem todos tornam-se artistas, mas a arte contribui para a

construcdo de uma sociedade melhor. Com certeza contribuiu para fazer a minha vida melhor
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e eu desejo arte e danga para todos. E a razdo deste estudo € buscar subsidios para defender
essa ideia: a danca ndo € uma atividade simples, ela ¢ uma atividade complexa realizada pelo
organismo humano, que exige uma reorganizagao interna, ¢ que melhora em muitos sentidos a

vida dos individuos. Entao, vamos dangar!
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PARTE I

1 INTRODUCAO

Este estudo nasceu da inquietagdo que me perseguiu durante a vida, trabalhando com
a arte danga, de buscar compreender o que move as pessoas a dangarem e por que algumas
alcancam niveis de exceléncia. Da motivacao, porque a danga € vista como uma arte menor,
de certa forma. Quando bailarina, ao dizer as pessoas qual era a minha profissdo eu ouvia
perguntas como ‘“Mas vocé faz sé isso? Vocé ndo trabalha?”. A danga ¢ vista como uma
atividade facil, que qualquer um pode fazer. E realmente qualquer um poderia dangar, desde
que tivesse condi¢des apropriadas de aprendizagem, mas com certeza ndo ¢ uma atividade
facil ou simples. Como também ndo ¢ aprender a ler ou escrever. Dancar, ler e escrever
podem ser aprimorados por toda a vida.

Defendo a educagao em arte, e portanto da dancga, pelo desenvolvimento integral da
pessoa que a pratica: seus processos cognitivos, afetivos, bioldgicos e sociais. Essa premissa
orientou o objetivo geral do presente trabalho, a saber, investigar as relagdes entre a pratica da
danga artistica e o desenvolvimento do dancarino. Primeiramente queria identificar o que a
danga realiza nas pessoas que dancam. Depois, os fatores que possibilitam ao dangarino
alcangar niveis de exceléncia em sua danca, especialmente na dimensdo artistica. Na verdade,
vejo ambos os lados como integrados e atuando reciprocamente: a pessoa danca e por isso se
desenvolve, e porque se desenvolve, consegue dancar melhor.

Defino como danga artistica toda danga que tem uma técnica propria especifica e €
levada a cena, realizada como arte. Excluo deste estudo a danca ritualistica, a danga atividade
fisica e a danca social, apesar de recorrer a outras pesquisas que possam ter trabalhado com
essas modalidades para compreender o papel da danca no desenvolvimento do ser humano.

Neste trabalho de tese trago, na primeira parte, a justificativa, a problematizagao, os
objetivos e a revisdo de literatura. Na segunda parte, apresento o referencial tedrico que
constitui o fundamento da pesquisa. A terceira parte traz a pesquisa propriamente dita,

incluindo a metodologia, a apresentacao e a analise dos dados, a discussao e a conclusao.
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1.1 POR QUE PESQUISAR SOBRE DANCA?

Gillian tinha apenas oito anos, mas seu futuro ja estava em risco. Seu
rendimento escolar, de acordo com as professoras, era um desastre. Ela
nunca entregava os trabalhos no prazo, tinha uma caligrafia horrivel e tirava
péssimas notas nas provas. Como se nao bastasse, ela perturbava toda classe;
num minuto, mexia-se inquieta na carteira, fazendo barulho, em outro,
olhava pela janela [...]. A direcdo acreditava que Gillian tinha algum
problema de aprendizado e que talvez devesse ser matriculada numa escola
para criangas com necessidades especiais. [...] Os pais de Gillian receberam
a carta com grande preocupacdo ¢ ndo hesitaram em tomar as devidas
providéncias. A mae vestiu a menina com seu melhor vestido e a fez calgar
seus melhores sapatos, prendeu seus cabelos em duas trangas e levou-a a um
psicologo para fazer uma avaliagdo, temendo o pior. [...]

- Preste atencdo, sra. Lynne, Gillian ndo estd doente. Ela é uma dangarina.
Matricule-a numa escola de danca.

Perguntei a Gillian o que tinha acontecido depois disso e ela falou que sua
mae seguira o conselho do médico.

- Nem posso explicar como foi maravilhoso. Entrei no saldo e percebi que
estava rodeada de gente como eu. Pessoas que ndo conseguiam ficar paradas.
Pessoas que precisavam se movimentar para pensar.

A pequena Gillian, a menina que nao tinha futuro, tornou-se Gillian Lynne,
famosa em todo mundo como uma das melhores coredgrafas
contemporaneas, alguém que ganhou milhdes de dolares e trouxe alegria a
milhdes de pessoas. Tudo isso aconteceu porque alguém olhou no fundo dos
seus olhos, alguém que ja vira muitas criangas com o mesmo comportamento
e sabia como ler os sinais que elas transmitiam. Outra pessoa poderia ter
receitado medicamentos para acalma-la e recomendado que fosse
matriculada numa escola para alunos especiais. Mas Gillian nao tinha
problemas e ndo precisava de nada daquilo.

Ela s6 precisava ser quem realmente era. (ROBINSON, 2010, p. 15-17,
grifos do autor).

Como Gillian, ha pessoas que precisam se movimentar, que nao podem ouvir um
ritmo sem balancar. Isso coloca-nos duas questdes: por que a sociedade quer sufocar o
movimento € o que estamos fazendo com as pessoas que precisam mover-se, uma vez que
tentamos de tudo para imobiliza-las? A mim parece que estamos matando seu potencial em
troca de uma promessa fragil de futuro num mercado de trabalho em dissolugdo. E possivel
que as estejamos impedindo de se tornarem o que poderiam vir a ser!

O movimento est4 no principio do relacionamento entre o ser humano e o mundo: os
reflexos de um bebé — succdo, preensdao, choro, excrecdo — sdo acdes motoras que lhe
possibilitam tanto a sua sobrevivéncia como as interacdes com o ambiente. Todo o
desenvolvimento da crianga que se segue parte de ou inclui a motricidade. A medida que

cresce ¢ se relaciona com outros, ela aprende a pensar, sentir ¢ agir de acordo com a cultura
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em que esta inserida. Aprende, inclusive, a dominar seus musculos de maneira que consiga
usar talheres, vestir-se ou escrever, desenvolvendo habilidades motoras necessarias para viver
em sociedade.

Para conhecer e perceber o mundo e a si mesmo, o ser humano ¢ dotado ndo apenas
de uma psique pensando e sentindo, mas de um corpo existindo, sendo e agindo que, alias, ¢
inseparavel de sua psique. E movendo-se no mundo o ser humano desenvolve seu potencial de
vir a ser, reconhece-se como individuo, constroi a si mesmo. O fazer-se implica movimento,
que implica afetividade, cogni¢do e a interagdo com outros. Nao ha possibilidade de se
mobilizar ou desenvolver, na pessoa, aspectos isolados. Um ser humano tem dimensdes
biologicas, psiquicas e sociais que sdo desenvolvidas de modo integrado.

Os processos educativos formais tém focalizado o desenvolvimento dos aspectos
cognitivos, como se pudessem ser isolados de todas as outras dimensdes inerentes a pessoa
humana e seu crescimento. E como se nada mais importasse ao bom desenvolvimento do
individuo e mesmo da sociedade como um todo. A escola brasileira tem buscado educar a
cogni¢cdo como se esta nao fizesse parte de uma mente que, além de pensar, também sente;
como se a mente nao fizesse parte de um corpo, como se o corpo fosse imdvel e insensivel.
Em discurso existe a ideia de uma educacdo que abarque todos os aspectos do ser humano de
forma integrada. Na pratica, as disciplinas que contemplam o corpo e a afetividade,
basicamente a educagdo fisica ¢ o ensino de artes, ainda sdo consideradas as menos
importantes da escola. Isso ocorre nao sé no Brasil, mas em todo mundo, segundo Robinson
(2010) e Strazzacappa (2001): had uma hierarquia de disciplinas escolares e o ensino de artes
ocupa as ultimas posigoes.

Aparentemente essa hierarquia existe em outros ambitos sociais além da escola,
inclusive na familia, que cobra dos filhos bons resultados académicos e valoriza a
“inteligéncia”, entendida como uma capacidade ndo muito clara, mas expressa numericamente
nas avaliagdes escolares. No vestibular da Universidade Federal do Parand, entre outras
instituicoes de ensino superior, excetuando-se a modalidade literatura brasileira, os
conhecimentos em artes ou esportes sdo dispensados. Alias, ndo se exige conhecimento ou
competéncia em artes nem mesmo para o curso superior de Artes, exceto para o curso de
Musica, que exige conhecimento prévio e prova especifica.

Para Vygotsky (2014; 2001) a arte ¢ essencial para a vida e para o pleno
desenvolvimento do ser humano; cada pessoa tem inclinagdes e aptiddoes para determinadas
atividades e areas do conhecimento (VIGOTSKI, 2004), ndo se pode ensinar ninguém a ser

um artista, mas deve-se oferecer a possibilidade de desenvolver o potencial artistico
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(VIGOTSKI, 2001). Tenho por pressuposto que toda crianga apresenta potencial para alguma
modalidade de arte — danca, teatro, musica, desenho, etc. Em nome de uma suposta razao
econdmica, prioriza-se uma (ilusoria) educacao da “mente racional”. Em nome de uma razao
econdmica em que poucos tém muito e muitos t€m pouco, a arte ainda ¢ vista como acessorio
dispensavel pela sociedade brasileira, mais relacionada a elite ou, no caso da industria cultural,
ao lazer das massas do que ao desenvolvimento do individuo e da sociedade.

A Lei de Diretrizes e Bases da Educagdo Nacional (LDB) (BRASIL, 1996)
estabeleceu a obrigatoriedade do ensino das artes em todos os niveis da Educagdo Basica. Em
2016 a obrigatoriedade foi ameacada de ser retirada do ensino médio, com a ideia de que este
nivel de ensino deveria preparar o jovem estudante para o mundo do trabalho. Ou seja, nossos
dirigentes demonstraram falta de entendimento da importancia da arte na educagdo. Além
disso, esqueceram-se que muitas profissdes dependem da educagdo em arte, como a de
designer, arquiteto, publicitario, editor de livros, artista, entre muitas outras.

A LDB (BRASIL, 1996) traz, como objetivo para o ensino das artes, o
desenvolvimento cultural do educando. Ana Mae Barbosa, um dos grandes nomes — se nao o
maior — na luta pela arte na educagdo brasileira, explica que para a maioria dos arte
educadores brasileiros esse objetivo ¢ adequado, conhecer a cultura do proprio pais ¢
fundamental para a constru¢ao da cidadania. O avango da Lei foi principalmente no sentido de
dar énfase a arte como conhecimento acumulado pela humanidade (BARBOSA, 2010).

As criticas daquela autora voltam-se para o laissez-faire das praticas artisticas
educativas que buscavam, e ainda persistem, em apenas propiciar a expressividade do aluno;
praticas que ndo contribuem para a constru¢ao de seu conhecimento. “O s/logan modernista de
que todos somos artistas era utopico e foi substituido pela ideia de que todos podemos
compreender e usufruir arte” (BARBOSA, 2012, p. 18).

E preciso apenas cuidar para que essa ideia ndo seja compreendida como se a arte
fosse para poucos privilegiados. Habilidades artisticas podem ser desenvolvidas e todas as
pessoas deveriam ter acesso a pratica de ao menos uma modalidade artistica, segundo a
preferéncia. Ainda que nem todos venham a se tornar artistas, a escola publica € o inico meio
de acesso de muitos estudantes da classe trabalhadora a arte. Concordo com a autora sobre a
importancia da arte como conhecimento, ¢ a escola pode dar inicio a formagdo de um artista,
pode, sim, gerar poetas e escritores, dangarinos e coredgrafos, designers.

Ana Mae Barbosa constatou a necessidade de capacitar as pessoas a lerem as

imagens e tomou os fundamentos educativos de Paulo Freire, sua ideia de “leitura de mundo”,
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para criar uma proposta de alfabetizacao visual. A Abordagem Triangular para a arte/educagao
apoia-se no fazer, ver e contextualizar objetos de arte e se propde como “um caminho para o
desenvolvimento de um ‘olhar ativo’ sobre o mundo e para as imagens que o constituem.
Nesse sentido, o aluno ¢ considerado leitor, intérprete e autor” (BREDARIOLLI, 2010, p. 35).

A Abordagem Triangular ¢ utilizada por arte educadores das diferentes linguagens
artisticas, nao apenas das artes visuais, que buscam o desenvolvimento de capacidades para
apreciar, compreender e produzir arte nos educandos.

Marques e Brazil (2014) veem a arte como um conhecimento que potencializa o
desenvolvimento integral do ser humano, mas também entendem que a justificativa para seu
ensino ¢ o fato de ser um conhecimento, como aqueles em histéria ou geografia, necessarios
para a compreensdo do mundo. Respeito demais esses arte educadores, Isabel Marques e
Fabio Brazil, que lutam pela insercao da danca na educacdo; também Ana Mae Barbosa, que ¢
referéncia internacional em arte educacgdo, e concordo plenamente que a arte ¢ conhecimento
fundamental na formagdo humana. A apropriacdo da arte como conhecimento capacita o
sujeito a inserir-se e relacionar-se no mundo. A educagdo nao deveria visar apenas a
construgdo e¢ ao acumulo de conhecimentos, mas ao dominio de ferramentas sociais que
transformam os sujeitos.

Por outro lado, ndo podemos esquecer que a crianga que aprende tem emogdes € que,
hoje, os processos educativos voltam-se para a constru¢do do respeito as diferencas, do
respeito aos direitos fundamentais do ser humano, para o qué o desenvolvimento da
sensibilidade ¢ fundamental.

Apesar dos esforgos realizados para mudar o pensamento sobre a arte na educacao,
essa mudanca ocorre devagar na sociedade brasileira. Por enquanto, as escolas tém enfatizado
os contetidos teodricos das artes em detrimento das praticas artisticas. Com 1isso, excluem o
exercicio das capacidades individuais nas diferentes linguagens da arte, perdendo a
oportunidade de desenvolver a habilidade e a sensibilidade do aluno, negando ao educando a
possibilidade de um desenvolvimento mais amplo e integrado de suas dimensdes psiquicas,
motoras e sociais. Desta forma, ao desenvolvimento dos educandos sdo, de algum modo,
colocados limites e fronteiras.

Nos paises europeus, como Bélgica, Lituania, Republica Tcheca, Dinamarca,
Holanda, Espanha, Francga, entre outros, as artes fazem parte da formagao de seus cidadaos, da
constru¢ao de suas sociedades (EACEA, 2009). Esses paises t€ém uma longa histéria de luta
pela insercdo das artes na educacao formal. Nao a toa os paises hegemonicos detém obras de

arte importantes em seus muitos e visitados museus e abrigam os mais importantes e melhores
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grupos artisticos do mundo. Nao quero dizer com isso que as artes classicas ou eruditas sejam
melhores e mais importantes que a arte popular, apenas que todas pessoas deveriam ter acesso
a todo tipo de arte, como bem colocou Barbosa (2012).

As crises na economia, ambiental, no sistema educacional e social que estdo
ocorrendo no mundo refletem, segundo Loos-Sant'Ana e Sant’ Ana-Loos, criadores do Sistema
Teorico da Afetividade Ampliada (SANT’ANA-LOOS; LOOS-SANT’ANA, 2013a; 2013b;
2013c; 2013d; LOOS-SANT'ANA; SANT'ANA LOOS, 2013; 2014), a crise humana de ser.
Em teoria todos desejam uma sociedade de pessoas inteligentes, sensiveis, participativas,
criativas, honestas, justas e felizes, o que tornaria nossa sociedade melhor e mais justa. Se
realmente existe o anseio por uma sociedade melhor e mais justa, importa buscar o
desenvolvimento de todos os aspectos humanos em conjunto, inclusive da sensibilidade,
valorizar e promover as diferentes expressoes artisticas e estimular habilidades e preferéncias
artisticas individuais. O corpo, sua dimensdao motora, e a arte, em que se inclui a danga, nao
podem ser excluidos.

A danca ¢ uma atividade corporal que pode ser praticada como arte, como atividade
fisica com objetivo de melhorar a saude e como atividade de interagdo social. Enquanto arte,
existem as dancas cénicas e as folcloricas ou populares; as primeiras sdo aprendidas
normalmente em escolas especializadas e apresentadas em um espaco cénico; as segundas sao
expressdo de povos e grupos, mantidas pela tradicdo, e constituem identidades dos
participantes. Nao hé diferengas em termos de importancia entre essas manifestagdes artisticas,
mas para este trabalho, interessa-me a dang¢a cénica.

Ao contrario do que a escola parece imaginar, a danga disciplina os corpos. Alguns
autores discordardo da minha posi¢do, mas eu vejo o disciplinamento do corpo pela danga ndo
como um meio de controle externo, e sim como uma possibilidade de escolher com liberdade
as proprias acdes. E ainda, ha prazer nesse disciplinamento, porque quanto mais se domina os
movimentos de danga, maior € o prazer que se sente. O dominio dos movimentos do proprio
corpo produz satisfagdo no ‘“‘ser movente”. O dominio dos proprios movimentos, ndo sua
supressao. O que exatamente gera esse prazer? O que faz uma pessoa querer dangar, apesar do
esforgo fisico que exige, do cansaco, a querer fazé-lo bem?

Acredita-se que danca foi a primeira manifestagao artistica realizada pelo ser humano,
com fins de expressdo e ritual. Ela nasce da necessidade de comunicar algo que nao pode ser
dito de outra forma. Com o tempo, adquiriu diferentes fungdes “baseadas em trés motivacdes

principais: a expressdo, o espetdculo e o lazer. A essas trés motivagdes, juntam-se outras
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possibilidades, como a étnica e a terapéutica.” (STRAZZACAPPA, 2001, p. 40, grifos da
autora).

Brown e Parsons (2008) a entendem como a pratica de grupo mais sincronizada
dentre as atividades humanas e forma fundamental de expressao — alids, s6 encontrada neste
formato entre humanos — e a definem como uma confluéncia de ritmo, movimento e
representacdes gestuais, para o qué sao necessarias diversas habilidades mentais, cognitivas e
afetivas.

Rudolf Laban (1879-1958) foi o precursor na reflexdo sobre a danga e o0 movimento,
voltando a atengdo a pessoa comum, com suas contradigdes e singularidades, e seus
movimentos cotidianos, sua expressividade, seu corpo individual. Nascido no entdo Império
Austro-Hungaro, foi bailarino, coredgrafo, artista plastico, arquiteto e se utilizou de todo esse
conjunto de conhecimentos para desenvolver suas pesquisas cientificas sobre o movimento
humano, com a finalidade de melhorar a qualidade de vida das pessoas. Ansiava por
solucionar o conflito cartesiano entre mente e corpo ¢ pensava em resolver as diferengas
humanas pela arte e pelo conhecimento. Sua teoria sobre os principios do movimento humano
téem fundamentado trabalhos de pesquisa em danga, terapia, educagdo, saude publica, entre
outros, e varios centros de pesquisa no mundo continuam sua obra (MOMMENSOHN, 2006).

Ele desejava explorar ao maximo as possibilidades de movimentagdo, desenvolvendo
a criatividade, e almejava conquistar, ndo o virtuosismo ou a supera¢cdo dos limites fisicos,
mas a harmonia do movimento e o desenvolvimento artistico. Para ele, pela arte e explorando
os limites do corpo o ser humano poderia alcangar a liberdade individual. Uma sociedade que
danga teria a capacidade de propiciar a restauragdo da civilizagdo corrompida, como explica
Guimaraes (2006).

Para Laban (1978), a recuperacao da felicidade, da alegria, da beleza, da graca,
perdidas pela humanidade na lida da vida diéria, € possivel no palco porque este ¢ um lugar
onde ndo ¢ necessario se ter alguma dessas caracteristicas, mas apenas ser capaz de configura-
las. Ainda que o palco seja o lugar onde uma configuracdo desse tipo atinge o seu maximo, ele
ndo ¢ absolutamente necessario na restauragdo dos aspectos citados pelo autor. A pratica da
danca, em qualquer lugar ou modalidade, pode surtir mudangas na pessoa. Nesse sentido, a
danga ¢ representacdo do exterior, bem como reflexdo e reflexo de processos interiores que
produzem desenvolvimento naquele que danga.

A pratica da dang¢a pode ser, portanto, mais que uma forma prazerosa e especializada
de atividade motora; pode ser meio de um desenvolvimento mais integrado do ser humano,

possibilitando tanto a elaboragdo e a expressao de emogdes e ideias como a socializacao da
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pessoa que danga. Mas que condi¢cdoes ou fatores podem levar um dangarino alcangar
exceléncia?

Os processos de interacdo com a atividade dang¢a sdo mediados por pessoas que
dancam e a qualidade das interacdes mesmas, envolvidas tanto na aprendizagem como na
pratica dessa atividade, podem determinar nao apenas os resultados em termos de aprendizado,
mas um espectro mais amplo no desenvolvimento do aprendiz/praticante.

Uma vez que o ser humano se constitui, desenvolve-se e constrdi suas representagoes
na interagdo com seu meio fisico, social e cultural (VYGOTSKY, 2005, 1998a; 1994a; 1989;
SANT'ANA-LOOS; LOOS-SANT'ANA, 2013a; 2013b; 2013c; 2013d; PALUDO;
SANT'ANA-LOOS; LOOS-SANT'ANA, 2014), — em movimento — cada interagcdo, cada
vivéncia, deixa na pessoa uma impressdo que afeta o seu desenvolvimento posterior. A
experiéncia emocional — perezhivanjia —, segundo Vygotsky (1994a), que comporta a unidade
estabelecida entre o sujeito da experiéncia ¢ o meio, influencia o modo como a pessoa ¢é
afetada pela interacdo. E sendo a pessoa mesma uma unidade integrada, ela ¢ integralmente
afetada pelas vivéncias. Corpo e mente sao apenas partes de um todo, no qual a auséncia de
um faz com que nao exista. No mundo natural, uma mente s6 existe em um e Unico corpo, €
um corpo, como ser, s6 existe havendo nele mente. Portanto, as vivéncias afetam o todo, o ser
integral.

Nas minhas experiéncias como bailarina, professora, ensaiadora e coredgrafa em
companhias de danca, pude perceber que os dangarinos, ao observarem o modelo (que pode
ser o coreografo, o professor ou o ensaiador), cujos movimentos deverdao ser primeiramente
imitados, reproduzidos, incorporam muito mais que apenas os movimentos visualizados. Aqui
pretende-se com o termo incorporagdo realmente significar algo que toma corpo, que
engendra o corpo, que ¢ assimilado ao corpo e torna-se corpo: um processo de corporificagao.
As informagdes do meio — coredgrafo, professor, etc. — parecem ser incorporadas em dois
niveis, consciente e ndo consciente, mas ambos passam pelo filtro da percepg¢ao individual do
dancgarino. Entdo, o coredgrafo (ou outro) realiza um movimento e acredita que mostrou
exatamente como imaginou. Depois, o dancarino tenta reproduzir o movimento que ele viu,
ou pensa que viu, porque o que vé € o seu ponto de vista; observa-se que cada dangarino vé
algo diferente. O coredgrafo tenta ver no corpo do dangarino um movimento que ele acredita
ter mostrado, mas além das formas, das inten¢des e das dinamicas dos movimentos, o

dancgarino incorpora tensdes, energia, emocdes, “defeitos" e outros atributos do modelo.
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Também no processo de imitagdo de movimentos a fragmentagao ¢ dificil, se ndo impossivel,
€ ndo apenas as agoes sao imitadas: imita-se e, com isso, incorpora-se o todo, a unidade.

Por exemplo, ao imitar a “bronca” de sua mae, enquanto brinca de mamae e filhinho
com seu par, a crianga ndo imita apenas as palavras; ela integra em seu personagem o tom de
voz, o ritmo da fala, a emocdo correspondente, a situacdo que dd origem a bronca, os
movimentos do corpo, entre outros.

A aprendizagem e o dominio do corpo em movimentos de danga, bem como o
desenvolvimento dessa habilidade de modo a tornar o dangarino cada vez melhor, ¢ um
processo que necessita de sensibilidade, mobiliza, alavanca e modifica muito mais do que
simplesmente seu sistema motor. Nesse processo interacional de iniciacao ¢ dominio da danga,
os aspectos biologicos, psicologicos e sociais — componentes de um complexo sistema
integrado — do individuo sdo mobilizados e impulsionados de modo interdependente.

Com base na psicologia historico-cultural de Vygotsky, podemos afirmar que a
interagdo de uma pessoa com a atividade artistica "danca" e com o contexto em que ocorre
modifica o proprio desenvolvimento da pessoa praticante. Para Vygotsky (1989), a Zona de
Desenvolvimento Proximal (ZDP) ¢ a area situada entre o que uma crianga consegue fazer por
conta propria € o que conseguird fazer em seu proximo passo no desenvolvimento. A
orientacdo pedagogica na ZDP, oferecendo-se a crianga atividades que consiga realizar com a
ajuda de um adulto ou de um par, impulsiona seu desenvolvimento. A danca pode gerar ZDPs,
na medida em que ¢ aprendida em grupo, em pares, com modelos e/ou orientagdes, mesmo
para os adultos.

Também ¢ possivel que haja algum desenvolvimento especifico, talvez mesmo
anterior & pratica da danca, que de certa forma motive ou conduza a pessoa a atividade e
explique o que possibilita ao dancarino um maior dominio do movimento, de seu corpo.
Contudo, ainda se sabe pouco sobre as como a danca influencia o desenvolvimento humano
ou como um dangarino adquire qualidade e dominio do movimento.

A danca esta presente em todas as culturas, cada qual conferindo-lhe significado
proprio. Nas culturas ditas primitivas a danga se constitui em linguagem, muitas vezes
expressa em um ritual e cuja habilidade daquele que danca lhe confere maiores possibilidades
de conquista, de status, entre outros. Nas culturas locais brasileiras a danga assume diferentes
sentidos e significados e mostra-se elemento de socializagdo, algo similar ao lugar da danga
nas culturas primitivas. Na cultura académica, porém, a danga esta praticamente destituida de

valor.
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Em tempo: ndo afirmo aqui que a danca ou as outras artes sdo remédio milagroso
para todos os males. A questao € que o ser humano produz arte ha milénios e se o faz ¢ porque
existem motivos ou necessidades para tal. Considero, repito, que a arte ¢ necessaria ao
processo de humanizagdo. E se a pratica e apreciagdo de arte podem tornar o ser humano mais
sensivel e feliz e melhorar a vida em sociedade, deveria ser mais explorada na formagao
humana. Formagao no sentido de que cada individuo possa tomar uma forma propria, pessoal,
e ndo conformar-se ou tomar para si a forma de outrem.

A investigacdo de pessoas praticantes de danga em diferentes modalidades pode
fornecer mais informagdes sobre a influéncia da danga no desenvolvimento psicossocial do
ser humano, bem como dos sentidos e significados que essas pessoas conferem ao ato de
dancar e os motivos que as levam a buscar e valorizar essa atividade.

Quanto maior o conhecimento sobre como as pessoas aprendem e se desenvolvem,
maiores aportes para o planejamento das a¢des educativas e mais amplas as possibilidades de
se obter sucesso nas intervengdes. Este estudo espera, portanto, contribuir para a producgdo de
conhecimentos relacionados ao lugar da danga no desenvolvimento humano, bem como
fornecer subsidios para fundamentar a¢des relacionadas as praticas em artes, em especial a

danca, voltadas a formagao, desenvolvimento e melhoria da qualidade de vida humanas.

1.2 DELIMITACAO DO PROBLEMA

Essa pesquisa pretende responder a seguinte pergunta: o que depende do
desenvolvimento do dancarino para que avance no dominio da danga e como a danca
impulsiona o dangarino de modo que este se desenvolva? Em outras palavras: qual a relagao

mutua entre a atividade danca ¢ o desenvolvimento do dangarino?

1.3 OBJETIVOS DE PESQUISA

1.3.1 Objetivo Geral

Investigar a reciprocidade entre a atividade danga e o desenvolvimento do dancarino.
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1.3.2 Objetivos Especificos

. Investigar a relagdo entre o desenvolvimento afetivo e a imaginagdao na

aprendizagem e dominio da danga;

. Investigar a relagao entre o desenvolvimento da percepcao e a pratica da danga;
. Identificar os sentidos e significados atribuidos a danga pelos participantes;
. Verificar que condigdes de interagdo propiciam a pratica da danga pelos

participantes, bem como aquelas que a dificultam;

. Identificar o papel da alteridade e do meio na aprendizagem e na pratica da
danga;

. Investigar de que modo os processos de catarse vivenciados através do dangar

afetam o dancarino;

. Buscar os fatores que contribuem para desenvolver a presenca cénica,
. Identificar fatores envolvidos no alcance da exceléncia pelo dangarino.
1.4 TESE

A tese defendida neste estudo ¢ a de que a danca, em seus diferentes estilos, ¢ um
elemento cultural cujos aprendizado e pratica impulsionam o desenvolvimento psicoldgico da
pessoa que danga e, a0 mesmo tempo, depende do desenvolvimento de fungdes psicoldgicas e

motoras para que o dangarino alcance exceléncia.

1.5 PRESSUPOSTOS

O presente trabalho tem por pressupostos que:
. A danca ¢ uma atividade cultural facilitadora de desenvolvimento, ndo apenas

motor, mas também afetivo, cognitivo e social;

. A danca ¢ uma atividade integradora das diferentes dimensdes do ser humano;

. A danga ¢ geradora de ZDPs e, portanto, impulsiona o desenvolvimento do ser
humano;

. A aprendizagem e dominio dos movimentos de danga pelo dancarino depende

das condig¢des de interagdo estabelecidas durante a aprendizagem e a pratica dessa atividade
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. A catarse decorrente do dangar torna-se motivacdo para a pratica, bem como
impulsiona a organiza¢cdo da emocionalidade, propiciando o desenvolvimento da pessoa em

um processo de retroalimentacao.

1.6 REVISAO DE LITERATURA

1.6.1 Pesquisas em Danca

Alguns estudos cientificos tém buscado conhecer e compreender os fatores que
levam o ser humano a se mover dangando, como o processo de aprendizagem e de apreciagao
da danca acontecem, bem como as consequéncias, os efeitos, as implicagdes da danca na vida
das pessoas. Seja na area da educagdo, da medicina, da psicologia, da antropologia, da
sociologia e outras, o interesse pela pesquisa sobre a danca vem crescendo nas ultimas duas
décadas. Ainda menos estudada que a musica e as artes visuais, as novas tecnologias
trouxeram maior possibilidade de compreender o que acontece no ser humano quando danca
ou aprecia esta arte.

O levantamento de artigos de pesquisas com danga no Portal de Periodicos Capes,
Lilacs e Scielo englobou trabalhos publicados desde 2008, ou seja, abarcando os cinco anos
anteriores ao inicio do projeto. Esse periodo foi delimitado por conta do grande niimero de
pesquisas nacionais e internacionais encontradas. Os termos de busca utilizados foram:
dance+Vygotsky; dancet+human development; dance+psychology; dance+mirror neurons;
dancet+empathy; dance+tsubjectivity; dance+affectivity; dance+apreciation; dance+subjective
interaction®. Dos resultados encontrados foram cruzados e selecionados os trabalhos que
discutem o desenvolvimento psicologico e social de individuos em relacdo a pratica da danga.
Descartei, entdo, os artigos que discutem questdes identitarias de grupo, sexualidade, criacao
coreografica, pedagogia da danga, arquitetura, nutricdo, musica, historia. Mantive alguns
estudos em saude que abordam a relagdo entre a dancga e a saude psicologica.

Dentre as pesquisas sobre o tema, Zentner e Eerola (2010) observaram bebés
expostos a diferentes estimulos musicais e a batidas ritmicas, concluindo que o ser humano
tem uma predisposi¢cdo inata para acompanhar ritmos musicais com movimentos do proprio

corpo, acdo baseada essencialmente, mas ndo apenas, na habilidade de coordenar circuitos

? Foram utilizados os termos em inglés porque no portugués palavras como “mudanga” também apareciam nos
resultados, aumentando astronomicamente o namero de trabalhos, dificultando o levantamento.
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auditivos e motores. Ora, tudo que fazemos possui ritmo, nossos 0rgaos seguem um ritmo. A
arritmia € sinal de que ha problemas ou que ainda ndo dominamos uma a¢ao. Caminhar, falar,
nadar, bater um bolo, para tudo isso € necessario movimento ritmado do corpo. Posso dizer,
portanto, que as pessoas nascem com alguma capacidade para dangar, a menos que haja uma
disfungdo impeditiva.

A habilidade de dangar envolve uma coordenacao audio-viso-motora. Uma crianga se
move ao ouvir uma melodia ritmada, mas a progressiva coordenac¢do e aperfeicoamento do
movimento depende de observar outra pessoa dancando e, muitas vezes, de observar o proprio
movimento com o auxilio de espelhos. E um constante observar e observar-se, que leva a
modulagdo dos proprios movimentos. As possibilidades de desenvolvimento propiciados pela
danca e as consequéncias da pratica da danga na qualidade de vida das pessoas tém sido alvo
de pesquisas (CORDOBA AREVALO; VALLEJO SAMUDIO, 2014; ANDRADE, 2014;
MAUERBERG-DE CASTRO; MORAES, 2013; CARVALHO, 2013; GUIMARAES, 2012).
Contudo, ainda pouco se sabe sobre os processos envolvidos.

No Brasil, pesquisas nas areas da saude e da educagao fisica realizadas com idosos
concluiram que atividades com danca melhoram a satide geral, o equilibrio corporal e os
estados emocionais dessas pessoas (BARBOZA et al, 2014, ALBUQUERQUE et al, 2013;
GUIMARAES et al, 2012; SANTANA, 2011; CIPRIANI et al, 2010; SANTANA; CHAVES
MAIA, 2009). E possivel que o alcance da integracio, a unificagio de si como individuo e
dele com o que lhe ¢ externo, seja a razdo desse equilibrio fisico e emocional. De qualquer
modo, a danga mostra-se fonte de prazer, de felicidade e de bem estar, condi¢des desejaveis a
cidaddos de qualquer idade ou sociedade. Dangar pode ser, portanto, um meio para a
homeostase.

O trabalho de Maraz et al (2015), cujos objetivos foram desenvolver e aplicar um
Inventario de Motivagdo em Danca (DMI) para pessoas que dancam socialmente como forma
de lazer, investigou 447 participantes que dangcavam salsa e outras dancas de saldo. Os autores
encontraram oito principais motivos, a saber: manutenc¢ao da forma fisica, melhoria do humor,
intimidade, socializagdo, estado de transe, dominio da danga, autoconfianca e escapismo.
Antes desses autores, Nieminen® (1998 apud MARAZ et al, 2015) havia criado um
instrumento para conhecer as motivagdes de dancarinos de ballet, dan¢a moderna, folclore e

competidores em danca de saldo. Encontrou como principais fatores a autoexpressao, o

> NIEMINEN, Pipsa. Motives for dancing among finnish folk dancers, competitive ballroom dancers, ballet
dancers and modern dancers. Journal of Physical Education, v. 3, n. 1, p. 22-34, 1998.
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contato social, a manuten¢do da forma fisica e a realizagcdo/o resultado. Também encontrou
dois fatores individuais aparentemente opostos: fuga da rotina e preparagao para a carreira.

Nos Estados Unidos, um campo de trabalho e pesquisa desde os anos 1940, o
Dan¢a/Movimento Terapia (D/MT), que chegou ao Brasil apenas no inicio do século XXI,
integra danca e psicologia para tratamento de traumas, stress e doengas como depressao,
Parkinson ou esquizofrenia, partindo do principio de que corpo e saude mental estdo
imbricados. As investigagdes em D/MT tém buscado compreender o que exatamente na
terapia leva a melhora dos pacientes. De acordo com Behrends, Muller e Dziobek (2012),
varios estudos apontam o desenvolvimento da empatia como o principal fator. Esta seria
propiciada pela interagcdo, imitacdo e coordenagao dos movimentos exigidas pela pratica da
danga em grupo.

A empatia ¢ a capacidade de perceber o ponto de vista do outro, de colocar-se no
lugar de outro, tornando-se capaz de se aproximar do que o outro sente e entender o que o
outro pensa. Na danc¢a a dois, particularmente, é necessaria a coordenacdo dos movimentos
dos corpos em agao, para o qué € preciso que as pessoas envolvidas ajam e sintam em unidade.
E preciso haver unidade com o outro, com a musica, com o espago. E um processo complexo
de integracdo entre duas pessoas que, integrando-se, cedem de si ao outro e tomam para si o
outro, modificando-se.

McGarry e Russo (2011), explicam que o desenvolvimento da empatia propiciado
pela D/MT ocorre devido ao processo de "espelhamento" que mobiliza os neurdnios espelho,
mas ndo se sabe como isso ocorre. Segundo estudos sobre os neurdnios espelho, o
desenvolvimento dessas células ocorre no processo de aprendizagem de movimentos que
precisam ser imitados, reproduzidos, observando-se o movimento de outra pessoa. Tal
processo possui uma base sensoério-motora (COOK et al, 2014), sendo que Calvo-Merino e
colaboradores (2010) observaram que quanto maior o dominio prévio o observador tem do
movimento observado, maior ¢ a ativacdo desses neuronios. Ou seja, quanto maior o
reconhecimento e o dominio das a¢des observadas, maior resposta, ou reacdo estética, tem a
observacdo no proprio sujeito que observa. Isso poderia explicar, em parte, o maior
desenvolvimento da empatia: quanto mais o sujeito observa e imita, mais seu cérebro ¢
ativado, mais os neurdnios espelho se desenvolvem e melhor a pessoa percebe e compreende
0 outro.

Pesquisas relacionadas a apreciagdo de danga bem como da aprendizagem de

movimentos de danga t€m sido, atualmente, um dos focos da neurociéncia em todo o mundo
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(MIURA; KUDO; NAKAZAWA, 2013; GROSBRAS; HAODAN; POLLICK, 2012;
SEVDALIS; KELLER, 2011; CROSS et al, 2011; CROSS; HAMILTON; GRAFTON, 2006;
CALVO-MERINO et al, 2006). Tais estudos tém tido o suporte do avango tecnologico das
ultimas décadas que possibilita o mapeamento da atividade cerebral. Equipamentos de
ressonancia magnética tém sido utilizados na busca de respostas sobre os processos mentais
relacionados a apreciacdo e a pratica da danca em suas diferentes modalidades. A reacao
estética € um desses processos.

Um problema que vejo aqui ¢ o fato de tais pesquisas serem feitas em laboratorio.
Suponho que, em tal circunstancia, ndo hd o mesmo envolvimento da dimensao afetiva, um
dos aspectos essenciais da atividade artistica que acontece em contextos reais. Por exemplo,
ha pesquisas que analisaram as reagdes do cérebro em situagdes em que os participantes
assistiram a videos de danca. Porém o video, por mais fiel a realidade que aparente ser, de
modo algum consegue captar, ¢ menos ainda transmitir, o carisma, a energia, a emog¢ao que o
artista transmite ao vivo.

No contexto da danga o movimento em si, na forma de sua execucao, no modo como
¢ musicalmente elaborado e na conjugagao com outros elementos cénicos — luz, figurino,
maquiagem, cenario, no caso de um espetaculo de danga —, transmite apenas uma parte da
ideia e da emocdo que o artista comunica. H4 uma parte, porém, que parece depender
exclusivamente do intérprete, aparentemente de sua maior ou menor capacidade de se
comunicar por meio de seu corpo, de seus movimentos. Diferentes artistas afetam o publico
de maneiras e intensidade também diferentes.

Alguns estudos que investigaram o impacto da observacdo no espectador
encontraram que a reagdo estética depende do grau de conhecimento do movimento
observado por parte do observador. Para McGarry e Russo (2011), que desenvolveram
pesquisa com Ressonancia Magnética Funcional por Imagem (fMRI), diferengas na empatia
pode ser consequéncia de diferencas individuais no Sistema dos Neuronios Espelho (MNS).
Os trabalhos de Calvo-Merino et al (2006) e de Cross, Hamilton e Grafton (2006),
observaram em fMRI que as areas motoras correspondentes aos neurdnios espelho se
mostravam mais ativas quando dangarinos assistiam a movimentos que eles proprios haviam
anteriormente praticado. Esses estudos indicam que a observagdo de movimentos conhecidos
corporalmente pelo observador mobiliza o cortex cerebral de um modo distinto. J4 na
pesquisa de Kirsch, Drommelschmidt e Cross (2013) os participantes informaram maior
interesse € prazer na apreciacdo dos movimentos apos o treino de sequéncias de danca, o que

sugere que a aprendizagem de movimentos eleva o prazer em aprecia-los. A intensidade da
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apreciacao estética da dancga estaria, entdo, relacionada ao conhecimento motor dos sujeitos
sobre os movimentos dangados? Sendo esse o caso, entdo, a educagdo deveria capacitar as
pessoas para participarem de atividades culturais de danga com fins de inser¢do social e para
que pudessem desfrutar dessas atividades ao maximo.

Por outro lado, ¢ possivel haver uma resposta desse tipo de observador (conhecedor
dos movimentos) em termos cognitivos, pois parece que o ser humano prefere aquilo que
pode compreender, mas ndo em termos de reacdo estética. Considerando-se que esta reagdo €
fundamentada em um pensamento afetivo, conforme propde Vygotsky (2001), ainda que haja
envolvimento das func¢des cognitivas e fisiologicas do organismo, as explicacdes de McGarry
e Russo (2011) e de Kirsch, Drommelschmidt e Cross (2013) para a reagdo estética propiciada
pela danca soam parciais. Além da énfase na cognigdo, os autores desconsideram o artista que
participa do didlogo, avaliando apenas o observador. Ainda que ndo se possa saber a dimensao
da reacdo estética de cada individuo em uma plateia, ¢ fato que ha artistas que atingem
empaticamente o publico com mais for¢a que outros.

Esse relacionamento entre o artista e cada individuo do publico ¢ direta. Sem negar o
imenso valor das pesquisas conduzidas pelas neurociéncias, que trouxeram grandes avangos
no conhecimento sobre o ser humano e a danga, existe o aspecto problematico de que os
comportamentos, as reagdes dos participantes, sdo analisados em situacdes fora do contexto
artistico real. Se a reagdo estética ¢ precisamente uma reagdo distinta de outras que o ser
humano vivencia no mundo e existe na presenca do objeto artistico em sua especificidade, a
distancia entre uma simulagdo e o contexto real ¢ enorme. A apresentacao real, ao vivo, de um
bailarino diante de uma plateia conta com as emog¢des do artista, sua preparagdo mental e
fisica que influenciam a reacdo do espectador. O fator empatia ¢ extremamente relevante
nessa situacao.

Essas pesquisas, ainda que busquem descobrir como os bailarinos desenvolvem a
coordenagdo cognitivo-motora que define a habilidade de dancar, também ndo questionam os
diferentes niveis de competéncia e habilidade alcangcados. Em principio, o dangarino, em seu
processo de aprendizagem de uma determinada modalidade ou técnica de danga, aperfeigoaria
o dominio motor pela pratica continua, o que o capacitaria a executar movimentos cada vez
mais refinados em termos de precisdo, expressdo, forma, entre outros. Na realidade, ndo
acontece sempre assim. Sobre as habilidades atingidas por diversos dancarinos que conheci ao
longo de meu trabalho com danga, pude observar que alguns, mesmo com anos de exercicio,

atingem um "limite" e ndo conseguem ultrapassa-lo, ainda que continuem exercitando ou
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tenham escolhido a danga como profissdao. Outros atingem cedo um dominio corporal
excelente e, quando optam por seguir com a danca, podem ou nao desenvolver maturidade
artistica. H& aqueles que vao desenvolvendo o dominio motor no decorrer de toda a vida,
sendo possivel observar seus avangos no transcorrer do tempo. Existem ainda os que se saem
muito bem em ensaios, por exemplo, longe do publico, mas no palco saem-se mal; bem como
existe o oposto, aqueles que no estudio ndo atingem muita qualidade, mesmo no aspecto
técnico motor, e quando no palco se transformam. Estas sdo questdes que ndo tém sido
discutidas pelos pesquisadores.

Ha bailarinos que sdo fisicamente dotados e realizam os movimentos com tanta
perfeicdo que atingem o publico por esse motivo. Tais bailarinos parecem ser apreciados por
conhecedores do balé¢ e de sua técnica, pessoas que entendem o grau de habilidade
demonstrado — o que concorda com as conclusdes dos pesquisadores acima citados — mas nao
afetam o publico leigo. Outros artistas ndo possuem o tipo fisico ideal, ndo t€ém habilidades
técnicas perfeitas e, mesmo assim, levam a plateia ao delirio. Ana Botafogo e Marcia Haydé
sdo, talvez, as mais fortes representantes brasileiras desse tipo de artista.

Essas questdoes também podem ser observadas nos esportes, contudo, dificilmente um
esportista que nao alcance um desempenho 6timo consegue “ganhar a vida” como tal. Em
geral os bons esportistas comecam muito cedo na pratica do esporte, desenvolvendo
habilidades que lhe possibilitam realizar uma alta performance nos momentos de treino e
competi¢ao. Nao apenas o dominio motor se mostra importante; um esportista precisa também
de habilidades psicologicas para lidar com o ambiente e com o stress nos momentos tensos
das competigdes.

Ha bailarinos que, como jovens promissores, conseguem entrar no mercado de
trabalho; entretanto, em algum momento, param de se desenvolver técnica e/ou artisticamente
— como se houvesse um limite, como mencionei acima, que ndo conseguem ultrapassar.
Durante minha experiéncia no meio da danca, pude observar que esses dangarinos
normalmente ndo t€m consciéncia de seu proprio desempenho e de suas limitagdes, parecem
ter menor consciéncia corporal (comparativamente a outros), € demonstram maior dificuldade
em perceber o ponto de vista dos outros (menor empatia). Portanto, parece haver menor
consciéncia de si e do outro. Entdo, pergunto-me se haveria algum aspecto — cognitivo,
afetivo, social e/ou motor — que pudesse indicar o que constitui a diferenca desse dangarino
que continua se desenvolvendo, atingindo niveis de exceléncia.

Tenho observado, em alguns bailarinos que ndo conseguem avangar no dominio do

proprio movimento, um esforco demasiado, com excessiva tensao muscular. Talvez isso, por
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um lado, impega que o corpo responda adequadamente a organizagao do pensamento e, assim,
dos movimentos. Por outro, a percepgao que esse sujeito tem do movimento de outra pessoa,
sendo subjetiva, também poderia ser alterada devido ao seu estado corporal, ou mesmo nao
estar adequadamente desenvolvida para a pratica da danga. Parece haver uma relagdo entre a
percepcdo, a imaginagdo, a consciéncia e as interagdes humanas, principalmente por seu
aspecto afetivo, no desenvolvimento das habilidades do dangarino. Mais adiante esta ideia
sera desenvolvida a luz de Vygotsky.

Uma explicacdo complementar ¢ sugerida pelo Sistema Tedrico da Afetividade
Ampliada (STAA) (SANT'ANA-LOOS; LOOS-SANT'ANA, 2013a; 2013b; 2013c; 2013d;
LOOS-SANT'ANA; SANT'ANA-LOOS, 2013; 2014; PALUDO; SANT'ANA-LOOS; LOOS-
SANT'ANA, 2014). A linguagem, instrumento de representacdo e de comunicagdo, essencial
nas interagdes humanas, no processo de educagdo escolarizada seria abordada com certa
rigidez. Ao ndo compreender a flexibilidade e plasticidade da linguagem, a comunicagdo ¢é
dificultada, enrijecida. Outras linguagens, como a arte ou a matemadtica, também sofrem no
sujeito aprendiz as consequéncias dessa rigidez. O sujeito tem, assim, suas capacidades de
expressao verbal e oral engessadas e limitadas.

A pesquisa de Kim e colaboradores (2011), de certa forma, reforga essa hipdtese. Os
autores verificaram que a pratica da danga Cha Cha Cha por idosos melhorou a fluéncia
verbal. O estudo de Baker e colaboradores (2010) ja havia apontado melhora desse tipo pela
simples pratica de exercicio fisico, mas Emery e colaboradores (2003) encontraram aumento
da fluéncia verbal apenas quando exercicios eram acompanhados por musica. Este conjunto
de resultados aponta para alguma relagdo entre realizagdo de movimento ritmado e fluéncia
verbal. Os estudos avaliaram as respostas a exercicios aerdbicos no organismo em fun¢do de
alteragdes fisico-quimicas; mas, no caso da danca, atividade que se torna mais complexa na
medida em que ¢ necessario conduzir o proprio corpo no ritmo da musica, as pesquisas
apontam para alteragdes emocionais que melhoram a vida das pessoas.

Régnier e Salmel 4 (apud WALKER; NORDIN-BATES; REDDING, 2011)
observaram a influéncia dos aspectos fisicos na performance de ginastas com menos de doze
anos de idade, e encontraram que, a partir dos vinte, a capacidade perceptiva e a ansiedade
tornam-se fatores importantes. Walker, Nordin-Bates e Redding (2011), por sua vez,

identificaram fatores fisicos, psicologicos e sociais que caracterizam o talento de dancgarinos

4 REGNIER, G.; SALMELA, J. H. Régnier, G., Salmela, J. Predictors of success in Canadian male gymnasts. In:
B. Petiot, B.; SALMELA, J.H.; HOSHIZALI, I. B. (Eds.). World identification systems for gymnastic talent.
Montreal: Sport Psyche Editions, 1987, p. 143-150.
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adolescentes, buscando diferencas de acordo com as idades. Esses autores entendem que as
caracteristicas fisicas (forca muscular, flexibilidade, agilidade, entre outras) sdao um fator
importante na defini¢do do talento. Porém, lembremos mais uma vez de Ana Botafogo e
Marcia Haydeé. Elas levavam o publico literalmente ao €xtase, ou seja, a reagdo estética.
Bailarinas reconhecidas pelo seu maravilhoso trabalho, ndo tém o conjunto de aptiddes fisicas
que as grandes escolas de bal¢ buscam ao selecionar seus alunos e, talvez, futuros
profissionais.

Dentre os aspectos psicologicos comuns a pessoas talentosas de varias areas, Walker,
Nordin-Bates e Redding (2011) apontam a paixdo pela atividade, a capacidade de lidar com a
ansiedade e alta autoestima. O estudo em questdo buscou compreender os fatores que podem
influenciar o desenvolvimento de dangarinos talentosos na adolescéncia. No caso da musica, a
pesquisa de Mageau et a’ (2009 apud WALKER; NORDIN-BATES; REDDING, 2011)
aponta para o fato de 37% de estudantes de musica serem apaixonados pela atividade contra
100% dos musicos profissionais.

A pesquisa de Araujo (2010) é de especial interesse para o presente estudo. A
pesquisadora portuguesa entrevistou cientistas e dancarinos de exceléncia nacionalmente
reconhecida em Portugal com o objetivo de identificar as caracteristicas psicoldgicas comuns
entre os participantes de cada grupo. Os dangarinos de danga contemporanea revelaram, entre
outras caracteristicas, alta emotividade, comprometimento, determinacdo e paixdo pela
atividade. Chua (2014), em um estudo de casos multiplos, igualmente buscou identificar os
fatores que impactaram o desenvolvimento de dangarinos de sucesso que trabalhavam na
Finlandia e em Singapura. Entre artistas de danca contemporanea e balé classico, a alta
motivagdo para a atividade. Nas historias dos dancarinos sdo mencionadas, ainda, pessoas
fundamentais em seu caminho e o aspectos atribuidos ao acaso interferindo em sua
permanéncia na carreira. A paixdo, ou seja, a atracdo do artista pela atividade, o amor que
sente por fazé-la parece ser uma das principais motivagoes.

Tenho ainda como questionamento: o que faz alguns dancgarinos afetarem com mais
for¢a o publico que os vé dangar? O campo de Estudos da Presenga tem buscado explicagdes
para esta diferenca nos artistas do teatro e da danca contemporaneos. Os artistas do balé e

outras dancas t€ém sido menos contemplados nessas pesquisas. O fato ¢ que ha um consenso

> MAGEAU, G.A. et al. On the development of harmonious and obsessive passion: The role of autonomy
support, activity specialisation and identification with the activity. Journal of Personality, v. 77, n. 3, p. 601-
646, 2009.
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de que existem diferencas em termos de presenca cénica entre artistas individualmente, estado

que interfere nos niveis de reacao estética do espectador. Pimentel (2011) explica o seguinte:

O conceito de presenca na danga contemporanea ainda ¢ demasiado flexivel.
Esta relacionado com a forma pela qual o performer executa as agdes em
cena e com o seu estado de imersdo naquilo que esta vivenciando nela. E
através do ato dramatico que ele reflete-se no publico por meio da obra,
materializando, ou ndo, a mensagem pretendida. A presenga carrega consigo
o conteudo da mensagem do artista, sendo, portanto, um aspecto vital no
processo de comunicacdo. Porém sao poucas as publicagdes que dizem
respeito a este tema, sendo, portanto, relevante que surjam novas reflexdes
acerca de uma abordagem t3o essencial ao estudo da expressdo do
movimento. Ao problematizar o conceito de presenca em cena enquanto
transmissora de mensagem na pratica da danga, nota-se que ela envolve
também a relag@o entre o publico e o performer, bem como as tensdes que
esta relagdo abarca. Sendo meio e mensagem, a presenca torna-se motor do
processo de reconhecimento entre ambos, que por sua vez decorre a partir da
comunicacdo. (PIMENTEL, 2011, p. 1).

Dantas (2005) sugere que a presenca cénica do dangarino € intensificada produzindo-
se um estado corporal desperto, um "estado de alerta", que pode ser desenvolvido por meio de
exercicios. Porém, hd dangarinos que ndo praticam tais exercicios e, apesar disso, t€m uma
forte presenca no palco.

A presenca cénica nao ¢ um atributo do ator, segundo Ferracini (2014). Para esse
autor, ela ¢ construida na relacio com um outro, e ndo para outro. Tomando as ideias de
Spinoza, entende que o corpo ¢ definido pela poténcia de afetar e ser afetado, como também
defende o Sistema Teodrico da Afetividade Ampliada (LOOS-SANT’ANA; SANT’ANA-
LOOS, 2013). “Se conseguirmos potencializar os afetos ampliamos a capacidade de agdo da

rede de relagdes na qual estamos inseridos.” (FERRACINI, 2014, p. 228).

1.6.1.1 Teses e dissertagOes brasileiras com o tema “danca”

A Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertagdes do Instituto Brasileiro de
Informacdo em Ciéncia e Tecnologia (BDTD.IBICT) lista, sob o termo ‘“danga”, 1216
trabalhos entre teses e dissertagdes. Percebe-se pelo ntimero de registros encontrados na
BDTD.IBICT que as pesquisas na area da danca desabrocharam nos tltimos 15 anos.

As pesquisas brasileiras encontradas abordam questdes como: construgao da
identidade, da personalidade e de género; desenvolvimento cognitivo associado a pratica da

danca; praticas e técnicas de ensino em escolas especializadas de danga, na disciplina de
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educacao fisica nos diferentes niveis de ensino, em ONGs e outras instituicoes educativas;
corpo ¢ danga contemporanea, incluindo criagdo coreografica, improvisacao, educacao
somatica e aspectos do dangarino contemporaneo; estudos de caso de bailarinos, professores e
companhias de danga, coredgrafos, espetaculos e coreografias; dangas regionais, folcloricas e
rituais; danga como profissao. As areas de concentragdo das pesquisas sao principalmente:
Artes, Artes cénicas, Educacao, Sociologia, Histéria, Psicologia, Comunicacdo e Semidtica.
Ha também estudos que investigaram respostas fisiologicas relacionadas a pratica da danca, a
organizagdo curricular de cursos de danga e pesquisas nas quais a danca ndo era um dos focos .
Estes incluiam estudos sobre religido, cultura popular e teatro.

De acordo com o tema e foco das pesquisas, organizei em categorias os trabalhos

disponiveis na BDTD.IBICT que incluiram a danga nas investiga¢des, conforme o Quadro.1.

QUADRO 1 — CLASSIFICACAO DAS DISSERTACOES E TESES QUE ABORDARAM A DANCA
DISPONIVEIS NA BDTD.IBICT

Categoria segundo o tema da pesquisa

Danga, identidade e subjetividade

Danga e desenvolvimento cognitivo

Danga e educagao

Danga e educagao somatica

Dangarino, corpo e danca na contemporaneidade

Bailarinos, grupos e espetaculos de danga

Criacdo coreografica

Dangas populares brasileiras e estrangeiras

Estudos transdisciplinares

Danga, saude e qualidade de vida

Teorias da danga

FONTE: O AUTOR
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Os trabalhos do grupo “Danga: identidade e subjetividade” investigaram o papel ¢ a
influéncia da danca na constru¢do de subjetividades e identidades, discutindo inclusive
relacdes de classe, género e etnia.

Na categoria “Danca e educagdo” encontram-se os estudos realizados em contextos
educativos, tanto aqueles conduzidos em escolas de Ensino Fundamental, Educacao Infantil,
Ensino Médio e Ensino Superior, como em escolas de danga, particulares ou conduzidas por
ONGs. O principal foco desses trabalhos foram os processos de ensino e aprendizagem
relacionados a danca.

A Educagdo Somadtica ¢ um campo tedrico-pratico que desenvolve diferentes
métodos educacionais cujos objetivos sdo uma maior conscientizagdo do proprio corpo € do
movimento da pessoa e que tem sido associado a pratica da danca, principalmente da
contemporanea. As técnicas de educa¢do somatica tém sido entendidas como um trabalho de
prevencao de problemas fisicos que possibilita a melhora da técnica e a ampliagdo da
expressividade. “A educac¢ao somatica tornou-se um instrumento para a performance, para as
artes do espetaculo vivo do mundo contemporaneo” (STRAZZACAPPA, 2006, p. 48).
Estudos nessa modalidade de danga tém sido desenvolvidos pelas instituigdes que contam
com cursos de graduagdo e pos-graduacio em danga.

Nas pesquisas do grupo “Dangarino, corpo e danca na contemporaneidade” os
autores buscaram expor e investigar os sentidos e os significados do corpo, da danca e do
dangarino na contemporaneidade, bem como o pensar e o agir desse artista, enquanto os
trabalhos de ‘“Bailarinos, grupos e espetaculos de danca” investigaram um bailarino, uma
companhia de danga, um espetaculo ou processo especifico de criagdo coreografica. As
pesquisas em “Criacdo coreografica”, por sua vez, investigaram os processos criativos em
danga abordando criagdo de movimento, dramaturgia, personagem ou coreografia, ou seja, os
processos e percursos do artista ao criar.

Em “Dancas populares brasileiras e estrangeiras” sdo analisadas, basicamente, as
caracteristicas de determinadas dangas e suas relagdes com os contextos em que foram
desenvolvidas as pesquisas. Apresentam também questdes de identidade voltadas as praticas
culturais em que as dangas se inserem, porém o foco é a propria danga em sua caracteristica
cultural e ndo os sujeitos que dangam e, por esta razdo, ndo dialogam com objetivo do

presente trabalho.
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As investigagdes inseridas na categoria “Estudos transdisciplinares” sao aquelas em
que a danga ¢ um dos eixos, havendo um segundo com o qual dialoga. Buscam relagdes entre
a danca e diferentes areas do conhecimento que nao se enquadram nos outros grupos.

As pesquisas que investigaram os efeitos das praticas de determinadas modalidades
de danga sobre a satde fisica ou psicoldgica dos participantes foram inseridas na categoria
“Danca, satde e qualidade de vida”.

Um trabalho apenas debrucou-se sobre teoria da danca no periodo. Nao foram
encontradas pesquisas que explicassem a razdo de alguns dancarinos alcangarem maior
qualidade técnica ou artistica, ou maior empatia com o publico. Os trabalhos na area da
cognicdo buscam os aspectos cognitivos desenvolvidos nas praticas de danca, mas nao
observam a relacdo reciproca.

Refinando-se a pesquisa na BDTD.IBICT, inserindo-se os termos danga+Vygotsky,
foram listados apenas dois trabalhos, de 2015: uma dissertagdo que investigou as construcdes
de sentido em um curso de graduacdo em Educacdo Fisica e uma tese, intitulada O Vygotski
incognito: escritos sobre a arte 1915-1926. Esta traz tradugdes das criticas de arte escritas
pelo autor russo, inclusive de espetaculos de danga, e analisa a visao desse autor em relagdo a
arte no periodo. O foco do estudo €, portanto, o proprio Vygotsky; contudo ¢ interessante por
conter textos que revelam seu pensamento sobre as atividades artisticas que a cidade de
Gomel abrigava. Suas ideias expressam, por um lado, o pensamento comum daquele
momento histérico sobre a qualidade de uma obra artistica e, por outro, o avango de suas

concepgoes sobre as mudangas que essa mesma arte deveria almejar.
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PARTE II

2. REFERENCIAL TEORICO: O DESENVOLVIMENTO DO SER HUMANO

2.1 CONSIDERACOES INICIAIS SOBRE O DESENVOLVIMENTO DO SER HUMANO

Em Tuake the Lead’, Anténio Banderas interpreta Pierre Dulaine, professor e
dancarino de dancas de saldo. Dulaine se oferece para ensinar os alunos adolescentes
problematicos de uma escola com altos indices de violéncia, os “rejeitados”, a dangar. De
inicio houve resisténcia dos alunos para aceitarem a nova proposta e se entregarem a danca.
Assim como houve resisténcia de outros professores da escola em aceitar a danca como
conhecimento e fonte de desenvolvimento. No filme, como se observa na vida real, a danga ¢
de inicio entendida como inttil, descartavel e mesmo indesejada. Por que oferecer danga para
alunos indisciplinados e ignorantes? Danga n3o seria apenas uma recompensa para o0S
esforcados, para aqueles que a merecem? Contrariamente ao esperado pelos resistentes, os
estudantes tiveram suas vidas transformadas: aprenderam a respeitar diferencas, perceberam-
se valorizados e os horizontes se abriram para o futuro. A danga tornou-se um caminho de
reconstrugdo das identidades e de potenciagdo de capacidades. O filme é baseado na vida (real)
de Dulaine (1944-), que criou o Dancing Classrooms para o Departamento de Educacdo da
Cidade de Nova lorque, um programa de desenvolvimento socioemocional por meio da danga
de saldo cujo objetivo era transformar as vidas de criangas e suas familias.

No filme os jovens sdo transformados. O que ocorre ndo ¢ uma mudanga apenas de
conduta observavel, mas uma transformagao interna mais profunda que passa a se refletir na
conduta observavel e na amplitude da vida dos personagens: em suas acdes, escolhas,
objetivos, relacionamentos, entre outros.

Desenvolvimento humano individual é o processo pelo qual passa cada pessoa,
abrangendo o crescimento e maturacdo bioldgicos, as transformagdes nos niveis psiquico e
motor e a socializagdo. Como aponta Sant'Ana-Loos (2013), ¢ um movimento “rumo a uma
condi¢do melhor — mais refinada, ou mais elaborada, ou com mais ou melhores recursos” (p.

205, grifo do autor).

® TAKE THE LEAD. Direcdo: Liz Friedlander e Andy Garcia, 118 min, 2006.
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Como consequéncia desse processo, o ser humano passa da condigdo de total
dependéncia desde sua concep¢dao € nascimento para uma autonomia, se nao total, o mais
proxima possivel disso. Podemos considerar que a independéncia ¢ relativa, limitada de certa
forma pelas necessidades e pela cultura. A qualidade humana mesma impde ao homem a vida
em grupo. E através de seu relacionamento com outros que tem acesso ao conhecimento
acumulado pela humanidade; ¢ por meio das interagdes com pessoas € com a cultura que
desenvolve capacidades e habilidades, de maneira que se torne apto a conduzir a si mesmo,
inserir-se em seu grupo social e agir sobre o0 mundo.

No decorrer da maturacao bioldgica, o desenvolvimento de faculdades e habilidades
deve instrumentalizar a pessoa, ndo s6 para viver, mas para viver melhor. Assim o
desenvolvimento dos individuos possibilita 0 melhor desenvolvimento do grupo, da sociedade,
do planeta, ¢ ao mesmo tempo depende do desenvolvimento de outros individuos, da
sociedade, do planeta (SANT’ ANA, 2013).

Parto da concepcao de Vygotsky (2004; 1994a) e de Sant'Ana-Loos e Loos-Sant'Ana
(2013a; 2013b; 2013c; 2013d), de que uma pessoa ¢ uma unidade, formada por um sistema
complexo e integrado de aspectos biologicos, sociais e psicoldgicos. Como diz o proprio
Vygotsky (2004), as divisdes sdo feitas apenas para fins de estudo, mas na pessoa real tal

separagdo inexiste, ¢ impossivel.

[...] o organismo humano, a personalidade humana e o intelecto humano
compdem um todo Unico, mas ndo um todo simples, isto €, ndo um todo
homoggéneo, mas um todo complexo composto de um numero de funcdes ou
elementos em uma estrutura complexa ¢ em complexa relagdo entre si. [...]
Nos sabemos, por exemplo, que superdotagdo intelectual e superdotagdo
motora ndo necessariamente coincidem uma com a outra (VYGOTSKY,
19970, p. 233).

Uma pessoa torna-se ela mesma, ser unico e unitario, devido a fatores internos e
externos, que também existem em unidade. O desenvolvimento humano depende da
complexidade das interagdes que acontecem ininterruptamente entre o ser € o0 mundo, que em
grande escala igualmente compdem uma unidade. Sendo essa unidade humana indivisivel,
ndo se pode tocar um aspecto sem afetar outros, bem como nao se pode analisar um aspecto
sem considerar sua relagdo com os outros. E como a ideia do 4tomo: pode haver protons,
neutrons e elétrons, mas a mudanga em um deles altera as propriedades do elemento quimico
em questdo. E necessario, portanto, ampliar a observacgdo da realidade, buscando-se perceber

as relacdes estabelecidas pelas continuas intera¢des vividas pela pessoa.
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[...] em vez de somente se observar o encadeamento causal das coisas,
sugere-se observar também e ao mesmo tempo a interagdo das coisas, em
seus diversos niveis e dimensdes, buscando compreender como elas
alcancariam a integralidade do sentido da realidade. Ao que se necessita
observar o sentido da realidade integral e dinamicamente. Uma inversao
logica simples: verificar ndo somente a interacdo da coisa (dado) com a
realidade, mas da realidade com a coisa, simultancamente. (SANT'ANA-

LOOS, 2013, p. 71, grifo do autor).

Um individuo ndo pode desenvolver a si proprio sem o mundo externo a ele, sem o
outro. E somente na interagio com o mundo que o ser humano pode desenrolar, para inimeras
direcdes e em multiplas dimensdes, seu potencial de vir a ser e ampliar-se. No mundo em que
vivemos temos natureza e produtos da cultura. Pode-se dizer que hoje, em grande parte das
sociedades do globo, os produtos da cultura influenciam enormemente o ser humano. Essa
influéncia orienta o desenvolvimento individual, pessoal. As consequéncias que as interagdes
com os produtos culturais recentes trardo sobre as criancas de agora s6 saberemos no futuro.
Mas, ainda que o ser humano venha a ser modificado de alguma maneira especifica pelo
mundo digitalizado e globalizado, ele continua dependente de outras pessoas, desde o seu
nascimento.

Como lembra Fonseca (2008), a condigdo motora inicial do ser humano, limitada se
comparada aos outros animais, torna-se sua vantagem, porque ¢ pelo fato de levar mais tempo
para obter sua independéncia motora que consegue realizar agdes Unicas como dancar, pular
em uma cama elastica, pular corda ou nadar em varios estilos. Produtos da cultura, essas e
outras praticas disponiveis no meio sdo apropriadas e internalizadas pelos sujeitos nela
inseridos. Dessa forma, a crianga torna-se humana, ou seja, adquire os comportamentos
proprios da humanidade. Por meio das interagdes sociais iniciais do bebé, por exemplo, este
“caminha para a descoberta do seu eu e do self — em termos vygotskyanos, primeiro no ambito
intercorporal e, posteriormente, no ambito intra-corporal” (FONSECA, 2008, p. 386).

O eu (identitario) do bebé encontra-se, entdo, primeiramente fora dele. Em oposi¢ao
a um outro exterior a ele ¢ possivel construir a consciéncia de um eu interno. Externo no
sentido de estar fora de seu proprio corpo, sendo este o delimitador do eu; mas o outro é na
realidade uma extensdao do eu. Pode-se talvez chamar de eu ampliado, uma vez que o ser

humano compde uma unidade com o meio.
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E qual seria, afinal, o objetivo da existéncia humana? Qual seria o proposito central
da vida dos individuos? Nao seria justamente tornarem-se uma unidade, uns com os outros,
estabelecer relacionamentos, interagdes, construir ligagdes afetivas, formar elos existenciais?

Mesmo nos casos em que as pessoas baseiam sua felicidade em acumulo de bens
materiais ou sucesso profissional, tanto um caso como o outro sé existem na relacdo com a
alteridade. A riqueza material existe somente na comparagao com as posses do outro e seu
objetivo basico parece proporcionar a sensacao de se sentir melhor que outros, superior.

Os bens materiais devem estar a servico do ser humano, dar-lhe mais conforto. Mas
se as riquezas sao construidas as custas de uma vida pior para outras pessoas, estamos fazendo
alguma coisa errada. Se existe a busca por melhorar a qualidade de vida humana, tal busca se
estende a melhoria da qualidade de vida de todos, e da melhor qualidade das relagdes do ser
com e no mundo. Principalmente com seus pares. Mesmo que cada pessoa tenha desejos e
buscas individuais, ao fim das conquistas ¢ preciso haver com quem compartilhar. Que ideias
podem brilhar se guardadas s6 para si, para que emogdes, se nao para compartilha-las?

O desenvolvimento individual deve, ao meu ver, preparar a pessoa para compartilhar

sua vida. E a vida social ¢ a fonte do desenvolvimento para o autor russo Vygotsky.

2.1.1 Desenvolvimento do ser humano segundo Vygotsky

Nova lorque, anos 1960. Duas gangues rivais lutam por espago no bairro. A musica,
belissima, ¢ de Leonard Bernstein. De um lado, os Jets, rapazes brancos americanos chefiados
por Ryff; do outro, os Sharks, imigrantes porto riquenhos liderados por Bernardo. O conflito
entre os jovens abre o filme West Side Story7, traduzido como Amor, Sublime Amor, com uma
das cenas de danca mais famosas do cinema musical americano, coreografada por Jerome
Robbins. Baseado em Romeu e Julieta de Shakespeare, o filme retrata a xenofobia e as
diferengas culturais entre as gangues.

Para Vygotsky (1999; 1997c; 1997d; 1994a; 1994b; 1994c; 1989), o processo de
desenvolvimento do ser humano diz respeito a maturacdo do organismo e ao processo de
adaptagdo e insercao historica de uma pessoa na cultura. As pesquisas do referido autor t€ém
por foco o desenvolvimento dos processos psicologicos, que partem de funcdes psicoldgicas
inferiores ou primarias, analogas aquelas presentes em outros animais superiores — atengao,
percepcdo, memoria, emo¢do — em direcdo a outras, superiores — aten¢do voluntaria,

percepgao do objeto, memoria mediada, emogao superior.

"WEST SIDE STORY. Diregdo: Jerome Robbins e Robert Wise. 153 min, 1961.
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Esse desenvolvimento ocorre no processo de apropriagdo da cultura. O
comportamento cultural desenvolve-se sobre o aparato bioldgico e as fungdes psicoldgicas
primarias, mas ndo acontece de modo linear e continuo. O processo ¢ evolutivo e
revolucionario, inclui mudancas, saltos, rupturas, regressdes, conflitos. A base do
desenvolvimento infantil é a colisdo, a luta, o conflito entre as bases inatas ¢ as formas
culturalmente estabelecidas de agir no mundo. O desenvolvimento cultural do ser humano tem
um carater dialético; a adaptacdo da crianca ao meio cultural historicamente construido lhe
impoe a construcdo de novas formas e fungdes, historicamente superiores, do comportamento.
Assim, o desenvolvimento cultural do ser humano, desde seu nascimento, ndo é uma
continuagao direta e linear de seu desenvolvimento natural (VYGOTSKY, 1989).

A origem das funcdes superiores encontra-se nas relagdes entre os seres humanos. As
fungdes psicoldgicas influenciam-se reciprocamente, formando um sistema complexo de
fungdes interdependentes. Nao existindo nem surgindo de forma isolada, no complexo sistema
de fungdes psicoldgicas o desenvolvimento de uma afeta, modifica ou reestrutura outras.

As fungdes psicoldgicas superiores nao sao prolongamento das fungdes primarias ou
sua combinagdo automatica; sao fungdes novas, qualitativamente distintas das anteriores, que
dependem do desenvolvimento historico e cultural da humanidade. O uso de instrumentos e a
fala humana, aprendidos na infancia, sdo as raizes do desenvolvimento das fung¢des superiores.
O ser humano extende suas capacidades fisicas pelo uso de instrumentos, o que ¢ possivel
gragas a alta plasticidade do cérebro e aos 6rgaos que contribuem para tal: as maos, os olhos e
os ouvidos (VYGOTSKY, 1997¢).

Na atividade mediada, os instrumentos orientam as a¢des humanas para transformar
a natureza no processo de trabalho, enquanto os signos fazem a mediagdo entre o individuo e
seu comportamento. O uso de signos, similar ao uso de instrumentos, aumenta as
possibilidades das agdes humanas sobre o meio e sobre o proprio comportamento
(VYGOTSKY, 1989).

Schneuwly (apud AIDMAN; LEONTIEV, 1991) demonstrou que tanto Vygotsky
como Spinoza tinham o mesmo projeto em foco: a libertagdo do ser humano, fornecendo-lhe

instrumentos e recursos para transformar sua propria natureza, ampliando suas possibilidades:

O controle da natureza e o controle do comportamento estdo mutuamente
ligados, assim como a alteragdo provocada pelo homem sobre a natureza
altera a propria natureza do homem. [...] O uso de meios artificiais — a
transicdo para a atividade mediada — muda, fundamentalmente, todas as
operagdes psicologicas, assim como o uso de instrumentos amplia de forma
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ilimitada a gama de atividades em cujo interior as novas funcdes
psicologicas podem operar. Nesse contexto, podemos usar o termo fungao
psicolégica superior ou comportamento superior com referéncia a
combinagdo entre o instrumento e o signo na atividade psicoldgica.
(VYGOTSKY, 1989, p. 62-63).

E o meio social que apresenta a uma crianga tanto os instrumentos materiais como 0s
psicoldégicos — os signos — e os modos de utilizd-los. As operagdes que outras pessoas
realizam passam a ser conhecidas pela crianca, a qual precisa realizar sua reconstru¢ao interna.

Assim, todas as fungdes psicologicas resultantes do desenvolvimento cultural do ser
humano aparecem primeiro no nivel social para posteriormente tornarem-se individuais;
primeiro, entre pessoas — realidade coletiva interpsicologica — e depois no interior da pessoa —
realidade intrapsicologica. Antes de se tornar uma funcdo psicoldgica superior, era uma
relacdo entre duas pessoas; o controle da acdo era externo e passa, lentamente, a ser interno
(AIDMAN, LEONTIEYV, 1991).

O processo de internalizacdo da cultura da origem a consciéncia: estar ciente de
alguma coisa; e a consciéncia da consciéncia: estar ciente de que se esta ciente (VIGOTSKI,

2003).

[...] ndo &, pois, a transferéncia do externo para o plano da consciéncia, mas
0s processos mediante os quais esse ultimo plano é formado. A consciéncia,
como um processo, abriga o aspecto psicoldgico, ou seja, a realidade social
transformada em psicologica. Esse processo, sempre em elaboracao, redunda
em formas de pensar, sentir e agir, que estao, também, sempre em construgao.
(AGUIAR, 2000, p. 131).

A internalizacdo das atividades socialmente enraizadas e historicamente
desenvolvidas ¢ resultado de um longo processo, que envolve a reconstru¢do da atividade
psicologica e a operagdao com signos. Nesse processo, o que € internalizado ¢ uma atividade
significada, uma constru¢do social, mediada semioticamente, que possibilita a consciéncia.
Esta ¢ resultado do uso dos signos, que "se tornam instrumentos internos e subjetivos da
relacdo do individuo consigo mesmo" (AGUIAR, 2000, p. 130).

Em outras palavras, a atividade social acumulada encontra-se no objeto/instrumento,
este disponibilizado pelo ambiente social, e deve ser interiorizada pelo sujeito que o utiliza em
um processo envolvendo uma reorganizagio motora e psiquica. E apenas pela experiéncia
pessoal, Na atividade realizada pelo proprio sujeito, que este se modifica e se desenvolve

(VIGOTSKI, 2004).
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O processo de internalizacdo, portanto, ndo € passivo € 0s signos, antes de se
tornarem internos, sio mediadores entre a pessoa e o entorno. E a sua atividade no mundo que
a pde em contato com os instrumentos materiais e simbolicos.

A estrutura mediada das fungdes psicoldgicas superiores possibilita a tomada de
decisdes, a autorregulagdo e a auto-organizagdo. A acdo voluntiria comeca apenas com o
dominio do proprio comportamento auxiliado por estimulos simbolicos (VYGOSTY apud
AIDMAN; LEONTIEYV, 1991). A linguagem falada ¢ o instrumento mental mais abrangente
criado pela cultura humana, mas ndo € o Unico sistema de signos que serve como recurso para
mediar as funcdes psicologicas superiores.

Hé um processo comum fundamental subjacente a cada funcao psicologica superior e
tal processo parece ser o controle voluntdrio. As regularidades particulares devem ser
interpretadas como "manifestagcdes da capacidade geral de controle voluntario aplicado a
diferentes tarefas e situagdes: lembranca (desenvolvimento da memoria), selecdo e
rastreamento (desenvolvimento da atencdo) esfor¢o (desenvolvimento da vontade), etc."

(AIDMAN; LEONTIEV, 1991, p. 148):

Intencgdo cria a a¢do que segue as demandas imediatas das coisas, ou do meio,
como Lewin coloca... Usando o poder que as coisas ou estimulos exercem
sobre o seu comportamento, agrupando-os, confrontando-os, distinguindo-os,
uma pessoa o domina. Em outras palavras, a grande peculiaridade da
vontade ¢ que a pessoa ndo tem poder sobre o seu comportamento, exceto
onde as coisas agem sobre ela. Mas os humanos sujeitam a eles mesmos o
poder que as coisas exercem sobre seu comportamento, fazendo-as servir aos
seus objetivos, a fim de agir numa determinada diregdo. Eles transformam o
meio através de sua atividade externa e assim influenciam seu proprio
comportamento, sujeita-o ao seu controle. O paradoxo da vontade ¢ que com
sua ajuda nds criamos um mecanismo de funcionamento involuntario.
(VYGOTSKY® apud AIDMAN; LEONTIEV, 1991, p. 146).

Para Vygotsky (apud AIDMAN; LEONTIEV, 1991), a vontade humana existe porque
as coisas atuam sobre as pessoas. Sem o objeto da vontade, ndo ha nada. O ser humano ¢
movido pelo que se apresenta exteriormente diante dele e pode decidir e realizar as agdes
voluntariamente porque as fungdes psicologicas superiores possibilitam a autorregulagdo do
comportamento.

Para Vygotsky, portanto, os signos presentes na atividade mediada do ser humano sao

a base para o desenvolvimento das fungdes psicologicas superiores. Para Leontiev (1978), € a

*VYGOTSKY, Lev. Istorija razvitija vyMykh psikhideskikh funkcij [Developmental history of the Higher
Mental Functions], Sobranije Soinenij [Collected Works], vol. 3, Moscow: Pedagogica, 1982, p. 6-328.
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atividade material mediada que fundamenta o desenvolvimento do ser humano. A apropriagao
de um produto historico exige a reprodugdo dos principais tragos da atividade acumulada no
objeto. O uso de um instrumento implica apropriar-se das opera¢des de trabalho,
desenvolvidas e acumuladas pela humanidade, correspondentes a tal objeto. O ser humano
reorganiza os seus movimentos, formando novas habilidades motoras, superiores (LEONTIEV’
apud OLIVEIRA, 2011)

Uma atividade ¢ um processo que satisfaz uma necessidade humana em relagdo ao
mundo e ¢ a sociedade que constitui tanto o conteido como a motivagdo da atividade.
Motivagdo ¢ o motivo que leva a pessoa a agdo. O motivo pode corresponder a algum
componente estrutural da atividade mesma: um par, os meios e condi¢des, o curso que toma,
suas consequéncias ou o proprio sujeito (LEONTIEV, 1978).

A atividade ¢ constantemente afetada por ag¢des e reagdes do meio natural e social,
pelas "inter-agdes". Tudo que satisfaz uma necessidade torna-se conhecido para a pessoa em
sua inser¢do no mundo, adquirindo significados emocionais e tornando-se a motivacao de
uma atividade objetivamente orientada. Para Leontiev (1978), a motivagdo, além de ser o
aspecto energético e dinamico de uma atividade, constitui a unidade entre a cognig¢do e a
emogao.

Newman e Holzman (2014) complementam o conceito de atividade na perspectiva
vygotskyana. Um instrumento criado no processo historico de desenvolvimento da
humanidade traz em si o potencial para transformar o sujeito que o utiliza. Porém nao ¢
qualquer tipo de atividade com o instrumento que realiza essa transformagdo. A linguagem
falada, por exemplo, ¢ um instrumento de comunicagdo cuja aprendizagem e uso modifica as
fungodes psicoldgicas do usudrio. O mesmo deveria ocorrer com a aprendizagem da linguagem
escrita; esta porém tem sido mais usada como um instrumento-para-resultado.

Segundo os autores, um instrumento-para-resultado ¢ aquele utilizdvel para um fim
determinado, que ja traz consigo o modo de emprega-lo. Se preciso da for¢a de um martelo,
devo saber como uséa-lo. J& um instrumento-e-resultado ¢ aquele cuja criagdo tem a
participagdo do usuario que, criando-o, ¢ transformado. A aquisi¢do da linguagem escrita ¢ um
processo realizado pelo aprendiz, que constroi seu uso, produz seus resultados e se modifica,
diferentemente de uma instrucao de cima para baixo, que nao coloca o aprendiz como autor e

produtor da propria aprendizagem (NEWMAN; HOLZMAN, 2014).

® LEONTIEV, Alexis N. O desenvolvimento do psiquismo. Lisboa: Jornal do Comercio/ Livros Horizonte,
1978.
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Assim Vygotsky, ao tratar do desenvolvimento humano entende que este envolve a
maturacao bioldgica, a socializagdo, o desenvolvimento de fungdes psicologicas, a
apropriacdo dos instrumentos e signos, € assim o0s conhecimentos produzidos pela
humanidade, ¢ que criam possibilidades de desenvolvimento.

Newman e Holzman (2014), fundamentando-se ainda em Karl Marx, afirmam que
nao ¢ qualquer instrumento ou qualquer uso que podem alterar o ser humano a ponto deste ser
capaz de alterar a sociedade mesma. Isso ¢ facilmente compreensivel quando pensamos no
sistema taylorista de produgdo industrial. O trabalhador aprenderia a manusear uma
ferramenta para realizar uma ac¢do muito especifica, € mesmo pequena, dentro do complexo
processo de producao de uma mercadoria, de modo mecanico.

Para Newman e Holzman (2014), instrumento e produto compdem uma unidade,
uma totalidade. E lembram que, para Vygotsky, os signos e os significados sdo produtos da
atividade humana e, portanto, ndo apenas psicoldgicos, mas também materiais. Assim, se 0
trabalho ¢ o fundamento do relacionamento entre o ser humano e a natureza, a linguagem ¢ o
fundamento do relacionamento entre os seres humanos.

A ideia da unidade instrumento-e-resultado apodia-se no conceito da Zona de
Desenvolvimento Proximal (ZDP) de Vygotsky (1989). O Nivel de Desenvolvimento Real
(NDR) alcangado por uma crianca pode ser definido pelas operagdes e atividades que
consegue realizar de modo independente; indica as func¢des ja desenvolvidas, amadurecidas.
Aquilo que a crianga consegue realizar com o auxilio de outra pessoa revela o proximo passo
de seu desenvolvimento, as fungdes que estdo em estagio de maturacao, indicando o Nivel de
Desenvolvimento Potencial (NDP). A distancia entre os niveis de desenvolvimento real e
potencial constituem a ZDP, ¢ a area em que a orientagdo das atividades possibilita o impulso
no desenvolvimento, “resulta em desenvolvimento mental e pde em movimento varios outros
processos de desenvolvimento que, de outra forma, seriam impossiveis de acontecer.”
(VYGOTSKY, 1989, p. 101).

A ZDP, portanto, indica as possibilidades de desenvolvimento na dependéncia dos
processos interacionais. Vygotsky (1989) aponta a brincadeira, em especial os jogos de faz-de-
conta, como geradora de ZDPs, pois no brincar a crianga assume um comportamento para
adiante de sua idade e de seu desenvolvimento real. Porém, em esséncia a brincadeira infantil
¢ afetiva, interacional e catartica, sendo portanto transformadora. Para a crianga, bem como

para o adulto, as atividades com arte sdo como uma brincadeira; ela imita os adultos, mas
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pode sempre superar a si mesma; a arte ¢ afetiva, interacional e catartica, e possibilita a
reorganizacao do organismo e da psique.

A arte ¢ uma atividade transformadora, tanto em seu fazer como em seu apreciar. A
danca, portanto, em suas diferentes modalidades e técnicas, ¢ um elemento cultural que pode
ser tanto instrumento-para-resultado como instrumento-e-resultado. Trabalhada como uma
forma externa imposta ao sujeito, que deve reproduzi-la mecanicamente, assume a primeira
funcdo. Mas se a danga ¢ internalizada e construida pela pessoa, possibilita-se criagdo de
significados, e esta atividade passa a transforma-la, tornando-se, ela mesma, produto de sua
atividade criativa: a danca ¢, nesse caso, instrumento-e-resultado. Na danga o instrumento ¢ o
proprio corpo, a pessoa apropria-se da cultura através da modificacdo de si mesma, externa e
internamente, por meio das interacdes.

Como no brinquedo, a apropriacdo da danca comega pela imitagdo de outras pessoas,
o que leva o aprendiz a modelar suas agdes, mas no processo de internalizagdo as agdes
modelam a pessoa, por fora e por dentro. Imitar ndo ¢ uma agao simples, ¢ preciso "possuir 0s
meios para se passar de algo que ja se conhece para algo novo" (VIGOTSKI, 2003, p.129),
observando-se alguém mais experiente. Junto com a aprendizagem, leva uma crianga a novos
niveis de desenvolvimento.

A unidade do ser, sua integragdo dos aspectos corporal, psiquico, social, cultural,
natural, precisa ser considerada ao se pretender discutir e agir sobre o desenvolvimento
humano. O Sistema Teérico da Afetividade Ampliada (STAA) de Loos Sant’Ana e Sant’Ana
(2013a; 2013b; 2013c; 2013d; 2014), propde, como Vygotsky, um modelo monista para
explicar o psiquismo humano e tem a interagdo como o centro do qual emergem as

possibilidades de desenvolvimento.

2.1.2 O Sistema Tedrico da Afetividade Ampliada: Singing In The Rain

Singing in the rain'’, ou em portugués Cantando na chuva. Um dos filmes e uma das
cenas mais famosas do cinema musical. O filme de 1959 conta a transi¢do do cinema mudo
para o sonoro através dos personagens Don Lockwood (Gene Kelly), Cosmo Brown (Donald
O'Connor) e Kathy Selden (Debbie Reynolds). Don, apaixonado por Kathy, danga e canta na
rua sob a chuva apos deixa-la em casa. Kelly expressa com a canc¢do e sua danga a perfei¢ao
daquele momento de emocao e felicidade. A felicidade do personagem ¢ expressa pela alegria

em estar em harmonia com seu entorno, desfrutando da chuva e da rua, brincando com a dgua

' SINGING IN THE RAIN. Diregdo: Gene Kelly e Stanley Donen, 113 min, 1952.
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e seu guarda-chuva, movendo-se para expressar e intensificar seu estado interno de satisfacao
pela vida.

Quem assiste a essa cena sente o estado de felicidade do personagem e, movendo
quase que apenas os olhos, danga com Kelly. A vida ¢ assim. O ser humano busca momentos
de felicidade e tenta repetir esses momentos, como em um circulo (SANT'ANA; LOOS;
CEBULSKI, 2010). Talvez a ideia de espiral seja ainda melhor, pois € impossivel repetir-se
exatamente a mesma experiéncia, as mesmas sensagdes, uma vez que a pessoa muda sempre,
nunca sera precisamente igual ao que ja foi. Durante a vida, o ser humano modifica-se, mas
permanece sendo o mesmo individuo. E fato que busca repetir situagdes agradaveis vividas e

evitar as desagradaveis:

Tal felicidade nao deve ser um estado de espirito (da psique) transcendente
ou utopico, trata-se da condigdo para a qual precisamos direcionar nossos
esfor¢os de desenvolvimento e evolugdo: pessoal e de tudo que nos diz
respeito, inclusive a busca da compreensdo da realidade por meios
cientificos. (SANT'ANA-LOOS, 2013, p. 22).

A felicidade ¢ um objetivo do proprio desenvolvimento do ser humano, resultado de
um sistema interacional adequado entre o individuo ¢ o meio. Os esfor¢os de uma pessoa
dirigem-se nessa dire¢do: ser feliz. Ela utiliza todas as suas caracteristicas e habilidades
individuais para interagir em suas experiéncias com mundo, de maneira a satisfazer suas
necessidades e alcangar estados de bem estar.

Nesse sentido, as interagdes trazem as possibilidades de ser, de existir e de ser feliz.
Portanto, entre ser concebido, nascer, crescer € morrer, cada pessoa constroi-se a partir das
interagdes de suas vivéncias. Para o Sistema Teodrico da Afetividade Ampliada (STAA), assim
como para a abordagem historico-cultural de Vygotsky, as interacdes sdo a base da formagao e
do desenvolvimento humanos.

No STAA, teoria em desenvolvimento por Sant'Ana-Loos e Loos-Sant'Ana, a
qualidade “ampliada” refere-se ao seu carater interdisciplinar, pois busca aporte em diversos
campos da ciéncia — Biologia, Psicologia, Arte, Filosofia, Fisica, Quimica e outras — para
compreender o funcionamento interno do individuo, entendendo que o “problema das ciéncias
humanas [...] € a pobreza das relagdes interdisciplinares” (PIAGET, 1973).

Ampliada também por entender que o ser humano estd submetido a leis naturais
comuns a todos os seres da natureza. Inserida no universo, uma pessoa faz parte de uma

grande rede de conexdes na qual afeta e ¢ afetada continuamente, seja por outras pessoas,
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pelos produtos da cultura ou por outros seres vivos e matéria nao viva. O ponto central da
teoria, portanto, sdo as interagdes que afetam e se deixam afetar, as quais ocorrem
sucessivamente dentro de uma organizacdo universal harmoniosa e perfeita, e das quais
dependem todos os individuos contidos nesse universo.

Nessa organizagdo, contudo, harmonia e perfei¢do ndo prescindem de conflitos e
desequilibrios, pois sdo precisamente estes que impulsionam, que movimentam oS seres,
levando-os a algum tipo de mudanca. Os desequilibrios conduzem a busca da reequilibracao

do sistema. Para que o universo fosse estabelecido em equilibrio houve, antes, o caos:

Tal universo s6 pode ser percebido como uma articulagdo de for¢cas porque
tudo o que o compde esta, multidimensionalmente, autoafetando-se
continuamente: intrinsicamente,  justapostamente, contiguamente,
entrelagadamente, espelhadamente, em paridade, etc.. Enfim, a realidade se
perfaz com interagdes colidindo forgas em todas as possibilidades de
combinagdo. E isso ocorre para que outras interagdes surjam, até o limite
suportavel que o infinito das possibilidades possa operar em consonancia
com os contextos que vao surgindo. Assim, pode ser assumido que toda a
realidade se baseia em interagoes. E, por conseguinte, nas for¢as oriundas
dos diversos modos de “afetar e ser afetado”. (SANT’ANA-LOOS, 2013, p.
92-93).

Sobre as interagdes, Sant'Ana-Loos (2013) aponta que os processos interacionais
tendem a buscar estados de homeostase, alcangados por meio de uma meta-forca. Esta pode
ser entendida como a articulacdo de algum tipo de linguagem, dialogo; o que se toma por
realidade ¢ o resultado das interagdes, “ou seja, negociacdo das motivacdes que completam a
identidade das coisas e das associagdes e sistemas que sdo construidos em tais tipos de
processos” (SANT'ANA-LOOS, 2013, p. 96).

Porém, o estado de homeostase nem sempre ¢ alcangado se a interacdo se mantiver,

por muito tempo, “fora da ordem™:

[...] a interagdo “fora da ordem” nada mais é do que a ideia de que ha
interagdes que ndo conseguem se alinhar, entrar em estado homeostatico, por
conta de a meta-forca dialdgica ou reativa interacional ndo estar presente ou
funcionando adequadamente. De modo mais simples, a interacdo “fora da
ordem” ¢ o didlogo que nao consegue ser realizado a contento, ¢ a linguagem
ndo sendo operada satisfatoriamente. (SANT'ANA-LOOS, 2013, p. 97).

A interacdo, diz Sant'Ana-Loos (2013), é sempre dual, ¢ um jogo em que as partes
buscam a homeostase enquanto realizam sua individualidade. E a partir das variadas

interacdes que buscam homeostase ¢ que o ser humano se desenvolve em multiplas diregdes e
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em complexidade (SANT'ANA LOOS; LOOS SANT'ANA, 2013d; PALUDO; LOOS-
SANT'ANA; SANT'ANA-LOOS, 2014).

As interagdes sdo sistematizadas pela linguagem. Os interlocutores de certa forma
defendem as ideias que os constituem, as crengas de referéncia sobre si e sobre o mundo.
Assim, para o ser humano, interagir ¢ defender sua individualidade, ¢ realizar a propria
existéncia. E para que a individualidade faga sentido, ¢ necessario dar a ela o sentido da
convivéncia, comec¢ando pelas mais simples ou proximas, como a familia e as amizades, e
estendendo-se as mais complexas, o trabalho, a comunidade, etc.. (SANT'ANA-LOOS;
LOOS-SANT'ANA, 2013d).

A unidade psiquica basica, que contém o todo e explica o desenvolvimento do ser
humano, ¢ a Célula Psiquica, uma estrutura triddica cuja denominagao faz referéncia ao termo
cunhado por Vygotsky. Essa estrutura, intrapsiquica, assim como a célula biologica, ¢
indivisivel e tem a resiliéncia ampliada representando o nucleo, o self enquanto recursos
dispersos no citoplasma e a identidade como a membrana citoplasmatica, que reveste o
conteudo e ¢ o ponto de contato com o exterior. Outras duas dimensdes, interpsiquicas,
completam a sua existéncia: a alteridade e a dimensdo totalizante (SANT'ANA-LOOS;

LOOS-SANT'ANA, 2013d). Cebulski (2014) assim explica a proposta do STAA:

A perspectiva integradora e dinamica com que o STAA propde o
entendimento da vida dos processos psiquicos se da por meio de um
esquema conceitual unificado por um principio monista, no qual ¢ possivel
distinguir as intimas conexOes entre os seus elementos constituintes, ao
mesmo tempo que permite analisar o desenvolvimento humano em sua
complexidade e interdependéncia estrutural e funcional. (CEBULSKI, 2014,
p. 146).

A constituicdo do ser estrutura-se, portanto, por via de trés dimensdes: a Dimensdo
Recursiva, a Dimensdo Configurativa e a Dimensdo Criativa. A Dimensao Moduladora,
externa porquanto interacional, ¢ uma quarta que mantém coesa uma célula a outras,
formando o tecido social — o qual pode alcangar, por meio do desenvolvimento, uma quinta
dimensao, a Dimensao Totalizante ¢ Homeostatica (SANT'ANA LOOS; LOOS SANT'ANA,
2013d).

A Dimensao Recursiva ¢ estruturada no self. Este contém todos os elementos que
constituem o psiquismo; engloba o conjunto das referéncias internas da pessoa, as crengas que
tem sobre si mesma e sobre o mundo. Essas referéncias sdo construidas em interdependéncia

com o entorno, pois o sujeito se constitui na interagdo com ele, percebendo-se diferente do
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outro, assim como percebe o outro € o constitui para si. O self simultaneamente modula a

Dimensao Configurativa e ¢ nela refletido (SANT'ANA LOOS; LOOS SANT'ANA, 2013d).

[..] a psique também se perfaz com uma instincia periférica ou
“membrandcea” de contato com a realidade. E o que comumente chamamos
de Identidade. E a dimensio de interface entre a subjetividade (interior
existencial — conjunto de crengas de referéncia) — que ¢ a postura a partir da
qual o individuo se prepara para interagir com o meio — e a objetividade
existencial — as atitudes que indicam a performance identitaria do mesmo;
isto &, o que ele é ou esta sendo representado por si mesmo. E, em tltima
analise, o dominio da manifestagdo do contetido da consciéncia psiquica,
postada no Self; ou seja, € por onde se demonstra o pensamento consciente
(cognitivo) e se faz a linguagem (didlogo interacional) acontecer. E,
subsidiado pela recursividade contida no Self, contribui para a (re)construcao
dos recursos subjetivos e emocionais que indicardo a postura a partir da qual
o0 sujeito se sensibilizara e respondera para si mesmo como agir € o que fazer
na realidade imediata. (SANT'ANA-LOOS; LOOS-SANT'ANA, 2013d, p.
68, grifos dos autores).

A Dimensdo Configurativa da-se na identidade, categoria que apresenta o ser
objetivamente diante do mundo. Para o STAA, a identidade ¢ uma configuragdo que mostra
parte do self ao exterior. Ela referencia o individuo concretamente no mundo e o diferencia
dos demais, estabelecendo os limites entre o ser e o que lhe é externo (PALUDO; LOOS-
SANT'ANA; SANT'ANA-LOOS, 2014).

Nesse sentido, a identidade pode ser multipla, pois para cada tipo de interacao o self
revela, na configuragdo especifica que trava contato com o exterior, o conjunto de aspectos
que melhor expressam aquela face do ser para a situagdo. O self ndo ¢ completamente
expresso em uma Unica configuracdo identitaria, porque as diferentes situagdes requerem
configuragdes distintas, cada qual apropriada para aquele momento, mas sempre coerentes
com o self-

O self ¢ um aparato psicologico que envolve trés processos psicoldgicos relacionados:
atencdo, cognicdo e regulacdo. Pode dirigir a atengdo a si, pensar intencional e
conscientemente sobre si e regular o comportamento, inclusive planejando agdes futuras. E o
self que possibilita a autonomia em relagio ao meio (LEARY; TANGNEY' apud SILVA,
2014, p. 83)

E por meio da alteridade, a Dimensdo Moduladora, que o self ¢ a identidade se
atualizam. No permanente contato da membrana citoplasmatica com o meio, ha trocas que

possibilitam a manutencdo de vida da célula. E com o outro que se pode olhar o mundo sob

"LEARY, M. R.; TANGNEY, J. P. (Ed.) Handbook of self and identity. New York, NY: The Guilford Press,
2005.
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novas perspectivas, colocar-se em seu lugar, desenvolvendo a empatia; por meio da alteridade

a modulagao ¢ mutua (SANT'ANA-LOOS; LOOS-SANT'ANA, 2013d):

A partir dela, a estrutura psiquica — que mantém a organicidade do individuo
— afeta e é afetada pelos fenomenos da realidade (incluindo-se as demais
pessoas, coisas, etc.); por isso tem a chance de conferir e alterar (modular,
regular) os modos de ampliagdo, manutengdo e representagao de si. Trata-se
da dimensdo das interacdes concretas da realidade, em que os sujeitos e os
fendmenos da realidade se relacionam: sempre de forma dual (dois de cada
vez) ¢ tendo como atrator (meta, objetivagdo) a busca da homeostase.
(SANT'ANA-LOOS; LOOS-SANT'ANA, 2013d, p. 70).

A identidade tem por caracteristica a flexibilidade, porque a alteridade como que
regula as variagdes de intensidade e altura de uma harmonia musical. O self ¢ constantemente
atualizado no transcorrer da vida e do desenvolvimento individual e social pela alteridade,
remodulando a identidade.

E na Dimensdo Recursiva que a sensibilidade, os sentimentos e os anseios
emocionais sao mobilizados. O self é subjetivo e € por meio dele que a pessoa elabora as
acoes para lidar com situagdes externas, com a alteridade. Na interagdo e no exercicio de se
colocar no lugar do outro, o self ¢ modificado. Porém passando antes pela identidade, depois
pela Dimensao Criativa da resiliéncia, para finalmente retornar ao self, acrescentando-lhe
novas caracteristicas. Ele ¢, assim, o locus de todo conjunto de referéncias que a pessoa
constroi sobre si e sobre o mundo ao longo da vida. Como num espelho, essas referéncias ou
conceitos sobre si mesmo sdo elaborados a partir do outro (SANT'ANA LOOS; LOOS
SANT'ANA, 2013d).

A alteridade ¢ a dimensdo que coordena os elementos que compdem a realidade e
fornece informacdes e pistas a respeito do self, que sdo integrados a ele ou ndo, constituindo
as crengas que a pessoa tem sobre si mesma e influenciam tanto seu posicionamento diante do
mundo como sua capacidade de lidar com ele e consigo propria. O autoconceito define o que
a pessoa ¢ € o que ndo ¢; o senso de autoeficacia diz do que ela ¢ ou ndo capaz. Ja a
autoestima ¢ um apreco pessoal resultante dessas crencas (LOOS, 2003; SCHULTHEISZ;
APRILE, 2013):

O autoconceito refere-se a percepgao que uma pessoa tem sobre o self, isto €,
aquilo que cada individuo sabe sobre si através da experiéncia, reflexdo e
feedback do ambiente social. (McDAVID'? apud LOOS, 2003, p. 41).

McDAVID, J. W. The self in the environment. In: Encyclopedia of Human Development and Education.
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Segundo Loos (2003), o autoconceito tem um carater prioritariamente descritivo; ja a
autoestima ¢ um julgamento que a pessoa faz de seus atributos, se gosta ou ndo, se aprecia ou
ndo o que percebe em si mesma. E uma percepgio de si como alguém que possui ou ndo valor
em comparagao com outras pessoas € coisas.

A autoestima ¢ uma valoragdo que a pessoa faz de si mesma, com base em um
conjunto de principios que vé como positivos ou negativos, em diferentes situagdes vividas, e
que influencia seu bem estar, sua vida social e afetiva, sua qualidade de vida (SCHULTHEISZ;
APRILE, 2013, p. 36).

Essa valoragdo de si, entdo, decorre do julgamento que ela mesma faz, mas que ¢
afetado pelo julgamento do outro. A pessoa se reconhece na sua relagdo com o outro, a
alteridade, que inclui os sentidos gerados em cada contexto de suas experiéncias no mundo
(MOLAR, 2008, p. 1444).

A percepcao de controle ¢ o conjunto de recursos que a pessoa acredita ter € que a
capacitam a controlar as situagdes, construido em suas experiéncias prévias. A partir dele, a
pessoa imagina que consegue ou nao dominar determinada situagdo. Nesse sentido, ¢ flexivel,
pois a pessoa pode desenvolver capacidades novas no decorrer do tempo. As crencas de
controle sdo de dois tipos, de contingéncia e competéncia. A primeira diz respeito ao que a
pessoa acredita que pode conduzir a determinados fins (relacdo entre meio e fins); a segunda,
da crencga de que possui competéncia para atingi-los (competéncia, agéncia ou autoeficacia)
(LOOS, 2003)

As crencas sobre si, ou crencas autorreferenciadas, sdo construidas tanto dos
resultados da propria agdo sobre o ambiente como pela reagdo das pessoas ao redor.

O reconhecimento de si passa entdo, antes, pelo reconhecimento do outro e pelas
referéncias que o outro fornece sobre mim. A alteridade implica a interacdo em unicidade com
o outro, em uma relacdo dialdgica de modo que os agentes da interacdo percebem-se
refletidos um no outro. Nesse sentido, 0 outro estd em mim € eu estou no outro; eu me
construo pelo outro e o outro constroi-se por mim. A alteridade €, assim, uma via de mao
dupla, de afetamentos mutuos, os quais orientam a construg¢ao de significado e sentido.

Um outro ser ou um objeto afetivamente importante para uma pessoa tera,
provavelmente, maior influéncia sobre seu self. Se a pessoa ja tem construido um conjunto de
referéncias sobre si, pode aceitar ou rejeitar as novas informagdes externas. Porém se essa

pessoa ainda esta em processo de constru¢do de referéncias sobre si, ou se tal conjunto ¢

(Theory, Research and Studies). Murray Thomas (Ed.). Pergamon Press, 1990.
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formado por caracteristicas vistas por ela mesma como negativas e indesejaveis, ela pode
tomar para si as informagdes fornecidas pelo mundo como verdadeiras, agregando-as ao self.
As criancas sdo bastante suscetiveis ao que os outros pensam sobre elas e lhes transmitem,
porque seu conjunto de crengas se encontra em processo de construcao.

A interacdo com o mundo ¢ permeada de conflitos, hd situagdes e momentos que
ocorrem ao longo do desenvolvimento que abalam a estrutura interna do individuo. Crises e
embates, externos e internos, podem colocar em risco a integridade do self. A resiliéncia,
conceito oriundo da Fisica, ¢ a capacidade de retornar a forma original ap6és um choque. O
desenvolvimento da resiliéncia, enquanto instancia psicologica humana, possibilita que a
pessoa saia integra de uma situagao critica.

A resiliéncia ampliada proposta pelo STAA relaciona-se a capacidade criadora
provida pela Dimensdo Criativa, andloga ao nucleo celular, que contém o material genético: a
potencialidade, a possibilidade de reproduzir, produzir e expandir. Esta dimensao abriga ainda
as possibilidades de abstracdo, representacdo, adaptacdo, ampliagdo, multiplicagdo,
desenvolvimento. Portanto, ela amplia a nogdo corrente de resiliéncia, pois o self ndo apenas
retorna a forma original, ele passa pelas dificuldades existenciais e resulta ampliado,
desenvolvido, com novos recursos. A resiliéncia ampliada contém, portanto, o potencial de
crescimento, superagdo e desenvolvimento (SANT'ANA LOOS; LOOS SANT'ANA, 2013d).

Cada dimensao descrita pelo STAA ndo se fecha em si mesma, mas relaciona-se com
as demais, permitindo a construg¢ao da personalidade, a ocorréncia de trocas com o meio, bem
como mudangas e avangos no desenvolvimento da pessoa (SANT'ANA LOOS; LOOS
SANT'ANA, 2013d).

A Dimensao Totalizante ou Verdadeiro Eu representa a possibilidade de uso da
linguagem plena, capaz de realizar a conexdo entre todas as dimensdes, unificando a realidade
individual e esta com o entorno, tanto imediato quanto ampliado (universal ou cosmico). Para
que isto ocorra, porém, € preciso que seja de fato plena, buscando a0 maximo possivel o
alcance da harmonia nas intera¢cdes (CEBULSKI, 2014, p. 167).

O quadro abaixo apresenta uma sintese da estrutura da Célula Psiquica, construida

com base no Sistema Teorico da Afetividade Ampliada (STAA):

QUADRO 2 — ESTRUTURA DA CELULA PSIQUICA

Célula Psiquica
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Dimensao Recursiva Self: crengas referenciais (sobre o mundo e sobre
ndés mesmos como agentes no mundo), dimensao
subjetiva; sensibilidade; diretivas executivas para
o0 comportamento, coping; emog¢do (dimensao
psiquica que pde o ser em movimento).

Dimensdo Configurativa Identidade comportamental, postura existencial;
precisa ser alimentada pelo outro e pelos nossos
fazeres; dimensdo objetiva de contato com a
realidade.

Dimensao Criativa Onde se encontram as possibilidades: resiliéncia
— capacidade de estender-se, ser “deformado” e
voltar integro a forma original, “sem romper a
membrana da identidade e esvaziar-se do
citoplasma do self’; abstragdo simbolica,
linguagem, constru¢do, empenho de recursos,
desenvolvimento da inteligéncia; vontade de
resistir, de criar, de ser.

Dimensao Moduladora Alteridade, afetividade interacional, sintese da
unidade formada com o outro, dialética das
relagdes; interacdes objetivas, concretude, forcas
(interagdes) elementares da natureza.

Dimensao Totalizante Unidade, universo, integracao; linguagem plena.
FONTE: O AUTOR

As dimensdes da Célula Psiquica sdo separadas apenas para fins didaticos, porém sdo
inseparaveis na realidade. O STAA ¢ um arcabougo tedrico monista que almeja a
compreensdo do ser humano em sua totalidade e unicidade. Todo o processo de
desenvolvimento do ser humano ¢ um complexo sistema interacional. Qualquer interagdo ¢

permeada de afetividade, que ¢ o foco do tdpico a seguir.

2.2 AFETIVIDADE E VIVENCIA

Billy Elliot ¢ filho de um operario inglés; este espera que o garoto goste de atividades
“masculinas”. Mas Billy, para desespero do pai, ama dancar. Antes de deixar a sala da audicao
para entrar na escola do Royal Ballet de Londres, uma integrante da banca pergunta a Billy

Elliot o que ele sente quando danga.

Eu ndo sei... E meio uma sensagdo boa... E meio duro e tal, mas uma vez
que eu comego, ai eu como que esqueco tudo e... meio que desaparece. Tipo
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eu sinto uma mudancga em todo meu corpo, Como se tivesse fogo no meu
corpo. Eu so6 ali, voando, como um passaro. Como eletricidade... E,
eletricidade. (BILLY ELLIOT, 2000)"

Nesse filme dirigido por Stephen Daldry, Billy, interpretado por Jamie Bell, ¢ aceito
na escola do Royal Ballet e se torna solista da famosa companhia inglesa. Para chegar 14,
experimentou as dores e alegrias de pertencer a classe trabalhadora, de enfrentar preconceitos
e de finalmente fazer o que gostava: dangar balé. Tudo o que vive leva-o a concretizar seu
sonho — ser bailarino — e sua paixdo — dangar. E na danga Billy encontra sua fonte de
felicidade e de desenvolvimento pessoal.

No processo de transformagdo do ser humano ao longo da vida, do desenvolvimento
das fungdes bioldgicas e das fungdes psicologicas superiores, a afetividade constitui como que
uma base, sem a qual o desenvolvimento ndo acontece. Valsiner diz que a "psicologia ndo ¢
uma ciéncia do comportamento, ou da cogni¢do, mas dos processos afetivos que conduzem a
abstracdo funcional.” (VALSINER, 2015, p. 100, traducdo minha).

A emocdo perpassa praticamente todas as experiéncias humanas. Sobre a relagdo

entre afeto e intelecto, diz Vygotsky (2003):

A sua separacdo enquanto objeto de estudo ¢ uma das principais deficiéncias
da psicologia tradicional, uma vez que esta apresenta o processo de
pensamento como um fluxo autdnomo de "pensamentos que pensam a si
proprios", dissociado da plecitude da vida, das necessidades e dos interesses
pessoais, das inclinagdes e dos impulsos daquele que pensa. (VIGOTSKI,
2003, p. 9).

Para Vygotsky (1994a) todo o processo de apropriagdo da cultura depende da
situagdo afetiva presente na unidade pessoa-meio no momento da vivéncia. O termo
perezhivanjia, usado pelo autor, explica o modo como uma pessoa percebe, vivencia
emocionalmente, se apropria, internaliza e compreende as interagdes em seu meio.

Perezhivanjia representa a indivisibilidade da unidade formada pelas caracteristicas
da pessoa e do ambiente com suas caracteristicas situacionais, de forma que a personalidade
modela as relacdes sociais e, a0 mesmo tempo, as relagdes sociais modelam a personalidade.
O conceito enfatiza a totalidade e a unicidade do desenvolvimento psicologico (MAHN,
2003).

Nas palavras de Vygotsky:

B BILLY ELLIOT. Dire¢do: Stephen Daldry, 110 min., 2000.
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A experiéncia emocional {perezhivanjia} desencadeada de qualquer situagdo
ou de qualquer aspecto de seu meio determina que tipo de influéncia essa
situagdo ou esse meio terd sobre a crianca. Contudo, ndo ¢ nenhum fator por
si (se tomado sem referéncia a crianca) que determina como eles
influenciardo o curso futuro de seu desenvolvimento, mas os mesmos fatores
refratados através do prisma da experiéncia emocional da crianga
{perezhivanjia}. (VYGOTSKY, 1994a, p. 339-340, traducao minha).

Para saber que influéncia o meio tem sobre a crianga ¢ preciso conhecer sua
consciéncia sobre a situacdo vivida, como ela a interpreta, como ¢ emocionalmente afetada.

O autor fala sobre o desenvolvimento infantil, mas o0 mesmo ocorre com pessoas em
qualquer fase da vida, pois o desenvolvimento ¢ continuo e historico. Bozhovich (1969),
colaboradora de Vygotsky, explica que a influéncia do meio ¢ mediada pelas caracteristicas ja
desenvolvidas da personalidade, o que determina a atitude afetiva da crianca em relacdo a
experiéncia.

Para Vygotsky (1994a), a compreensdo de determinada situacdo orienta o
desenvolvimento e, para a crian¢a, ndo depende de explica¢des racionais que se possa dar
sobre ela, mas da atitude afetiva. Porém, para Bozhovich (1969), a ideia de compreensao ¢é
incorreta; a influéncia da situacdo depende de sua relagdo com as necessidades da crianga.
Trazendo o mesmo exemplo de Vygotsky (1994a), a autora explica que para um adolescente,
uma mae doente que dependa dele pode priva-lo de satisfazer sua necessidade de
independéncia e realizagdo pessoal; ja para uma crianga pequena, a condi¢do da mae pode
gerar sentimentos de soliddo e rejei¢do, que afetam a formagao de seu carater. As experiéncias
negativas podem gerar comportamentos igualmente negativos, que dificultam a inser¢ao
social da pessoa.

As interagdes que uma pessoa vivencia durante sua vida, em seu continuo processo
de desenvolvimento, a afetam de forma complexa e integrada (LOOS-SANT'ANA;
SANT'ANA-LOOS, 2013). Ao mesmo tempo, a situa¢do vivida, e consequentemente as
interagdes, sdo refratadas pelo prisma do individuo que as experimenta (VYGOTSKY, 1994a).

Levando essas questdes para o ambito da danga, se algum tipo de danga tem lugar em
algum dos ambientes em que uma pessoa, crianca, jovem, adulta, idosa, vive, o
desenvolvimento dessa pessoa serd, positiva ou negativamente, em maior ou menor grau, de
acordo com as circunstancias, de algum modo afetado pela interagdo com este produto

cultural chamado danga bem como pelas outras interagdes concorrentes.
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Ha adultos que ndo conseguem acompanhar um ritmo musical com movimentos
corporais. Para dancar ¢ preciso sentir a batida, perceber o ritmo e, coordenando os
movimentos, controlar sua amplitude e velocidade para seguir a musica. Nao conseguir
realizar essa coordenagdo ndo parece uma incapacidade inata. Seria uma dificuldade
produzida pelo meio, durante o crescimento e processo de desenvolvimento? Teria sido
causada pela falta de experiéncias de movimento em seus proprios corpos quando criangas?
Seria uma lacuna no desenvolvimento coordenado das fun¢des sensoriais € motoras, afetivas e
cognitivas?

O ritmo ¢ um elemento proprio da linguagem da danga, da musica e da linguagem
falada. E incomum as pessoas nio conseguirem ritmar a propria fala, isso normalmente
acontece quando ha algum fator neuroldgico ou afetivo que dificulte a articulagao oral.

A linguagem ¢ um produto da cultura fundamental nos processos interacionais e ¢

discutida no proximo topico.

2.3 ALINGUAGEM: MOSES SUPPOSES

Nesta parte de Cantando na Chuva, Kelly e O'Connor estdo em uma aula de diccdo.
O rigido professor se ocupa em fazer os personagens realizarem os exercicios mecanicos com
a lingua, atendo-se estritamente a pronuncia. Don e Cosmo comeg¢am a brincar com as frases
do exercicio, o que logo se transforma em uma extraordindria cena de canto e sapateado. Os
personagens interagem em uma sincronia afinada de som e movimento e tentam inserir o
professor na acdo. A flexibilidade dos dancarinos se opde a rigidez do professor, que acaba
sendo colocado de lado. O professor nao consegue perceber as possibilidades da situagao ou o
ponto de vista dos dancarinos. Simplesmente ndo consegue ver o motivo para a agdo, a
diversdo que os outros experimentam ao brincar com a linguagem.

Na psicologia historico-cultural de Vygotsky a linguagem oral desempenha um papel
crucial no desenvolvimento do ser humano, uma vez que impulsiona a formacao de novas
estruturas psicoldgicas, estrutura o pensamento e ¢ a forma essencial de comunicagdo nas
interagdes. A linguagem pressupde sentido e significado, que também pressupdem alteridade e
interagao.

Sendo a linguagem mediadora do pensamento, ¢ a base para a formagdo do
pensamento abstrato e da imaginagdo, vontade, memoria, percep¢do, atencdo € emogao

superiores. A relagdo ¢ bidirecional: ambos, linguagem oral e pensamento, influenciam-se
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reciprocamente. Pode-se entender que o maior dominio da linguagem permite maior dominio
do pensamento ¢ vice-versa.

Uma crianca pequena encontra-se em processo de desenvolvimento e dominio da
linguagem. Vygotsky (1994b) explica como, através das varias etapas de desenvolvimento, ela
chegard a compreensao de um conceito. Tratando-se de um conceito cientifico, a escola tem
uma fungdo determinante. De qualquer modo, o objetivo da linguagem oral ou escrita ¢
propiciar a comunicagdo entre os seres, de modo que o pensamento de um enunciador possa
ser expresso € um receptor possa compreendé-lo. A comunicagdo exige a existéncia de, pelo
menos, dois sujeitos.

Em um didlogo, para que alguma comunicagdo possa ser estabelecida ¢ necessario
que aquele que ouve consiga perceber e compreender o ponto de vista do outro, o que fala.
Alternando dinamicamente as posi¢des entre falante e ouvinte, a comunicagdo possibilita aos
participantes enxergar o mundo com novos olhos. O que ndo significa que alguém deva
abandonar seu proprio ponto de vista para tomar como seu o do outro; conhecer mais o outro
permite conhecer mais a mim mesmo.

A relacao dialogica ja estd presente no processo de aquisicdo da linguagem e na
construcao do sentido e do significado. Antes mesmo de falar, a crianca apropria-se do ritmo e
da acentua¢do da lingua (BUHLER apud PONTY, 2006). Aos seis meses um bebé chama a
atencdo dos adultos com vocalizacdes e movimentos; aos onze ja ¢ capaz de realizar
atividades e brincadeiras organizadas e responder as vocalizacdes de outros bebés. A
comunicagdo, portanto, comeca muito cedo, inclusive pelo uso de gestos. A crianca
movimenta seu proprio corpo com a finalidade de afetar seu entorno, como se o meio fosse
parte dela. As primeiras palavras da crianga t€ém uma func¢do indicativa, e acompanham ou
substituem o gesto. A fala torna-se o meio para afetar os outros, para afetar o mundo, o que
antes era feito pelo movimento (VYGOTSKY, 1997¢).

Os objetos, as palavras que os representam e seus significados entram em interagdo
com a crianga pequena por meio das pessoas a sua volta, com quem também interage.
Aprendendo a falar, a crianca imita o som da fala dos adultos, como diz Guillaume (apud
PONTY, 2006), nao por causa dos sons em si, mas pelo objetivo estabelecido pelo exterior. O
que a crianga reproduz € o uso das possibilidades fonéticas disperso no meio. Ao tentar repetir
a palavra “agua", ela deseja obter um recipiente contendo o liquido: o signo interpde-se entre
o reflexo, a sede, e sua satisfacdo; o som que a crianga pronuncia de forma incipiente ja tem

para ela um significado.
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O signo tem um significante e traz em si um significado. Quando digo a palavra
(signo) "arvore" (significante), o significado ¢ de um vegetal lenhoso com raiz, tronco e
folhas, por exemplo. J& o sentido da palavra arvore ¢ estabelecido a partir das experiéncias
afetivas com esse vegetal.

Assim, o sentido ¢ construido nas experiéncias afetivas da interacdo com o mundo.
Gonzalez-Rey (2004) define o sentido como uma unidade que integra os significados e os
processos simbolicos aos processos afetivos presentes nas interagdes. Ele ¢ subjetivo e muito
mais amplo que o significado. Na inser¢do do ser humano no mundo, no relacionamento com
o outro, o sentido ¢ formado a partir da emocionalidade dos contextos em que os produtos
simbolicos sao utilizados.

A crianca comega utilizando a linguagem em sua fun¢do comunicativa. Se ela usa as
palavras para atingir fins, como prop6os Guillaume, talvez sejam os sentidos que acompanham
a linguagem em todas as experiéncias afetivas vividas por ela, que possibilitam sua aquisigao.
Depois, com o processo de internalizacdo, a crianca passa a utilizd-la como meio do
pensamento. Na idade escolar ela ja desenvolveu a fala interna, que nesse momento passa a

ser o principal instrumento do pensamento.

Se no estagio do brinquedo a crianga pensa e age em uma maneira mista e o
pensar em alguma atividade incorporada em signos conduz diretamente a
dramatizagdo, ou seja, a levar de fato a atividade a termo, o pensar e agir da
crianga na idade escolar estdo mais ou menos separados um do outro. No
brinquedo vemos uma forma singular do uso de signos: para a crianga, o
processo de brincar em si, ou seja, o uso de signos em si, ainda esta
intimamente ligado ao entrar no significado desses signos, na atividade
imaginaria; neste caso, a crianga usa 0 signo nao como meio, mas como um
objetivo em si mesmo. (VYGOTSKY, 1997¢, p.250, tradugdo minha).

Para explicar melhor as mudangas que ocorrem na crianca em relagdo a linguagem e
ao pensamento, Vygotsky (1997¢) recorre a Piaget. Em geral, a atividade da crianca pequena ¢
impulsiva, reativa e ndo consciente. Na fase escolar ela ja tem consciéncia de suas acdes € as
planeja por meio da linguagem, mas ainda ndo tem consciéncia dos proprios pensamentos,
ndo os leva em conta nem os controla, ndo reage a eles. O pensamento flui na crianca
reativamente, ou seja, como antes fluiam as agdes em seu corpo. No processo de
desenvolvimento a crianga aprende a controlar seus pensamentos, assim como aprendeu a
controlar suas agoes.

Apenas na idade de transicdo, a puberdade, os processos do pensamento sdo

(13

dominados. E nesse momento que a pessoa descobre seu “eu”, que sdo formadas sua
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personalidade e sua visao de mundo. A visao de mundo € o que caracteriza o comportamento
da pessoa como um todo, a sua relacdo cultural com o mundo exterior, ¢ a personalidade no
plano subjetivo. Estes dois processos sdo centrais no desenvolvimento cultural. O adolescente

torna-se consciente de seu mundo interior e suas possibilidades (VYGOTSKY, 1997¢):

[...] o processo de desenvolvimento cultural pode ser caracterizado como o
desenvolvimento da personalidade e da visdo de mundo da crianga. [...]
Personalidade ¢ entendida aqui com um sentido mais estreito que o sentido
usual da palavra. Nao incluiremos aqui todos os tragos da individualidade
que a distinguem de um nimero de outras individualidades, que identificam
sua singularidade ou a relaciona com um ou outro tipo especifico. Estamos
inclinados a colocar um sinal de igualdade entre a personalidade de uma
crianca e seu desenvolvimento cultural. Assim, a personalidade ¢ um
conceito social; ela engloba o que ¢ sobrenatural e histérico na humanidade.
Nao ¢ inata, mas surge como um resultado cultural do desenvolvimento
porque “personalidade” ¢ um conceito historico. (VYGOTSKY, 1997e, p.
242).

Segundo Vygotsky (1997e), o momento decisivo do desenvolvimento da
personalidade ocorre quando a crianga reconhece seu “eu”. A concepcdo do “‘eu” ¢
desenvolvida a partir da sua concepgao sobre os outros ao seu redor, aplicando a si mesma os
aparelhos adaptativos que ela aplica em relagao aos outros. Por isso, para esse autor, € pelo
outro que cada um pode conhecer a si mesmo. O dominio de um comportamento que a crianca
alcanca ¢ formado a partir do comportamento dos adultos com os quais interage. Interagindo
com a cultura, através de outras pessoas, a crianga adquire a capacidade de se expressar pela
linguagem. Na interagdo e pela linguagem ela constrdi o pensamento € a si mesma.

Do desenvolvimento da personalidade como um todo deriva o desenvolvimento de
cada fungdo psicologica, porque as fungdes sdo interativas e interdependentes. A

personalidade ¢ o pré-requisito para que o ser humano domine os processos de seu

comportamento e tem alguma relagdo com a aquisi¢do da fala.

[...] a fala, o principal meio de desenvolvimento da personalidade, [...]
aparece como o0 meio basico do pensamento e estd conectada ao
desenvolvimento do gesto, do desenho, brinquedo e escrita. (VYGOTSKY,
1997e, p. 243, grifo meu).

A compreensdo de que as coisas tém nomes e significados comeca pelo gesto, pelo

movimento dos corpos em interacao. A linguagem escrita € a matematica ja sdo mediadas pela
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linguagem verbal. Outras linguagens, como a musica, a danga, a grafica podem passar pela
mediacao da linguagem verbal.

O gesto parte de um significado afetivo para depois “receber” um equivalente
linguistico. Um abrago tem um significado afetivo; o signo linguistico que o traduz ¢
conhecido em momento posterior pelo bebé. Toda a compreensao que pode ter do seu mundo
antes de entender a fala ¢ dada pelos significados afetivos dos corpos que se acham ao seu
redor. O tom e modulagdo das vozes, as expressdes dos rostos, os gestos e atitudes dos corpos
revelam significados e sentidos. Assim, a construcao de sentido e significado comeca antes da
fala, pelo gesto, e a linguagem do corpo como um todo precede a linguagem oral.

Amparado em Stern, Gil (2004) usa o termo “afeto de vitalidade” para designar um
acesso a qualidade do que ¢ sentido na execuc¢do de uma agao ou gesto. Distinto dos “afetos
categoriais”, macroscopicos, como a alegria, a tristeza ou o medo, os “afetos de vitalidade”
sdo microscopicos mas percebidos nas agdes mesmo que ndo haja qualquer “afeto categorial”
observavel. “O afeto exprime uma poténcia e uma forca que transportam com elas
imediatamente seu sentido.” (GIL, 2004, p.88).

Posteriormente, mesmo dominando a linguagem oral, o gesto continua sendo

utilizado e cumpre sua funcao significativa nas intera¢des entre as pessoas:

[...] os gestos funcionam como sinais ou sintomas de nossos desejos,
intengdes, expectativas, exigéncias e sentimentos. Porque ¢ possivel
controld-los conscientemente, também podem ser elaborados, exatamente
como sons vocais, em um sistema de simbolos atribuidos e combinaveis,
uma genuina linguagem discursiva. (LANGER'* apud MOTTA, 2006, p.
177).

Motta (2006) diz que o gesto, quando organizado em forma de codigo, passa a ser
linguagem. Os movimentos significativos comunicam e expressam o verbo, um conjunto de
significados. O sentido do verbo ¢ uma exposi¢do "de planos, pensamentos, intengdes e
impulsos que pode ser expresso através de uma variedade de formas" (MOTTA, 2006 ,p. 174).
Para a autora, o pensamento pode ser comunicado por véarias linguagens, quando uma se
mostra insuficiente para exprimi-lo de maneira plena ou satisfatoria.

De acordo com Gil (2004), por sua vez, ndo ¢ possivel descrever o movimento

dancado em palavras. Seu nexo ¢ dito de um modo diferente. Se o gesto ndo extrai seu sentido

14LANGER, Suzane K. Sentimento e forma. Sao Paulo: Perspectiva, 1980.
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de algum signo preconcebido, ¢ um “movimento em dire¢do a significagdes” (GIL, 2004, p.
90).

Podemos dizer que o conteudo do pensamento e dos afetos pode ser expresso, entdo,
por meio de varias linguagens: matematica, musical, gestual ou outra. O pensamento por
conceitos, o mais alto nivel da capacidade de abstracdo iniciada quando a crianga aprendeu a
falar, ¢ alcangado somente na adolescéncia. E o climax de um processo iniciado no momento
em que o bebé foi exposto ao mundo da cultura, ao mundo real criado pelos seres humanos
(VYGOTSKY, 1994b).

Somente na adolescéncia o conceito “arte” ¢ compreendido e a pessoa passa a
realmente produzi-la e aprecia-la (VYGOTSKY, 2014). Enquanto a linguagem oral organiza o
pensamento do falante, para Vygotsky a arte ¢ um “conjunto de signos estéticos, destinados a
suscitar emocdes nas pessoas.”(VIGOTSKI, 2001, p. 3), o que a faz contribuir para que se
organize o sistema afetivo-cognitivo como um todo.

Sendo cada modalidade de arte uma linguagem especifica, com forma e conteudo
proprios, assim como a lingua oral e a matematica, também podem desempenhar papéis
especificos no desenvolvimento de um individuo (MARQUES; BRAZIL, 2014). A
apropriagdo das diferentes linguagens, inclusive as artisticas, amplia as possibilidades de
integracdo do ser contemporaneo fragmentado e seu desenvolvimento (SANT’ANA-LOOS,
2013b).

Todas as linguagens sdo produtos da cultura que impdem a pessoa a aquisicdo dos
instrumentos psicologicos apropriados para que possa domina-las. E, sendo esses
instrumentos sistemas internos, modificam aquele que deles se apropria. Porém, mais uma vez,
0 “meio nao ¢ algo absoluto, exterior ao homem. Nao se consegue nem sequer definir onde
terminam as influéncias do meio e comegam as influéncias do proprio corpo.” (VIGOTSKI,
2004, p. 71).

Quando o autor fala em “influéncias do proprio corpo”, ndo esta se referindo apenas
a parte fisica da pessoa, pois estaria contrariando sua propria ideia de unidade complexa. As
influéncias que partem do corpo incluem movimentos, pensamentos, discursos, emogdes,
reacdes fisiologicas.

O corpo ¢ uma unidade que expressa uma pessoa singular. Ele ndo apenas contém
uma mente; o corpo ¢ mente, é matéria, ¢ energia. O corpo ¢ um sistema unificado. Cada
corpo ¢ uma pessoa ¢ ndo hd pessoas sem corpos. Ainda que se imagine um cérebro

independente do corpo, e o cinema ja concretizou tal ideia, aquele ndo subsiste sem
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oxigenacao provida pelo sangue, coragao, pulmdes, rins. Ou seja, o imaterial € o material sdo
um e completamente interdependentes.

A partir disso tudo, podemos dizer que o dominio do corpo, em especial o0 dominio
motor especializado, tem consequéncias no desenvolvimento e na formagio humanas. E sobre

0 corpo mais propriamente que sera tratado a seguir.

2.4 0 CORPO E O DESENVOLVIMENTO PSICOLOGICO

O Cisne Negro ¢ um dos personagens do bal¢ “O Lago dos Cisnes”, que tem a
musica maravilhosa de Tchaikovsky e o libreto de Vladimir Begitchev e Vasily Geltzer. No
enredo, o principe Siegfried apaixona-se pela princesa Odette que, transformada em cisne
pelo feiticeiro Robarth, sé a noite retornava ao corpo de mulher. O feitico seria quebrado pelo
amor de um homem, mas Rothbart engana Siegfried ao fazer que sua filha Odille tome a
aparéncia de Odette. O principe jura amor a Odille e logo vé Odette assistindo a tudo da
janela, percebendo seu engano. Siegfried corre ao lago e explica a Odette o ocorrido, sendo
perdoado pela princesa. Porém Rothbart aparece e exige que cumpra a promessa feita a Odille.
Siegfried e Odette atiram-se no lago e morrem, perpetuando seu amor pela eternidade.

O filme Cisne Negro '’ traz a historia de uma bailarina jovem, insegura e
psiquicamente doente, que entrou na carreira por pressao da mae. Esta ndo conseguiu realizar
seu proprio sonho de tornar-se uma bailarina de sucesso e investiu na filha. Nina, interpretada
por Natalie Portman, ¢ escolhida para o papel principal de O Lago dos Cisnes. Suas
caracteristicas pessoais se adequam perfeitamente ao papel da doce e delicada Odette, mas
Nina precisa esforgar-se para trazer a superficie a persona forte ¢ ma de Odille. Por fim, entre
amores doentios — do coredgrafo, da colega e da mae — e a luta pela preservacao dela mesma,
o caos interno de Nina a leva a loucura e ela se mata em cena aberta acreditando matar Odille,
personagem controlada pelo pai, existindo apenas para cumprir as vontades dele. Ao matar
Odille, Nina destr6i o controle da propria mae. Porém, como ndo havia nenhum “eu"
autonomo e Nina-Odette também morre.

Denso e escuro, o filme tenta revelar ainda a pressdo psicologica que a bailarina sofre
em uma companhia de balé. A preocupacdo com o corpo ndo ¢ uma preocupacao com sua
satde, e sim a preocupacdo em se manter o mais magra possivel para corresponder ao padrao

desejado pelo diretor ou coredgrafo. Talvez o roteirista tenha se baseado em algumas

IS CISNE NEGRO. Direcdo: Darren Aronofki, 108 min, 2010.
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biografias de bailarinas famosas que confessaram seus problemas de bulimia e anorexia,
falaram das cirurgias plésticas feitas para adequarem seus corpos e rostos aos padrdes
idealizados, da autoestima destruida por relacionamentos com coredgrafos e diretores de
companhias.

O bal¢, com suas exigéncias de perfeicdo fisica e padrdes e disciplina rigidos, tem
sido associado a disturbios alimentares, distor¢do da imagem corporal e baixa auto-estima,
principalmente entre as bailarinas. A origem desses problemas ndo estd na aprendizagem e
pratica do balé¢ em si, e sim na cultura do balé, nos padrdes e esteredtipos construidos no
processo historico de criagdo e desenvolvimento dessa modalidade artistica. Em seus
primordios, quando os padrdes de beleza exigiam formas arredondadas, as bailarinas e seus
partners tinham os corpos mais proximos da pessoa “comum”, menos longilineos e esbeltos.
Os disttrbios alimentares e de autoimagem tém por base, portanto, as interagdes sociais, pois
¢ o0 meio, com suas exigéncias de perfeicdo e competitividade, que causam as perturbagdes
psicologicas originarias de doengas como a anorexia e a bulimia (GARNER; GARFINKEL,
1980).

Vygotsky abordou a questdao do corpo em suas ideias sobre o desenvolvimento,
muitas vezes de forma indireta. Orientando seu foco sobre o desenvolvimento das fungdes
psicologicas superiores, abordou a questdo da maturagdo biolodgica e do aparato biologico da
espécie humana que possibilita um avango em relacdo as outras espécies animais.

Algumas questdes sobre o corpo no desenvolvimento do ser humano sao trazidas em
seus Fundamentos de Defectologia, texto inserido na compilagdo Obras Escogidas - Volume V
(VYGOTSKI, 1997a). Ao falar do desenvolvimento de criangas cegas e surdas-mudas, o autor
explica que ¢ erronea a ideia de que tais criangas tenham os outros Orgdos sensoriais mais
potentes, o que ocorre € que usam esses Orgaos com finalidades distintas das pessoas ditas

normais:

[...] a esséncia psicologica da formagdo de reagdes condicionadas no cego (a
percepcao tatil dos pontos durante a leitura) e no surdo (a leitura labial) &
exatamente a mesma que na crian¢a normal, e, por conseguinte, também a
natureza do processo educativo das criangas deficientes, fundamentalmente,
¢ a mesma de quando se trata de criancas normais. (VYGOTSKI, 1997a, p.
76).

Os oOrgdos sensoriais sdo vias para a formacdo de vinculos como o meio,
possibilitando a adaptagao das condutas. Quando um 6rgao nao pode desempenhar sua funcao,

outro sera utilizado para realizar a adaptacdo. Os vinculos estabelecidos com o ambiente, por
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outras vias, sdo alcancados pela vivéncia. As leis do desenvolvimento sdo as mesmas para
todas as criangas, a diferenca estd no modo como se desenvolvem. Um nao desenvolvimento
da crianga ¢ principalmente o produto de condi¢des sociais anormais (VYGOTSKI, 1997a).

A pessoa cega explora as possibilidades de se adaptar utilizando os outros sentidos. A
percepcao térmica que o cego desenvolve para julgar as distancias dos objetos e o sentido
vibratério dos surdos que lhes possibilitam perceber a musica e captar movimentos sao
sentidos que qualquer pessoa dita normal tem, mas ndo depende tanto deles. Nos deficientes,

diz o autor, essas sensagdes sdo desenvolvidas de outro modo (VYGOTSKY, 1997a, p. 79):

Assim, do ponto de vista psicologico [...] as modificagdes deste sistema se
manifestam, em primeiro lugar, na reestruturacdo e substitui¢ao dos vinculos
e condigdes sociais nos quais se cumpre e se realiza no processo normal da
conduta. Absolutamente todas as peculiaridades psicoldgicas da crianga
deficiente t€ém em sua base ndo um nucleo biologico, mas social.
(VYGOTSKI, 1997a, p. 80-81, tradugao minha).

A educacao de qualquer crianga ¢ um processo de constru¢do de novas formas de
conduta, mais complexas, integradas, ativas e eficientes da experiéncia da crianga, construidas
a partir de suas vivéncias. As informagdes do meio chegam a crianca por via dos orgaos
sensoriais € sdo exploradas através dos movimentos. Os processos educativos devem

aproximar-se das situacdes reais do mundo:

Em rigor, a educacdo ndo pode comunicar ao organismo nenhum movimento
novo, s6 pode modificar, variar, reestruturar ¢ combinar as reagdes que estao
a disposic¢do do organismo. [...] Para um pedagogo isto implica a exigéncia
de tomar as tendéncias naturais da crianca como ponto de partida e base de
qualquer influéncia educativa. E vice-versa: nenhuma tendéncia da crianga,
nenhum de seus instintos naturais podem ser simplesmente reprimidos,
proibidos, anulados pelo pedagogo. (VYGOTSKI, 1997a, p. 117-118).

Tudo ¢ construido pelo sujeito do processo educativo, ¢ no conjunto de suas
experiéncias, na propria atividade, em sua interacdo com o mundo que ele aprende e se
desenvolve. O processo educativo ¢ um facilitador, um acelerador, e precisa partir do que a
crianga tem: o que ja construiu, bem como de seus interesses e tendéncias. E se tendéncias
nao podem ser reprimidas, pelo contrario, devem ser o ponto de partida da educagao; portanto,
0 movimento e o uso do préprio corpo deveriam estar na base da ag¢do educativa: “[...] todos

sabemos bem que coisa pouco solida é esta — apoiar-se a educagdo unicamente nos esforgos
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conscientes do aluno que sdo contrarios aos seus interesses e costumes fundamentais”
(VYGOTSKI, 1997a, p. 119).

Nesta e na citacdo anterior, chamam a atencdo duas questdes: a base da
aprendizagem s3o as tendéncias presentes no momento de desenvolvimento em que se
encontra a crianca € o processo educativo ndo deve basear-se unicamente em esforcos
conscientes, contrarios aos seus interesses. Ora, a crianga ¢ movimento, ¢ corpo! Ela quer
correr, pular, dangar.

Ainda que Vygotsky tenha focado no desenvolvimento das fungdes psicoldgicas
superiores do ser humano, construidas a partir das fun¢des primadrias, estas estdo ligadas ao

corpo como parte da unidade em desenvolvimento:

Somente um europeu de cultura sofisticada pode separar o psiquico do fisico,
como nos fazemos. Quando uma pessoa danca, sera que de um lado se
encontra a soma dos movimentos musculares e do outro a alegria ¢ o
entusiasmo? Um e outro estdo estruturalmente proximos. (VIGOTSKI,
1999a, p. 356).

O corpo fisico ¢ o ponto de contato entre o individuo e o meio e, consequentemente,
¢ o ponto de partida de todo o desenvolvimento do ser humano. Sem o corpo em agao nao
existe interagdo com o entorno. As estruturas fisioldgicas, o aparelho sensorio-motor,
precisam estar ativas no ambiente para que haja desenvolvimento e constituem fundamentos
sobre os quais a personalidade se desenvolve.

Vygotsky inicia sua Psicologia da Arte (VIGOTSKI, 2001), com uma citagdo

sintética da obra Etica de Spinoza, aqui transcrita:

Até hoje ninguém definiu aquilo de que o corpo ¢ capaz... mas dizem que
seria impossivel deduzir apenas das leis da Natureza, uma vez considerada
exclusivamente como corpoérea, as causas das edificagdes arquitetonicas, da
pintura e coisas afins que s6 a arte humana produz, ¢ que o corpo humano
ndo conseguiria construir nenhum templo se ndo estivesse determinado e
dirigido pela alma, mas eu j& mostrei que tais pessoas ndo sabem de que ¢
capaz o corpo ¢ o que concluir do simples exame de sua natureza...
(SPINOZA apud VIGOTSKI, 2001, p. IX).

Vygotsky também encerra Psicologia da Arte com Spinoza: “Até hoje ninguém
definiu aquilo de que o corpo ¢ capaz” (VIGOTSKI, 2001, p. 329). Para ele, a apreciagdo da
arte transforma o ser humano, agindo diretamente sobre seu organismo. O objeto artistico
provoca reagdes fisicas, sensacdes no corpo; as reagdes a arte acontecem na unidade corpo-

psique.
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O mesmo se da com o fazer arte. O corpo precisa ser mobilizado para cantar, dancar,
representar um personagem ou escrever um poema. Antes de chegar na producdo de arte
propriamente dita, o ser humano precisa viver seu corpo.

A estrutura fisica do ser humano ¢ algo que o identifica, o distingue dos demais. Eu
reconheco alguém pelos seus tragos, sua altura, cor do cabelo, sua voz. Posso reconhecer o
pensamento de Descartes se leio seus escritos, mas houve um Descartes recém-nascido,
anterior ao das ideias, que precisou crescer e se desenvolver para tornar-se o filésofo, em seu
corpo. O pensamento e as emogdes sdo socialmente construidos; o corpo ¢ socialmente
transformado, mas ¢ bioldgica e geneticamente dado.

Spinoza (n/d) também diz que o corpo nao produz pensamento nem o pensamento
move o corpo. A unidade de ambos faz com que ndo seja possivel qualquer separacdo ou
qualquer precedéncia. O todo ¢ uma coisa s6. O corpo humano “[...] pode ser afetado de
muitos modos que aumentam ou diminuem sua poténcia de agir; assim como de outros que
ndo tornam sua poténcia de agir nem maior nem menor.” (SPINOZA, n/d, p. 39).

Esse aparato maravilhoso que € o corpo abriga multiplas, infinitas, possibilidades de
vir a ser. E precisa de estimulos para que uma personalidade, uma possibilidade entre as
multiplas alternativas, venha a se concretizar. A danca ndo € o Unico, nem deve ser, mas ¢ um
bom caminho para “acionar" o corpo.

Na realidade, Vygotsky (2004) deixa claro que o processo de desenvolvimento ocorre
em todos, mas € preciso conhecer as caracteristicas individuais. Parte dessas diferencas tém
origem nas impressdes € suas marcas deixadas no organismo pelo meio. O proximo tdpico

trata da relagdo entre as sensacdes, 0 movimento e o desenvolvimento da percepgao.

2.5 SENSACAO, MOVIMENTO E PERCEPCAO

Em Niipcias Reais'®, Fred Astaire interpreta Tom Bowen, que danga em parceria com
a irma Ellen (Jane Powel). Em viagem a Londres, ele apaixona-se pela elegante Anne
Asjmond (Sara Churchill). Em uma das cenas mais famosas de Astaire, ele danca no chdo e
no teto, passando pelas paredes do quarto do hotel. Para a cena, foi criado um cenario
giratorio, que acompanha o ator. Mas para a nossa percepcao, o publico, Tom Bowen desafia a

gravidade e o vemos de ponta cabega.

'®ROYAL WEDDING. Diregio: Stanley Donen. 93 min, 1951.
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Os orgdos sensoriais sao importantissimos para a adaptacao e desenvolvimento do
ser humano no mundo. A sensagdo, que ¢ a impressao exercida sobre os analisadores, esta
presente desde o nascimento. Nos primeiros estagios do desenvolvimento a percepgao
encontra-se diretamente associada a processos afetivos e ao sistema motor. “E uma parte
inseparavel dos atos sensdrio-motores que sao responsaveis pela relagdo afetiva da crianca
com a realidade circundante” (ZAPOROZHETS, 2002a, p. 4, tradu¢gdo minha). Durante o
desenvolvimento, essa conexao interfuncional ¢ quebrada e uma nova ¢ criada com a memoria,
0 que possibilita a constancia da percepcdo. Depois, continuando o desenvolvimento, a
percepcao aproxima-se da linguagem e, finalmente, liga-se ao pensamento formando um todo
unico. As conexodes com outras funcdes sdo o que “transformam” a percepcao.

Ao tratar dos problemas de defectologia, Vygotsky (1998) aborda a questdo da
percepcao essencialmente em relacdo a visdo e a audi¢do, mas ndo discute a percep¢ao em si;

seu foco € o desenvolvimento das fungdes psicoldgicas superiores:

Vemos, a cada passo, que estas conexdes interfuncionais existem em
qualquer lugar e que gragas ao aparecimento de novas conexdes, de novas
unidades entre a percep¢do e outras funcgdes, produzem-se importantissimas
mudancas, importantissimas propriedades diferenciadoras da percepc¢ao do
adulto desenvolvido, inexplicaveis se considerarmos a evolugdo das
percepcdes isoladamente e ndo como parte do complicado desenvolvimento
da consciéncia em sua totalidade. (VIGOTSKI, 1998, p. 26).

A percepgao visual ¢ a impressao sensorial acompanhada do tratamento dessa
informacdo e a consequente interpretacdo do que ¢ visto, de atribuicdo de sentido e
significado a imagem. O mesmo acontece com as outras capacidades sensoriais humanas. Um
sabor ndo ¢ s6 um sabor, € o gosto de alguma coisa, o qual posso apreciar ou ndo. O sentido
do gosto do remédio ¢ diferente daquele do bolo de aniversario; um grito ou um toque podem
revelar muitas e diferentes intengdes. O ser humano atribui um sentido a qualquer objeto da
percep¢ao desenvolvida. Para que isso ocorra ha uma colaboragdo entre diferentes fungdes
psicoldgicas e/ou fisioldgicas.

A percep¢do superior ¢, como todas as outras fungdes, um produto do
desenvolvimento cultural da pessoa, um sistema de conexdes entre fungdes, conexdes essas
formadas no curso do desenvolvimento individual, resultado das interagoes, da influéncia da
comunicacdo verbal estabelecida com outros e da assimilac¢ao individual da experiéncia social

(ZAPOROZHETS, 2002a).
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E, portanto, uma fun¢do modificada ao longo do crescimento do ser humano, de
acordo com as exigéncias do meio e da vivéncia pessoal. Este fato foi evidenciado por Luria
(1990; 1979) e por Leontiev (1969). O primeiro investigou a percep¢do de cores com
populacdes de areas rurais da Russia. Os sujeitos ndo percebiam as tonalidades de uma mesma
cor como pertencentes a um mesmo grupo. Esse pesquisador também investigou a validade
dos principios da Psicologia da Gestalt e observou que os principios de fechamento e
pregnancia ndo se aplicavam aos participantes do estudo. Ao invés de “fecharem” as formas,
as pessoas relacionavam-nas com objetos que conheciam. Para elas, um circulo branco ndo
apresentava qualquer relacdo com outro negro ou com um semi-circulo, por exemplo.

Leontiev (1969) estudou o desenvolvimento da percepc¢ao auditiva. Em seu trabalho,
realizou atividades praticas para o desenvolvimento da percepcao tonal em sujeitos incapazes
de diferenciar tons ao ouvi-los, € que passaram a fazé-lo apos treinos nos quais deveriam
reproduzi-los com a propria voz. A percepcdo auditiva das diferencas tonais foi modificada
quando as pessoas produziram sons com seu proprio aparelho vocal, com seus proprios
corpos. O autor conclui que “[...] a menos que uma atividade vocal motora seja incluida no
sistema receptor, a capacidade de julgar tons apropriadamente ndo se desenvolve.”
(LEONTIEV, 1969, p. 433). Ele diz ainda que o ser humano “[...] ndo nasce com os 0rgdos
prontos para cumprir aquelas fungdes que representam o produto do desenvolvimento
historico da humanidade.” (LEONTIEV, 1963, p.78, tradu¢do minha). Dependendo do
processo de desenvolvimento de um individuo, essas fungdes podem nado se desenvolver em
absoluto ou, pelo menos, ndo apropriadamente. Mas € possivel ativamente reorganizar esses
orgdos, tanto do sistema motor e sensorial como dos sistemas reguladores da linguagem por
meio de praticas apropriadas.

Conclusoes similares foram relatadas por Zaporozhets (1969). Pesquisadores russos
investigaram criangas com idades entre trés e sete anos e observaram que a percep¢ao visual
dos objetos era modificada, particularmente nas criangas maiores, quando havia manipulagdo
dos objetos. Nesses casos, houve um incremento na identificacdo de formas e na posterior
reprodugdo/representacdo dos objetos nas construgdes € nos desenhos produzidos pelas
criangas. A realiza¢do de acdes sensorio-motoras modificou o processo de percepgao e, como
consequéncia, reestruturou os processos sensoriais € as habilidades das criangas.

Segundo Zaporozhets (2002b), ha evidéncias de que os processos sensoriais tém um
papel crucial no controle dos proprios movimentos pelo ser humano. Ukhtomskii (apud

ZAPOROZHETS, 2002b) estudou a estrutura do aparato anatdmico humano, comparando-o
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com os movimentos realizados por aparelhos mecanicos, concluindo que os sistemas 6sseo e
muscular ndo sdo suficientes para realizar toda a gama de movimentos com tamanha liberdade
e precisdo, todos os atos intencionais de que os humanos sdo capazes; sdo apenas uma parte,
0s componentes anatdmicos necessarios para realiza-los. As caracteristicas estruturais do
sistema motor explicam a extrema plasticidade do comportamento dos seres humanos e dos
animais superiores bem como tornam seu dominio dificil e complexo. Acreditava-se que
houvesse uma estrutura padrao de movimentos pré-existente que realizaria essas fungdes, mas
as pesquisas descobriram que padrdes rigidos ndo possibilitariam a produ¢do de movimento
intencional. Como ¢ preciso limitar todo o grau de liberdade do sistema para controlar o
movimento € ndao ha restrigdes na estrutura dos mecanismos executivos periféricos, cabe as
funcdes psicoldgicas regular as agdes intencionais. (ZAPOROZHETS, 2002b).

Para Bernshtein (apud ZAPOROZHETS, 2002b), que segue o pensamento de
Ukhtomnski, nenhum sistema eferente poderia produzir, sem ambiguidade, um ato motor
pretendido por causa da enorme liberdade do movimento humano e da ambiguidade dos
efeitos da tensdo muscular, uma vez que o estado muscular inicial do movimento estd em
constante mudanca e as forcas externas que agem sobre o corpo estdo fora do controle da
pessoa. Também nervos e musculos ndo sdo suficientes para explicar um ato motor integral,
ndo existe uma conexao tao precisamente definida entre os impulsos nervosos e 0 movimento
gerado: para tanto deve haver um mecanismo regulatorio (ZAPOROZHETS, 2002b).

Zaporozhets (2002b) diz que, para Sechenov, a sensacdo cumpre o papel regulador,
orientando a forca e a dire¢ao do movimento e que, para Bernshtein, pela sensagcdo a pessoa
corrige 0 movimento complexo com base numa sinalizacdo dos eferentes enquanto o realiza.
Porém, continua, impulsos sensoriais entrando no sistema nervoso enquanto uma ac¢do ¢

realizada ndo sdo suficientes para regula-la. Uma informacao inteligente nao basta.

Para acessar essa informacdo corretamente e transforma-la em uma
informagdo executiva dentro de um sistema de impulsos eferentes adequados
a pessoa deve pelo menos ter uma vaga ideia do que deve ser feito e de como
fazé-lo — deve ter um certo programa das acgdes pretendidas. Informacao
obtida sobre os reais valores dos parametros regulados de um movimento sao
comparados com valores pré-programados, ¢ desse modo as correcdes
necessarias podem ser feitas em uma agdo enquanto estd sendo realizada.
(ZAPOROZHETS, 2002B, p. 57, grifo do autor, tradu¢ao minha).

Um movimento nao ¢ realizado pela soma de muitos detalhes. Quando penso em
levantar da cadeira, ndo tenho consciéncia de todos os musculos e agdes correspondentes que

vou mobilizar; eu tenho a ideia global da acdo. Um movimento intencional ¢ regulado por
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uma imagem da agdo, que contém uma nog¢ao abstrata da posi¢ao do corpo e de algumas
propriedades perceptuais necessarias a sua execugao (ZAPOROZHETS, 2002b).

De qualquer modo, os processos sensoriais — transformacao do estimulo em impulso
Nervoso —, necessarios para a execu¢ao de movimentos complexos e a base das agdes mentais
complexas da percep¢do, ndo explicam a especificidade da percep¢ao como uma atividade
mental e nem podem ser diretamente transformados em mecanismos executivos. No processo
sensorial forma-se um modelo do estimulo; na percep¢do, uma imagem do objeto € criada e
usada para regular o comportamento.

A percepgdo existe na relagdo com o mundo exterior; a materialidade objetiva ¢ sua
propriedade fundamental, sua fonte de dados sensoriais, que a diferencia qualitativamente das
formas sensoriais pré-logicas de regulagdo do comportamento. Outras propriedades, derivadas
dessa e da capacidade da pessoa de relacionar as impressdes sensoriais com objetos integrais
relativamente invariaveis, sdo a constancia, o significado e a integridade (ZAPOROZHETS,
2002b).

O percebido ¢ também objeto de agdo. Assim, uma percepgao ¢ formada e exercitada
num processo de atividade de orientagdo e investigacdo especifica. Diferentes tipos de
atividade exigem diferentes percepcdes. Um objeto tem muitas propriedades, mas,
dependendo da situacdo e das acdes que deve realizar, uma pessoa ndo consegue ou nao
precisa levar todas em consideragdo. Nesse caso o0 objeto como que faz com que a pessoa veja
apenas um de seus lados, como uma funcao das agdes perceptivas que a pessoa ja possui € que
a habilita a discernir propriedades ou contetidos particulares (ZAPOROZHETS, 2002b).

Observo que, no caso da dancga, especialmente ao aprender uma nova coreografia,
para criar uma imagem da agdo que depois possa ser reproduzida o dangarino precisa
identificar muitos detalhes, na realidade o maior nimero de propriedades que puder perceber.
Inicialmente, o dangarino observa aquelas que considera mais importantes e aqui percebo
diferengas nos comportamentos dos dancarinos. Alguns prendem-se as propriedades da forma,
enquanto outros integram a forma outras caracteristicas, como a forga, tensdo, intengdo,
espacialidade, temporalidade, etc. Parece também que alguns integram imagens de acdo de
experiéncias anteriores e por isso ndo conseguem perceber muitas propriedades particulares
das coreografias novas. Outros estdo tdo presos em padrdes das imagens anteriores que nao
conseguem perceber qualquer propriedade diferente; ¢ como se encaixassem o novo em uma
estrutura velha. Em todos os casos ¢ possivel perceber que a afetividade ¢ a condutora do

processo, especialmente a vontade.
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De acordo com Vygotsky (1997d) a vontade superior, como as outras fungdes, ¢ um
produto do desenvolvimento cultural do individuo. O controle de si proprio € o controle do
ambiente subordinam-se basicamente aos mesmos principios e utilizam os mesmos meios.
Sendo o homem parte da natureza, o controle de seu proprio comportamento possibilita o
controle da natureza. O controle ¢ mediado por meios auxiliares, a saber, instrumentos e

sSignos.

Citando Engels, o autor diz que a liberdade da vontade ¢ possivel quando o ser
humano conhece as leis as quais esta sujeita a natureza, o que lhe permite agir sobre ela para
alcangar seus objetivos. “Isto refere-se tanto as leis da natureza externa quanto as leis que
governam a existéncia corporal e mental do proprio homem. [...] consequentemente,
liberdade da vontade ndo significa outra coisa sendo a habilidade de tomar decisdes com
conhecimento da questdo.” (ENGELS apud VYGOTSKY, 1997d, p. 218). A liberdade da
vontade assim entendida, conclui, baseia-se na necessidade.

A vontade, portanto, depende da consciéncia das leis que regem a natureza pessoal ¢
a externa. A consciéncia, o conhecimento, daquilo que faz o proprio corpo mover-se de uma
maneira particular e ndo de outra ¢ fundamental para que o dangarino possa alcancar a
liberdade de mover-se como quer.

Zaporozhets (2002b) diz que a percepcdo estética, que faz parte da cultura visual,
contribui na criacdo de habitos e habilidades para o trabalho. A educagdo estética e o
treinamento da percepcao sistematicos sao possiveis € necessarios.

O autor entende que o processo de percepcao ¢ indissociavel da vida real do sujeito e
das tarefas que precisa realizar, as quais determinam os objetos e suas propriedades que
devem ser percebidos e discriminados para realizar as acdes a eles relacionadas; as tarefas
também determinam como as propriedades necessarias sdo identificadas. A materialidade
objetiva da percepgao ¢ um produto da atividade, que inclui aspectos praticos e cognitivos, do
sujeito. Diferentes tipos de percepc¢do sdo desenvolvidos dependendo do tipo de atividade.

Assim, cada objeto da percep¢do, continua Zaporozhets (2002b), contém muitas
propriedades, mas a pessoa percebe aquelas que sdo como uma fung¢ao das acdes perceptivas
que ela ja possui e que a capacitam a discernir qualidades ou conteudos particulares. Diferente
do objeto material, o objeto percebido muda a medida que uma atividade ¢ desenvolvida, pois
ha uma modificagdo nas unidades operacionais da fungdo perceptiva, que assume uma

natureza diferente dependendo das diferencas no desenvolvimento:
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[...] a percepcdo move-se de um todo esquematico no qual as partes nao sao
diferenciadas ou sdo apenas externamente conectadas para um todo baseado
inicialmente nas relagcdes externas, mas entdo depois, nas relagdes internas
entre as partes e diferentes aspectos. Este desenvolvimento do contetdo
objetivo, ou seja, a transicdo de simples, imagens elementares baseadas em
atributos soltos (propriedades) dos objetos para imagens complexas
formadas como resultado do estabelecimento interno de conexdes e relacoes
entre as propriedades existentes do objeto, e entdo para a sintese de uma
imagem integral, também produz mudancas na estrutura das acdes
perceptivas. Através dessas agdes o sujeito encontra suporte na realidade
circundante ¢ reflete aquelas propriedades que sdo necessarias para a vida e
para agir nela e para solucionar os problemas que a acompanham.
(ZAPOROZHETS, 2002b, p. 65, tradugao minha).

Assim, a percep¢dao ¢ um sistema de acdes orientadas para o exame de um objeto
percebido e a formagdo de uma imagem do mesmo; depende de motivagdo, estados
emocionais e outros. Os estudos sobre percepcao conduzidos na Russia encontraram que a
percepcao depende essencialmente do sistema motor. “A atividade motora constitui a textura e
os meios do desenvolvimento e aperfeicoamento das acdes perceptivas” (ZAPOROZHETS,
2002b, p. 69).

Nas acdes orientadas para a formagdo de uma imagem sao realizadas operacoes de
descoberta e discriminag¢ao dos atributos informativos relevantes para a execucao de tarefas,
bem como familiarizagdo de tais atributos. H4 varias profissdes, diz o autor, nas quais o
observador deve identificar um conteudo especifico e os atributos mais importantes para os
propositos das acdes correspondentes as tarefas que precisa cumprir. A operagdo de
discriminacdo precede a de familiarizagdo; esta consiste num exame do objeto que envolve o
estabelecimento de relagdes com experiéncias anteriores. Uma vez que o sujeito realiza as
duas operacdes, a imagem perceptual do objeto ¢ formada.

E possivel impulsionar o desenvolvimento da capacidade de identificar o contetdo
perceptivo por meio de uma aprendizagem sensorial, mas normalmente isso ndo ¢ objeto de
aprendizagem. Essa capacidade ¢ normalmente fruto de observagdo de outra pessoa mais
experiente e de uma pratica de tentativa e erro, porque ha uma tendéncia em compreender o
processo de discriminagdo como evidente, que ndo requer esforco ou acdo (ZAPOROZHETS,
2002b).

Para reconhecer ou reproduzir o objeto da percep¢do € necessario primeiramente
formar uma imagem perceptual. Porém, neste caso, ¢ necessario ainda desenvolver a agdo de

reconhecimento, que, diferente da agdo perceptiva, utiliza um sistema de referéncia diferente
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daquele usado na constru¢ao da imagem. O reconhecimento acontece de modo muito mais
comprimido: mais rapido, com menos movimentos.

Esse processo pode ter por base o “pensamento sensual” como sugere Eisenstein
(apud LURIA, 2013), uma vez que quando o bailarino busca a reprodu¢cdo do movimento
apenas no ambito cognitivo (imitar e reproduzir o mais precisamente possivel a forma do
movimento visto), ele perde a esséncia afetiva e sua danca ¢ fria, estéril. O movimento pode
até estar perfeito em termos de forma e técnica, mas ndo vai além disso, pois ndo hé o efeito
sensual de Eisenstein (LURIA, 2013); assim a reacgdo estética de Vygotsky (2001) ou a sintese
afetiva de Valsiner (2015) s@o brandas.

E se ha diferencas no processo perceptivo visual de movimentos e coreografias entre
dancarinos, h4 diferenca no processo de desenvolvimento das funcdes psicologicas que
tomam parte da percepcao superior. No caso especifico da danga, essa atividade artistica exige
do individuo uma organizagao psicologica diferenciada das fung¢des envolvidas, e com isso as
impulsiona. Imitagdo, consciéncia, sensa¢ao, emoc¢ao e percep¢do devem estar coordenados.

Ananjev foi um pesquisador russo, contemporaneo de Vygotsky, que investigou o
impacto do aspecto social, principalmente o desenvolvimento da personalidade profissional,
sobre as fungdes psicofisiologicas do ser humano, especialmente na idade adulta. Os
resultados apontam para o desenvolvimento daquelas fun¢des envolvidas na especializagao do
trabalho (MIRONENKO, 2009).

Para Ananjev, a cultura ndo apenas afeta o desenvolvimento de fungdes psicologicas
superiores para que o sujeito possa domina-la e participar da vida social, mas a atividade
social modifica as estruturas fisicas do organismo. Ele aponta duas fases no desenvolvimento
humano: na primeira, do nascimento a idade adulta, a medida que cresce e as fungdes
organicas amadurecem, o individuo desenvolve as fungdes psicologicas superiores; a segunda,
j& na idade adulta, parte das fungdes superiores previamente desenvolvidas na primeira fase
em direcdo a uma especializagdo. Mironenko (2009) frisa que hoje este fato ndo nos parece
novidade, mas os estudos de Ananjev datam da década de 1930.

O auge do desenvolvimento funcional ¢ alcangado na maturidade e “o estado 6timo
das fungdes especializadas pode coincidir com a iminente involug¢do das caracteristicas gerais

das mesmas fungdes” (ANANJEV'” apud MIRONENKO, 2009, p. 233). Ananjev considerava

17ANANJ EV, B.G. Sensorno-perceptivnaya organizaciya cheloveka [Sensory-Perceptive Organization of Man].
In: B.G. Ananjev. O problemakh sovremennogo chelovekoznaniya|Current problems of Human
understanding]. Moscou, 1977.
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a idade adulta como um periodo de mudangas dinamicas complexas em toda estrutura psico-
fisiologicas do ser humano.

Segundo Mironenko (2009), para Ananjev a individualidade ¢ a integracdo das
caracteristicas biologicas individuais, da personalidade e do agente. Um agente de atividade ¢é
formado pela base material — instrumentos — criada pela humanidade. Na idade adulta a
individualidade ¢ um fator dominante e ¢ a estrutura holistica do individuo, aquilo que
harmoniza suas tendéncias e potenciais, que determina a estrutura e o desenvolvimento de
suas funcgdes psicofisiologicas. O individuo liberta-se da natureza pelas leis da cultura e
liberta-se da cultura pelas leis da natureza. Nesse sentido a cultura nao ¢ absoluta sobre o
sujeito; mesmo entendendo o ser humano como constituido histérica e culturalmente, hd um
eu (self) autodeterminado. Esse pensamento ¢ contrario aquele de Newmann e Holzman
(2014), que dizem ndo haver um eu para a psicologia socio-histdérica, mas concorda com o
proprio Vygotsky (1997¢).

Para Ananjev, a relacdo entre os fatores bioldgicos e sociais gera contradigdes, no
nivel psiquico, que vém a tornar-se a forca propulsora do desenvolvimento individual. A
singularidade individual ¢ o principal resultado do desenvolvimento de uma pessoa. A
individualidade aumenta com o crescimento e ¢ um indicador de desenvolvimento. A
estrutura psiquica seleciona mecanismos funcionais, operacionais e motivacionais. Se ocorrer
um decréscimo das fungdes psicofisiologicas com a idade, é porque os mecanismos
operacionais € motivacionais dos processos psiquicos nao se desenvolveram como o esperado.
Quando esses mecanismos sdao bem desenvolvidos, aquelas funcdes tornam-se estaveis e

podem mesmo continuar num progressivo desenvolvimento (MIRONENKO, 2009).

Ele [Ananjev] argumentou que o funcionamento do cérebro adulto mesmo,
embora possa ser descrito em termos de processos fisiologicos, ndo pode ser
compreendido e explicado no nivel fisiologico porque a logica de sua
estrutura e funcionamento ¢ social. Ele tentou mostrar que no curso da
socializagdo todas as fungdes psicofisioldgicas passam por uma reconstrugao
geral de modo que o cérebro humano e o corpo humano como um todo
torne-se um sistema integrado adequado para as fungdes sociais do individuo.
B.G. Ananjev sup0s que a personalidade ¢ a chave para a compreensdo do
funcionamento do cérebro adulto. (MIRONENKO, 2009, p. 227, traducao

minha).

Dos resultados mais interessantes de suas pesquisas encontram-se alguns
relacionados ao desenvolvimento da percep¢ao. Com o avango da idade o ser humano sofre a

diminuicdo da discriminagdo entre tons de amarelo e vermelho, mas nos trabalhadores de
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fundicao de ago essa capacidade se mantém estavel por mais tempo, pois ela ¢ necessaria a
identificacdo do ponto em que o ago esta pronto. Ananjev e seus colaboradores encontraram
resultados similares em outras profissdes, a saber, da estabiliza¢do e do progresso de fungdes
psicofisicas cujo uso ¢ mais frequente. Assim, a dire¢do do desenvolvimento dessas funcdes ¢
dada pelos contetdos das atividades humanas e dos comportamentos sociais; o0
desenvolvimento dos 6rgaos sensoriais € culturalmente influenciado (MIRONENKO, 2009).

Vygotsky (1997¢) afirmou que:

[...] com o estado corrente de nossos conhecimentos temos uma séria lacuna
de pontos importantes para resolver o problema que se coloca. Assim, nao
poderiamos dizer nada sobre a importante ligagao entre a vida organica ¢ a
vida da personalidade, uma ligagdo que repousa sobre o desenvolvimento
cultural das emocdes e desejos humanos. (VYGOTSKY, 1997¢, p. 243).

Ananjev fornece informagdes importantes sobre essa ligagdo. No caso dos
profissionais da danga a percepcao ¢ uma das fungdes psicologicas que dependem de fungdes
organicas. E o processo de percepcdo relaciona-se a outra fungdo, essencial, no exercicio da

danga: a imaginagao.

2.6 DA IMAGINACAO, CRIATIVIDADE E CRIACAO: FANTASIA

Depois da danca das avestruzes, surge de uma fonte d’agua, calgando sapatilhas, um
hipopétamo (fémea?). Suas amigas, o corps des ballets'®, a vestem com um futu de cor creme
e juntas dancam uma coreografia ao som da “Danga das Horas” de Poncchielli. Apesar do
aparente peso e da forma arredondada, das pernas e bracos curtos, a propria antitese do corpo
da bailarina cléssica, o hipopotamo mostra leveza e agilidade tdo grandes quanto seu tamanho.
Ao final de seu solo, recheado de arabesques, pas de chats e grand jettés'’, a bailarina deita-
se sobre um diva. A Bela Adormecida nao vé aproximar-se um grupo de elefantes que dangam
produzindo bolhas de sabdo até serem levados embora, aos ares, pelo som da harpa. O espago
deixado pelos elefantes ¢ ocupado por inimigos do mundo animal. Um grupo de crocodilos
esgueira-se até o diva e demonstra pretender devorar a inocente Bela. Mas um crocodilo
solista se aproxima, espantando todos os outros. Ao ver a bailarina adormecida, apaixona-se

por ela e a toma para dancar um pas-de-deux. Dancam juntos até que ela tenta seduzi-lo com

'8 Corpo de baile.
1 Passos do balé.
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um convite do olhar; o crocodilo aceita o convite, mas os outros crocodilos retornam a cena.
Uma confusao ¢ gerada numa coda final, com a participagdao de todos os personagens, que
termina com uma pose final e o fechar da cortina.

Quem diria que um hipopdtamo, um avestruz, um elefante ou um crocodilo poderiam
dangar balé? Que “O Quebra-Nozes” poderia ser dangado por cogumelos ou flores, que “As
Quatro Estagdes” fariam as folhas bailarem? Ao som de Vivaldi, Bach, Stravinsky,
Tchaikovsky e outros grandes compositores da humanidade, Fantasia®® é um longa metragem
de animagdo dos Estidios Disney que coloca formas e cores seguindo ritmos musicais, ou
seja, dangando.

A possibilidade de criar algo tdo diverso de nossa realidade conhecida ¢ possivel
gracas ao desenvolvimento da imaginacdo. De acordo com Vygotsky (2014), a atividade
criativa humana diferencia-se em dois tipos. Uma criacdo pode ser uma representacdo de um
objeto existente no mundo exterior, o que o autor denomina de criagdo reprodutiva ou
reprodutora, e relaciona-se fortemente com a memoria. Nesse caso, a atividade fundamenta-se
na repeticdo de impressdes, vivéncias, comportamentos anteriores memorizados. Uma
segunda forma de atividade criadora ¢ a que produz uma construgdo original da mente ou do
sentimento caracteristicos do ser humano.

A criacdo reprodutora possibilita a adaptagdo do individuo ao meio exterior. Gracas a
extrema plasticidade do sistema nervoso humano, sua estrutura ¢ modificada pelas pressdes
que sofre, se forem suficientemente marcantes ou repetidas. Pela capacidade de memoria, o
cérebro preserva as experiéncias vividas e possibilita de certa forma revivé-las, repeti-las.
Essa capacidade ¢ fundamental para a existéncia humana, na auséncia da qual qualquer
aprendizagem, transmissao cultural ou uma simples repeti¢do seria impossivel (VYGOTSKY,
2014).

No segundo tipo de atividade criadora, o ser humano ¢ capaz de recombinar os
elementos da experiéncia para criar algo novo. Para tal, o sujeito criador utiliza-se da
experiéncia prévia, ou seja, daquilo que ja conhece, para reestrutura-la de alguma forma e
gerar um produto original. Com essa capacidade € possivel imaginar o futuro e mesmo o
passado distante. “E justamente a atividade criadora humana que faz do homem um ser que se

projeta para o futuro, um ser que cria e modifica seu presente.” (VYGOTSKY, 2014, p. 3).

2 EANTASIA. Diregdo: Samuel Armstrong. James Algar. Bill Roberts. Paul Satterfield. Ben Sharpsteen. David
D. Hand. Hamilton Luske. Jim Handley. 126 min, 1940.
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O autor prossegue: a imaginacao e a fantasia sao entendidas comumente como algo
que ndo tem qualquer aplicagdo pratica. A imaginagdo, contudo, ¢ o fundamento de toda

atividade criadora, seja artistica, cientifica ou tecnologica:

[...] absolutamente tudo o que nos rodeia e que foi criado pela mao do
homem, todo universo cultural, ao contrario do natural, ¢ produto da
imaginag¢do e criacdo humanas. [...] Todos os objetos do nosso cotidiano,
incluindo os mais simples e habituais, sdo, por assim dizer, imaginagao
cristalizada” (VYGOTSKY, 2014, p. 4).

A fungdo psicolégica da imaginagdo, portanto, ¢ essencial na construcdo da
humanidade, da historia e da cultura. Os produtos da criacdo humana ao longo da historia
chegam a nds pela capacidade reprodutora do homem e sdo desenvolvidas, modificadas, pela
capacidade de criar algo novo. Mas a novidade depende de tudo que foi criado antes
(VYGOTSKY, 2014). Se hoje o smartphone existe € porque todos os produtos da imaginagao
que o antecederam prepararam o terreno, pois a humanidade foi construindo os
conhecimentos necessarios, as ideias inspiradoras, movendo desejos e sonhos, que
possibilitaram sua concretizacao.

Como diz Valsiner (2015), um novo produto da criagdo humana ¢ uma sintese. Uma
criacdo artistica €, igualmente, uma sintese “[...] a psique humana é uma perpétua construtora
do mundo imaginado que orienta nossa vida real. O foco estd na sintese de novas formas de
sentir, pensar e agir.” (VALSINER, 2015, p. 94, traducao minha).

Para Vygotsky (2014), ainda que poucas pessoas apresentem manifestacdes
superiores de criatividade, esta ¢ uma capacidade de que todo ser humano dispde. Ser criativo
ndo € uma excecdo, ¢ uma regra, qualidade de todos os humanos, pois tudo que faz em que

apresente um minimo de novidade relaciona-se ao processo criativo.

Se compreendermos a criatividade desse modo, entdo ¢é facil notar que os
processos criativos se observam em toda a sua intensidade ja na infancia
precoce. Uma das questdes mais importantes da psicologia e da pedagogia
infantil € a capacidade de criagdo nas criangas, do estimulo dessa capacidade
¢ a sua importancia para o desenvolvimento geral e a maturagdo da crianga.
Na primeira infiancia encontramos processos criativos que se manifestam
sobretudo nas brincadeiras. [...] Os jogos das criangas nao sao uma simples
recordagdo de experiéncias vividas, mas uma reelaboragdo criativa dessas
experiéncias, combinando-as e construindo novas realidades segundo seus
interesses e necessidades. (VYGOTSKY, 2014, p. 6).
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Desde muito cedo, portanto, o ser humano revela a capacidade de imaginar e criar.
Porém, tanto a capacidade imaginativa como a criativa vao-se alterando ao longo da vida, no
transcorrer do processo de desenvolvimento da pessoa. A atividade criadora é complexa, e
essa capacidade desenvolve-se de modo lento e gradual a partir de estruturas mais elementares.
Cada etapa do desenvolvimento tem sua expressao particular, sua forma propria de
criatividade. Mais tarde, a atividade criadora mantém-se na dependéncia imediata de outras
atividades humanas e, especialmente, da experiéncia acumulada (VYGOTSKY, 2014).

Para explicar o mecanismo psicologico da imaginacdo e da criatividade e mostrar a
importancia da funcao imaginativa, o autor comeca apresentando a ligacao entre a fantasia e a
realidade no comportamento humano. A primeira consiste em que todo ato imaginativo toma
elementos da realidade extraidos das experiéncias da pessoa. A imagina¢do nada apresenta de
sobrenatural ¢ mesmo as ideias mais absurdas revelam-se novas combinagdes de fatos
extraidos da realidade. Vygotsky expde a primeira lei a qual subordina-se a imaginagdo: “a
atividade criadora da imaginagao esté relacionada diretamente com a riqueza ¢ a variedade da
experiéncia acumulada pelo homem, uma vez que essa experiéncia ¢ a matéria prima a partir
da qual se elaboram as construg¢des da fantasia.” (VYGOTSKY, 2014, p. 12).

Por essa razdo, quanto maior o numero de experiéncias vivenciadas, mais solida a
base sobre a qual a pessoa exercera a atividade criativa. A fantasia apoia-se na memoria para,
através de uma atividade bastante complexa, organizar uma nova composi¢ao dos dados da
experiéncia. O resultado desta atividade combinatéria € uma construcao fantastica, uma ficcao.
“Quanto mais a crianga vir, ouvir € experimentar, quanto mais aprender e assimilar, quanto
mais elementos da realidade a crianca tiver a sua disposicdo na sua experiéncia, mais
importante e produtiva, em circunstancias semelhantes, serd sua atividade imaginativa.”
(VYGOTSKY, 2014, p. 13).

Na segunda ligacdo entre a fantasia e a realidade, mais complexa, acontece uma
combinacdo de um produto da fantasia com elementos complexos da realidade. Uma pessoa
que nunca viu o mar pessoalmente pode imagind-lo a partir dos elementos conhecidos da
realidade e de uma experiéncia com alguém que ja tenha visto o mar. Esta atividade depende
da experiéncia alheia, Neste caso, ¢ necessario grande reserva de experiéncia, como diz o
autor, e o proprio fruto da imaginagdo, o produto da fantasia, corresponde a um elemento
encontrado na realidade.

Por meio da imagina¢do o ser humano amplia sua experiéncia através de outras

pessoas, conhecendo o mundo pela experiéncia dos outros. Assim, a imagina¢do torna-se
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condigdo para quase toda atividade intelectual humana. Na primeira ligacdo da fantasia com a
realidade, a imaginacao se apdia na experiéncia, enquanto na segunda a experiéncia apdia-se
na imaginagdo (VYGOTSKY, 2014).

A terceira forma de ligagdo o autor chamou de “conjung¢do emocional”, pois diz
respeito a relagdo entre fatores emocionais e a capacidade imaginativa, e se expressa em duas
dire¢des. Por um lado, os estados emocionais tendem a gerar imagens a eles relacionadas. As
imagens da fantasia utilizam uma linguagem interior para as emogdes, combinando os
elementos da realidade de maneira que correspondam a estados emocionais, € ndo a logica
externa dessas imagens. Aqui os sentimentos influenciam a percepcdo da realidade e
funcionam como centro de aglutinacdo de representagdes que podem ndo ter nada em comum.
“Quando enunciamos que o azul ¢ frio e o vermelho ¢ quente, entdo aproximamos a
impressdo de azul e de frio apenas pelo fato de elas causarem em nos estados de humor
semelhantes.” (VYGOTSKY, 2014, p. 17).

O movimento inverso também ocorre, hd imagens que despertam certos estados
emocionais. O autor explica que tudo que a fantasia constrdi influencia os sentimentos e,
mesmo que as imagens geradas ndo sejam reais, os sentimentos sao verdadeiramente vividos
pela pessoa. Entdo, se no escuro a crianga vé na sombra um monstro, a imagem nao ¢ real,
mas o sentimento de medo sim. Esse tipo de ligacdo entre a realidade e a fantasia ¢ que

explica as emocgdes geradas pela arte:

Os fracassos e os sucessos dos herois imaginarios, suas alegrias e dores nos
contagiam emocionalmente, apesar de sabermos bem que ndo sdo situa¢des
reais, e sim invengdes da fantasia. E isso deve-se ao fato de que as emocgdes
pelas quais somos contagiados, seja a partir da leitura das paginas de um
livro ou de uma cena de uma pega de teatro, através das imagens artisticas
vindas da fantasia, sdo verdadeiramente reais e as sentimos profundamente.
Frequentemente, uma simples combina¢do de impressdes externas, como,
por exemplo, a impressdo que a obra musical causa na pessoa que a houve,
desperta um mundo inteiro de vivéncias e sentimentos. (VYGOTSKY, 2014,
p. 18-19).

A cria¢do de uma obra de arte ¢ explicada pela quarta e tltima forma de ligacdo entre
a realidade e a fantasia trazida pelo autor. Neste caso, o produto da fantasia é algo novo, ndo
existente na experiéncia da pessoa, que, assumindo uma forma material, convertido em um
objeto, passa a existir no mundo e a afetd-lo. Sdo imagens que se tornam realidade, podendo
ser uma ferramenta, um dispositivo técnico, um objeto artistico. Tais produtos descrevem um
circulo no curso de seu desenvolvimento. O ser humano apropria-se de elementos da realidade

e, em seu pensamento, os reconstroi transformando-os em um produto da sua propria
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imaginagdo que, ao ser tornado concreto, retorna a realidade e, influenciando-a, pode
transforma-la (VYGOTSKY, 2014).

Uma questao fundamental apontada pelo autor ¢ que, sempre que o ciclo completo ¢é
tracado pela imaginagdo, tanto os fatores intelectuais como os emocionais sdo igualmente
necessarios para o ato criativo. S3o os sentimentos junto com os pensamentos que movem a
criatividade humana. Citando Ribot, leva a entender que nenhuma ideia existe em estado
intelectual puro, sem qualquer elemento afetivo.

A atividade imaginativa e criadora ¢ um processo, portanto, bastante complexo, que
engloba outras fungdes psicoldgicas (memoria, abstragcdo, atengdo, linguagem, afetividade,
vontade); um produto criado ¢ o resultado de um longo processo interno. Porém, ndo ¢ um
processo rigido, pelo contrario, ¢ extremamente flexivel e dindmico. Como funciona esse
processo entao?

“O que a crianca v€ e ouve constitui desse modo os primeiros pontos de apoio para
sua criatividade futura [...]” (VYGOTSKY, 2014, p. 25), acumulando material sobre o qual
poderd construir suas fantasias. Depois ocorre um processo em que os materiais, cuja
impressao representa um todo complexo, sofrem dissociagdes, condigdo necessaria para a
atividade imaginativa. Fragmentando o todo complexo, a pessoa escolhe alguns elementos e
tracos, que guarda na memoria, e descarta outros. Mas esse reservatorio ndo permanece
estatico e imutavel, ao contrario, sdo processos em constante movimento e transformagao, o
que possibilita ao sujeito modifica-los. Apds a dissociagao, ocorre entdo uma modificacao
desses elementos, a qual baseia-se na dinamica das excitagdes nervosas internas e suas
imagens correspondentes. Segue-se um processo de associagdo desses elementos
transformados, produzindo-se um nova imagem, e, entdo, uma nova combinagdo dessas novas
imagens compondo um quadro mais amplo e complexo. O ciclo s6 se completa, no entanto,
quando o produto imaginario interno torna-se uma realidade exterior.

Dos fatores psicoldgicos que impulsionam todo esse processo estd a necessidade
humana de adaptagdo ao meio. Se as reagdes naturais do ser humano fossem suficientes para
manté-lo em equilibrio com seu entorno, nenhuma necessidade haveria de criar. Em principio,
toda acdo criadora diz respeito a inadaptacdo que da origem as necessidades, motivos e
desejos, os quais servem de impulso, estimulos, e, junto com os interesses que geram, pdem a
imaginagdo em movimento. A ativacdo das marcas das excitagdes nervosas, ou seja, das

impressdes gravadas na memoria, as quais mantém relagdo com estados afetivos, propiciam o
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material sobre o qual a imaginagao trabalha. Essas duas condigdes explicam o funcionamento
da imaginacao e dos processos que a integram (VY GOTSKY, 1930/2004).

Além desses fatores psicologicos, para o autor a capacidade imaginativa ainda
depende de habilidades combinatorias e da realizagdo de atividades praticas que possibilitem
a corporificacao das constru¢des da imaginagao em uma forma material, real. Para tal também
se depende das habilidades técnicas da pessoa na produgdo do objeto e dos modelos criativos
(tradicdo) que a influenciam.

Finalmente o mais importante, segundo Vygotsky (2014): a capacidade imaginativa
criadora depende do meio externo, do contexto no qual o individuo criador estd inserido.
Ainda que, aparentemente, toda criatividade seja orientada pelo interior do criador, por seus
motivos, inclinagdes e necessidades, na realidade ha uma grande influéncia do meio, em uma
relagdo inversamente proporcional: quanto mais simples o meio externo, menor a tendéncia

para criar; quanto mais complexo, maior essa tendéncia. Isso porque:

Qualquer individuo, por mais genial que seja, ¢ sempre produto de seu
ambiente, de sua época. A sua obra criativa partird dos niveis alcancados
anteriormente e se apoiard nas possibilidades que existem também ao seu
redor. E por isso que notamos uma sequéncia rigorosa na histéria do
desenvolvimento da técnica e da ciéncia. Nenhuma invengao ou descoberta
cientifica surge antes de se criarem as condigdes materiais e psicologicas
necessarias para o seu aparecimento. A obra criativa representa um processo
historico continuo, onde cada forma nova tem por base a precedente.
(VYGOTSKY, 2014, p. 32).

Por isso, na histéria, diz o autor, observamos periodos marcados por um
florescimento de determinada area técnica, cientifica ou artistica. Leonardo da Vinci, por
exemplo, foi um homem que pensava muito adiante de seu tempo. Projetou vérios artefatos
surpreendentemente avancados para a época em que vivia, 0S quais, por 1SS0 mesmo, nao
puderam ser concretizados. Alguns de seus projetos so6 foram realizados séculos depois de sua
morte.

Toda criagdo, portanto, contém as marcas da historia e da sociedade. Inclusive, o
autor explica os mecanismos da imaginacao concluindo que, por todas as razdes apresentadas,
¢ mais comum encontrar artistas e inventores em classes mais altas, pois para elas todos os
elementos necessarios a criatividade estdo disponiveis: a abundancia e riqueza das
experiéncias, as habilidades técnicas — hoje, aprendidas normalmente fora do ensino
fundamental convencional —, as oportunidades de exercicio pratico, o dominio do

conhecimento social acumulado sobre os quais novos produtos sdo criados.
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Contrariamente ao pensamento comum, porque tem menos tempo de vida e, por isso,
ainda ndo desenvolveu os elementos que influenciam a imaginagdo, na criancga ela ¢ menor
que no adulto, e menos produtiva que no adolescente. A raiz emocional da imaginagdo esta
presente tanto na crianca como no adulto, mas as motivacdes e interesses mudam com a idade,
bem como o que se percebe e se extrai da experiéncia. Assim, a fantasia infantil tem relacao
direta com o meio em que a crianga esta inserida, com suas vivéncias (VYGOTSKY, 2014).

O mesmo vale para a apreciacdo de uma obra de arte. Como a crianga a interpreta de
acordo sua etapa de desenvolvimento, ndo se pode saber como exatamente uma obra a afetara.
Vygotsky (2001) nos chama a atencao para o fato quando analisa os efeitos das fabulas. A
crianca sente empatia pela sensivel cigarra que cantou durante o verdo e acha a formiga azeda
e egoista.

A crianga, portanto, tem uma imaginacdo mais pobre que o adulto. O que ela faz é
acreditar mais nos produtos de sua fantasia e controld-los menos. De qualquer modo, a
medida que a pessoa cresce ¢ acumula experiéncias durante a vida, sua percep¢do de um
objeto de arte vai se transformando, como fica claro no exemplo da fabula. Na adolescéncia, a
imaginagdo ¢ a fantasia ja estdo mais amadurecidos. Os produtos da atividade criativa, como
as invengoes, as descobertas cientificas e a arte, com raras excegdes, sdo criados por uma
imaginacao madura (VYGOTSKY, 2014).

O que ndo significa, em absoluto, que por causa disso deva-se privar a crianca de
atividades de criagdao ou do contato com todo tipo de arte. Pelo contrario, o desenvolvimento
da criatividade, como das outras func¢des psicologicas, deve ser impulsionado desde a infancia,
comecando pelo maior contato com a cultura.

O que se pode notar na crianca pequena ¢ uma maior liberdade para criar e viver sua
imaginacdo. Isto porque, se por um lado a crianga ainda n3o tem muitas experiéncias
acumuladas nem uma capacidade abstrata suficientemente desenvolvida para criar algo novo,
por outro ainda nao foi limitada pela consciéncia externa nem interna. Entdo, a liberdade ¢
limitada pelo pensamento ainda menos desenvolvido, mas ¢ maior por causa dos limites da
consciéncia.

Mais uma vez, lembro que para Vygotsky (1997¢;1994a), os modo de ser, pensar,
agir e sentir sao primeiramente externos, estdo presentes na cultura historicamente situada,
para tornarem-se, no processo de desenvolvimento, internos pelo processo de apropriagao da
cultura. O meio nao tem poder absoluto, ele age sobre o individuo e vice-versa (VYGOTSKY,

1994a). Assim, as exigéncias do meio fazem com que a crianca desenvolva as capacidades
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para domina-lo. Se o meio nao exige de uma crianga flexibilidade de pensamento, tolhe-se sua
imaginagdo impondo modos fechados de pensar/fazer — o instrumento-para-resultado,
conforme Newman e Holzman (2014) — e, assim, ndo se pode esperar que desenvolva o
pensamento abstrato ou a imaginagao.

Entdo, ocorre que o meio muitas vezes impde a crianca padrdes a serem imitados e
restrigdes a sua liberdade de pensamento que dificultam o exercicio e o desenvolvimento da
imaginacdo. Essa consciéncia externa, que dita a crianga o certo e o errado, diz como ela deve
pensar, o que ¢ importante € o que ndo ¢, vai também conduzindo o desenvolvimento das
fungdes psicoldgicas segundo as determinagdes. Como toda vivéncia tem seu aspecto afetivo,
a medida que desenvolve sua consciéncia, os padrdes, os julgamentos sdo internalizados, a
crianga mesma passa a criticar-se e deixa de fazer algumas atividades.

Vygotsky (2014) fala que o adolescente deixa de desenhar quando percebe que seus
tracos no papel ndo s3o bons, de acordo com seu julgamento. Se, contudo, o adolescente
desenha bem, e se sente satisfeito com seu produto, provavelmente continuara a fazé-lo.

Com outra teoria de referéncia, Chaplin (2015) investigou criangas entre cinco e
nove anos, a fim de saber porque deixam de desenhar e dangar livremente. A consciéncia de
que outra pessoa a vé, e inferindo que os pensamentos do outro s3o conhecidos por ela, a
crianca sente-se envergonhada, considera-se ridicula, e para de fazer tais atividades que antes
fazia sem qualquer inibi¢do. Se fizessem parte de toda a vida da crianga, dando-se a ela o
exercicio para desenvolver suas habilidades, provavelmente mais adolescentes continuariam a
desenhar ou dangar. Isso tanto ¢ verdadeiro que a danga ¢ mais ou menos dangada dependendo
do contexto, de seu lugar na cultura.

Hoje o mundo do trabalho exige maior criatividade, maior flexibilidade de
pensamento. Nossas escolas trabalham em que sentido: do desenvolvimento da imaginacao e
da criatividade, da flexibilidade de pensamento ou de sua rigidez e negacao? Por que muitas
de nossas criangas pensam que devem dar uma resposta Unica, aquela que se espera delas?
Temos gerado adultos criativos, ativos para criar, ou conformados, moldados todos na mesma
forma?

Apesar do adulto ter maiores condi¢des de imaginar e criar, hd um declinio dessa
atividade nessa fase da vida, o adulto tende a deixar de fazé-lo. Contudo, a capacidade de criar
algo novo, no plano psicologico, a criatividade, “¢ um atributo de todos, em maior ou menor
grau” (VYGOTSKY, 2014, p. 43).

Excetuando-se aqueles casos em que a vida da pessoa orienta-se para atividades de

criacdo, para o autor a etapa mais fértil da imaginagao ¢ a adolescéncia, o periodo de transi¢ao
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entre a idade infantil e a adulta, quando essa funcao psicologica sofre uma reorientacao gragas
a todas as mudangas que acontecem no seu corpo € na sua psique.

E também nesse periodo da vida que a arte comega a ser compreendida e apreciada
como tal (VYGOTSKY, 1994c). A adolescéncia ¢ o momento em que a sociedade comeca a
cobrar decisoes a respeito do futuro e que o individuo volta-se para novos interesses. Com
1sso, como j& apontei, muitos abandonam as atividades artisticas enquanto outros abragam a
arte como um de seus principais interesses.

Mesmo com toda capacidade da imaginag¢do do adolescente, e ainda que a pessoa se
torne um artista ou inventor, a atividade criadora ndo ¢ exatamente um processo facil e
prazeroso. Aparentemente em contradi¢do, Vygotsky (2014) diz que criar ¢ muito dificil, que

muitas vezes ndo se tem a capacidade para criar, apesar do impulso. Porém, isso ndo impede a

pessoa de fazé-lo:

[...] ndo porque os sofrimentos intensos relacionados com a criagdo tenham
alguma influéncia importante no destino futuro do adolescente em
desenvolvimento; tampouco porque esses tormentos sejam sentidos de modo
mais forte e tragico pelo adolescente, mas porque tal fendmeno desvenda a
ultima e mais importante caracteristica da imaginacao, sem a qual o quadro
por nos tragado ficaria incompleto em sua esséncia. Essa caracteristica
consiste no desejo da imaginacdao para a criagdo, no qual residem a raiz
auténtica e o principio motriz da criagdo. Qualquer construcdo da
imaginacdo, partindo da realidade, tende a descrever um ciclo completo e
encarnar de novo a realidade. Ao surgir como resposta as nossas aspiragdes e
impulsos, a construcdo da imaginacgdo aproxima-se da realidade. Em virtude
dos impulsos a ela vinculados, a imaginacao tende a ser criativa, isto ¢, ativa
e transformadora para o qual esta orientada sua atividade. (VYGOTSKY,
2014, p. 47).

Mais adiante, o autor diz que “a imagina¢do ¢ precisamente o impulso para a
criagdo" VYGOTSKY, 2014, p. 42) e finaliza citando Ribot: “A imaginagdo criativa permeia
toda a vida pessoal e social, abstrata e pratica em todas as suas formas: ela ¢ onipresente.”
(apud VYGOTSKY, 2014, p. 42).

Com base nesse autor, portanto, entendo que hd uma tendéncia ou impulso do ser
humano para criar, uma tendéncia produtiva, um impulso de realizagdo. A existéncia humana
ndo se satisfaz com a mera sobrevivéncia. De certa forma, o fim do processo de imaginagao, o
fechamento do circulo, consiste em produzir, gerar, criar, trazer a existéncia. Todas as
atividades humanas e seus resultados decorrem dessa aparentemente natural tendéncia para
produzir algo, “construindo novas realidades segundo seus interesses ¢ necessidades”, como

afirmou Vygotsky (2014, p. 6).
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Tenho por pressuposto que nao sejam sé objetos materiais. Um novo conhecimento,
uma ideia, ao serem compartilhados com outra pessoa, sai do mundo abstrato para tornar-se
real. E mesmo uma copia, uma imitacdo, quando uma reelaboragdo e ndo apenas uma
reproducdo mecanica, pode ser considerada uma criagao, como diz Pillar (2012).

A reproducao de algo que outro criou ¢ para aquele que reproduz uma re-criagdo a
partir de si proprio, de seu proprio ponto de vista, de seu processo interno, afetivo e cognitivo,
de suas habilidades técnicas. O recriar/criar/produzir/gerar/trazer a existéncia pode ser aqui
definido como “realizar”. Nao importa que outros ja tornaram realidade, importa ao cada um
realizar; ndo precisa ser individualmente, pode ser coletivamente. O trabalho, a brincadeira, a
arte sdo atividades de realizagdo, pois geram, produzem, re-criam: criam de novo. Um bebé
demonstra o impulso de agir sobre o mundo, realizando, gerando resultados, respostas
proprias.

Uma das maneiras de concretizar essa tendéncia criadora ¢ por meio da arte. A
criacdo de um objeto artistico € um dos produtos da atividade imaginativa produtiva. Além do
processo de criagdo realizado pelo artista, ha um processo criador do apreciador, que,
entretanto, nao ¢ concretizado em um novo objeto da realidade.

A apreciacdo em arte parece enquadrar-se entre a terceira e a quarta formas de
ligagdo da fantasia com a realidade. H4 uma conjun¢do emocional, pois as imagens geram
sentimentos que associamos a elas. Porém, sensivelmente diferente da forma da terceira
ligacdo, na apreciagdo artistica também ¢ necessaria alguma dissociagdo, certa recombinacao
dos elementos para, restaurando a unidade, criar o significado, a sintese da obra, e um sentido
para quem a aprecia. O leitor, o publico do espetaculo de teatro ou danga, o apreciador do
quadro, precisam, do mesmo modo que o artista criador, reorganizar os elementos da obra e,
de acordo com sua experiéncia na imaginacao, ter raizes emocionais para as imagens dadas,
ter algum exercicio na pratica de apreciar arte. S3o igualmente influenciados pelo contexto
social e pelas tradigdes, quando recriam, para si, aquele objeto. S6 ¢ dispenséavel a habilidade
técnica, mas se o apreciador a tiver, o produto re-criado na sua imaginacao ¢ afetado por ela.

A percepcdo da imagem do paletd que me faz acreditar ser um ladrdo e sentir medo
ndo modifica meu interior, apenas altera momentaneamente meu estado interno. A sintese da
obra realizada pelo apreciador permanece em seu interior e este ¢ modificado. O apreciador de
arte constréi seu significado e sentido pessoais para aquela obra. Existem diferentes gostos,
pois ha diferentes significados e sentidos construidos; portanto, diferentes afetamentos em
relag@o as obras artisticas. Uma obra que faz sentido em sua cultura de origem, pode ndo dizer

nada para outra.
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Para Vygotsky (2004) ¢ a pessoa mesma, com os elementos de sua experiéncia, com
tudo que esta disponivel no meio, ou seja, com suas vivéncias, que constrdi seu conhecimento.
Isto ocorre similarmente com a arte: nenhuma obra imprime algo unico e especifico em uma
pessoa; ¢ esta quem reelabora as impressdes da obra e a recria para si (VIGOTSKI, 2001). A
percep¢ao, bem como as experiéncias vividas de cada um, sdo distintas. Nao ¢ possivel que eu
perceba exatamente o que o artista pensou ou sentiu ou quis dizer com sua obra. Ao aprecia-la
posso levar em conta as referéncias do autor, mas € pela minha atividade interna, com base em
tudo que vivi, que conhego, que sinto, que penso, que interpreto as referéncias do autor e
extraio um significado e um sentido.

Em Hamlet: o principe da Dinamarca (VYGOTSKY, 1999b), o autor diz que uma
obra de arte ndo existe sem seu apreciador; uma vez criada, separa-se de seu criador e o leitor

faz sua propria interpretagdo da obra, apenas uma possibilidade entre inimeras:

Na inesgotavel diversidade da obra simbdlica, isto €, de qualquer verdadeira
obra de arte, estd a fonte de suas multiplas interpretacdes e enfoques. E a

r

interpretagdo que lhes da o autor ¢ apenas mais uma dentro dessa
multiplicidade de possiveis interpretacdes. (VYGOTSKY, 1999b, p. XIX).

E diz ainda: "Nenhuma obra literdria existe sem o leitor: o leitor a reproduz, recria e
elucida.” (VYGOTSKY, 1999b, p. XXI). Vygotsky (2014) conta que Tolstoéi, para criar a
personagem Natasha, de Guerra e Paz, disse ter pego um pouco de Tania, sua esposa, €
misturado com Sonia, sua cunhada. Desses dois elementos da realidade Tolstoi criou uma
mulher ficticia. Mas o leitor desconhece esse fato e cria para Natasha um rosto, uma voz, um
corpo. Mesmo que o artista descreva os tracos da personagem, a reorganiza¢gdo depende da
imaginag¢ao do leitor, da recriagdo da personagem em sua mente.

Tanto o processo da criagdo de uma obra de arte pelo artista como de sua recriagao
pelo apreciador tem por base a afetividade, porque, para Vygotsky (2001), neste caso a
imaginagdo e a fantasia sao fungdes a servico das emogdes. Ainda que aparentem alguma
semelhanga externa com os processos de pensamento, em sua raiz esti a emogdo. E o que ele
chama de pensamento emocional que, contrariamente ao pensamento discursivo, coloca em
segundo plano, recalca e ndo reconhece o processo cognitivo (VIGOTSKI, 2001, p. 56). Para

0 autor, mesmo 0s juizos aparentemente cognitivos emitidos sobre uma obra de arte sdo, na

realidade, atos emocionais do pensamento:
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Onde a figuragdo ocorre como resultado da atividade da fantasia, ela estd
subordinada a leis bem diferentes daquelas da costumeira imaginagao
reprodutora do habitual pensamento loégico-discursivo. A arte ¢ trabalho do
pensamento, mas de um pensamento emocional inteiramente especifico |[...]
Precisamos nao sé elucidar com inteira precisao o que distingue as leis do
pensamento emocional dos demais tipos desse processo, precisamos avangar
e mostrar o que distingue a psicologia da arte de outras modalidades do
mesmo pensamento emocional. (VIGOTSKI, 2001, p.57)

Para a frui¢do de uma obra de arte, esse processo que €, em certa medida, também
criacdo, podemos observar que sao necessarios os mesmos elementos, pois o processo de
imaginacdo opera da mesma maneira. Excetuando-se a habilidade técnica, uma vez que o
produto ndo ¢ tornado material, as necessidades, motivacdes e desejos, a riqueza de
experiéncias, o exercicio, as influéncias do meio e as tradi¢cdes sdo também as condi¢des para
se apreciar arte.

Vygotsky ndo especifica a questdo, mas entendo que a apreciagdo de arte € um tipo
de criagcdo em que o fechamento do circulo ndo ocorre com uma nova materializagao no
mundo real, externo: ele ¢ interno e ¢ um reflexo, como num espelho, do objeto que foi o
ponto de partida. E esse “produto” interno, “materializado” na reorganizagao da psique,

culmina com a reacdo estética ou catarse, de que trata o proximo topico.

2.7 A CATARSE: SUMMER STOCK

Em Summer Stock’, dirigido por Charles Walters, Gene Kelly interpreta Joe D. Ross,
um coredgrafo e diretor em processo de montagem de um musical. Sem ter onde ensaiar,
instala-se com a trupe na fazenda de Jane Falbury, papel de Judy Garland, por intermédio de
sua irma Abigail Falbury, interpretada por Gloria de Heaven. Os atores precisam ajudar na
fazenda e Jane acaba por ensaiar o papel da irma, que teve um chilique de estrela e abandonou
o grupo. Por fim, Jane se mostra melhor atriz e cantora que Abigail, e estreia o espetaculo na
Broadway ao lado de Joe.

Porém, antes de ceder ao poder da arte, Jane era uma mulher que s6 pensava em
trabalho, era 4cida e mal humorada. Numa reunido social no celeiro, que Jane ofereceu a seu
grupo de amigos, os jovens atores do musical mudam o clima do evento, tomando os
instrumentos, tocando e dangando animadamente. Joe tenta dancar com Jane, que resiste por

algum tempo até que entra em uma disputa de sapateado com ele, revelando seu talento. A

2l SUMMER STOCK. Direcio: Charles Walters, 109 min, 1950.
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danca vai mudando, crescendo, Jane diverte-se e sorri feliz. Ao final, Jane ndo é a mesma:
experimentou um processo de catarse da arte.

Ainda que ndo se saiba precisamente de que maneira, através da arte, seja por meio
do fazer ou do apreciar uma obra artistica, ¢ possivel alcangar alguma melhora na saude de
pessoas acometidas das mais diversas enfermidades. Segundo as pesquisas em DMT e outras
areas da satde anteriormente citadas, dentre as duas opgdes — fazer ou apreciar — € possivel
haver diferengas, dependendo da linguagem artistica, nos efeitos que geram nas pessoas. Por
exemplo, ndo ¢ necessario saber tocar um instrumento para que ocorra o efeito terapéutico,
com a musica acontece pelo ouvir. Quanto ao teatro, a danga e as artes visuais, o efeito mais
forte sobre a satde parece ocorrer no fazer. O que importa € que todas as artes, consideradas
essas diferengas, possibilitam uma reorganizag¢do interna no ser humano que pode atingi-lo
integralmente, ou seja, psiquica e fisicamente.

Em que consiste tal reorganizacdo, como acontece € por qué? Um dos aspectos da
arte que contribui para tal reorganizacdo ¢ o afetivo: a possibilidade de expressdao de forgas
inconscientes através do desenho, de expressar os sentimentos pela danga e de ser
emocionado por um filme, uma poesia ou uma musica. Essa concepcao corresponde de certa
forma a ideia de catarse

Catarse ¢ um termo originario do grego katharé-o que significa purgar, e foi
primeiramente usado no campo da medicina. Segundo o tratado hipocratico, a causa de todas
as doencas seria a desarmonia dos humores, os fluidos corporais que também definiam os
temperamentos, em um organismo. A catarse do excesso (hiper) ou o acréscimo a falta (hipo)
reconduziriam o organismo ao equilibrio humoral, restaurando sua satide. Aristoteles (2008)
introduziu a ideia de catarse como expurgacdo de sentimentos provocados no espectador ao
assistir a uma tragédia. Os excessos contidos no interior do organismo teriam a possibilidade
de vazao através da apreciacao da obra artistica.

Para o STAA, a catarse pode ser experimentada tanto no fazer quanto no apreciar
artistico. Trazendo também a ideia de depuracgdo, para esta teoria a reagdo estética limpa o
caldo emocional saturado pelos conflitos das interagdes fora de ordem, permitindo o
"(re)equilibrio interacional necessario a homeostase" (CEBULSKI, 2014, p. 169). A catarse
possibilita a restauragdo da ordem nas interagdes da pessoa com o meio.

Para Vygotsky (2001) a reacdo estética causada pela arte ¢ um fendmeno especial e
de grande importancia para o ser humano; € uma reacdo a uma obra de arte que, comparada a

qualquer reacdo gerada por uma atividade ndo artistica, envolve intensa complexificagdo e
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exige um enorme gasto de energia psiquica. Isto confere a arte uma funcao biologica, pois
“resolve e elabora aspiragdes extremamente complexas do organismo” (VIGOTSKI, 2001, p.
309).

Segundo o autor russo, o organismo humano, recebendo estimulos do meio em
numero extremamente superior ao que seu sistema nervoso pode processar, precisa eliminar
essa parte de vida nao realizada. A arte ¢ uma valvula que permite descarregar essa energia
nervosa e reequilibrar o organismo, complementando a vida e ampliando suas possibilidades.
Para o autor, “a arte ¢ a mais importante concentracdo de todos os processos biologicos e
sociais do individuo na sociedade” (VIGOTSKI, 2001, p. 328).

Vygotsky (2001) sugere, ja naquele momento, uma diferenca entre uma arte
“verdadeira" que produz a reagdo estética e a cultura de massas, que nao realiza esse efeito de
fato. Ao criticar o ponto de vista da funcdo e papel da arte na teoria psicanalitica, que situa a
criagdo e apreciacdo da arte entre o sonho e a fantasia, fundamentados no principio do prazer

e no inconsciente, diz:

Nao ¢ por acaso que, quando Freud fala das semelhangas entre os romances
e as fantasias, acaba tomando por modelo romances francamente ruins, cujos
autores satisfazem um gosto de massa muito pouco exigente, fornecendo
alimento ndo tanto para emogdes estéticas quanto para a franca superagdo de
aspiragdes reconditas. (VIGOTSKI, 2001, p. 91).

Para o autor, portanto, a arte produz no ser humano mais que realizagdes de desejos
ocultos. As emogdes suscitadas pela arte ndo sdo simples prazer e sua apreciacdo ndo € apenas
passiva. E necessaria uma atividade interna complexa de atribui¢do de significado por parte
do observador. Como produto simbdlico em que a forma e o contetido compdem uma unidade,
a arte tem seu efeito psicologico pela supera¢do dessa forma. A arte ¢ ainda uma “técnica
social de sentimento”: sistematiza o sentimento do homem, que ¢ socialmente condicionado.

O principal papel e aspecto da arte ¢ precisamente a organizacao de emogdes e sentimentos.

Com Hennequin, consideramos a obra de arte como um "conjunto de signos
estéticos, destinados a suscitar emogdes nas pessoas”, e com base na analise
desses signos tentamos recriar as emogdes que lhe correspondem.
(VIGOTSKI, 2001, p. 3).

Essas emogdes ndo surgem ao acaso, ndo sdo aquelas fungdes psicoldgicas primarias
necessarias a sobrevivéncia. Sdo emogdes superiores, construidas a partir dos significados

compartilhados na vida social. As linguagens artisticas, ainda que sistemas de signos proprios,
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sao mediadas por outros, como a matematica, a linguagem oral e a escrita. A construgdo social

do sentimento ¢ mediado pela fala, mas a reagdo estética ndo ¢ racional.

Se Goethe tem razdo ao dizer que ‘quanto mais inacessivel a razdo, mais
elevada a obra’zz, elucida-la, torna-la acessivel a razdo significa rebaixa-la.
Oscar Wilde diz: ‘Existem dois meios de ndo amar a arte. Um ¢
simplesmente ndo ama-la. O outro ¢ ama-la racionalmente’®. [...] se até o
pensamento... se turva ao passar pela expressdo, como ¢ dito em As noites
russas de Odoiévski (belo livro, integralmente baseado nesse tema), entdo
ndo existem palavras capazes de transmitir aquela “sensacdo comovida” que,
sozinha, se constitui na verdadeira compreensdo da obra de arte.
(VYGOTSKY, 1999b, p. XXV).

Esta citagdo ¢ explicada também em Psicologia da Arte (VIGOTSKI, 2001), quando
Vygotsky diz que os estudos criticos de arte na escola destroem o efeito da arte. Uma obra, se
racionalmente explicada, tem aniquilado o seu poder, a sua agdo estética. A experiéncia
artistica ¢ afetiva, intuitiva. Ainda que o autor ndo use diretamente esse termo, ele cita J ames””,
que relaciona a “sensacdo comovida” as vivéncias misticas, inefaveis, e diz que ‘“na medida
em que somos dotados dessa intuicdo para o mistico ou a perdemos, existem ou nao existem
para nds as eternas revelagdes em arte.” (VYGOTSKY, 1999b, p. XXVI). Diz ainda que “o
ato artistico ¢ um ato criador e ndo pode ser recriado por meio de operacdes puramente
conscientes.” (VIGOTSKI, 2001, p. 325).

Em arte um bloco de pedra torna-se um David; uma tela plana de canvas torna-se a
Mona Lisa; um punhado de barro torna-se Lampido e Maria Bonita. A base da reagdo estética
¢ a contradicdo entre os elementos da forma, da qual o material ¢ parte, e seu contetido, bem
como da contradicdo das emog¢des que o objeto de arte suscita. Com essa, ideia o autor
contrapde-se aquela de harmonia entre forma e conteido preconizada pelas teorias estéticas
que o antecederam. "[...] de repente descobrimos que isto € o maior dos equivocos, que a
forma combate o contetido, luta com ele, supera-o, e que nessa contradicdo dialética entre
contetdo e forma parece resumir-se o verdadeiro sentido psicoldgico da nossa reacgdo
estética.” (VIGOTSKI, 2001, p. 199).

Nao ¢ a forma em si, portanto, nem seu material, nem seu conteido que diferenciam

a arte de outras criagcdes humanas ou que realizam o efeito estético; ndo sao as rimas da poesia,

22 Extraido de: JIRMUNSKI, V. Voprossi tedrii literaturi. (Questdes de teoria da literatura). Stati (Artigos) 1916-
1926. Ed. Academia, 1928. (citado como em Vygotsky, 1999b).

PWILDE apud RANK, O.; SACHS, N. Znatchénie psikhoanaliza v naukakh o dukhe (A importancia da
psicanalise na ciéncia da alma). Spb, 1913.

#JAMES apud LALO, C. Vediénie v estétiku (Introdugdo & estética). M., Ed. Trud, 1915.
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nem as notas da musica, nem o cisne do balé; ¢ toda a organizagdo especifica de um objeto
artistico que engendra a contradi¢do emocional. O material parece resistir, opor-se com suas
propriedades aquilo que o artista quer exprimir. Quanto maior a incompatibilidade interna
entre o material e a forma, com mais for¢a o conteido da obra age sobre o leitor. As
propriedades formais nao desvelam o contetido, ao contrario, faz necessario supera-las.

Uma poesia que fala sobre a miséria humana nao produz simplesmente tristeza; ¢ na
contradi¢@o entre as emocdes propiciadas pela organizacdo das palavras no poema e do horror
que nos causa a condi¢do da miséria que o organismo realiza a reacdo estética. A comédia
produz seu efeito na contradicdo entre a forma que o dramaturgo utiliza para mostrar as
desgragas humanas, seu contetido, fazendo-nos rir de nossas proprias fraquezas, quando, em
uma situagdo real, chorariamos ou nos desesperariamos. O mesmo ocorre com a tragédia,
como mostra Vygotsky (1999b; 2001) a respeito de Hamlet de Shakespeare.

Ao falar sobre a fabula, o autor explica que a reagdo estética ¢ levada a cabo
desenvolvendo-se em dois planos contraditérios — matéria-forma, forma-contetido — que
intensificam-se; mas ambos os planos estdo reunidos numa mesma acdo, ainda que
permanegam duais. As emocgdes suscitadas pela forma-material estdo em permanente
antagonismo com as emogdes causadas pelo conteudo. E a prevaléncia da contradigio
emocional suscitada pelos dois planos que constitui o fundamento psicologico da reagdo
estética. Os sentimentos opostos necessariamente gerados pela obra de arte sdo solucionados
por um curto-circuito que destroi a energia nervosa produzida pela elevada atividade do

psiquismo e resolve, assim, o conflito interno:

Poderiamos dizer que a base da reacdo estética sdo as emocdes suscitadas
pela arte e por nos vivenciadas com toda realidade e for¢ca, mas encontram a
sua descarga naquela atividade da fantasia que sempre requer de nds a
percepcdo da arte. Gracas a esta descarga central, retém-se e recalca-se
extraordinariamente o aspecto motor externo da emog¢do, € comecga a nos
parecer que experimentamos apenas sentimentos ilusérios. E nessa unidade
de sentimento e fantasia que se baseia qualquer arte. Sua peculiaridade
imediata consiste em que, ao nos suscitar emogdes voltadas para sentidos
opostos, s6 pelo principio da antitese retém a expressao motora das emogdes
e, ao por em choque impulsos contrarios, destroi as emogdes do contetido, as
emocodes da forma, acarretando a explosdo ¢ a descarga da energia nervosa.
E nessa transformacio das emogdes, nessa sua autocombustdo, nessa reagio
explosiva que acarreta a descarga das emog¢des imediatamente suscitadas,
que consiste a catarse da reacdo estética. (VIGOTSKI, 2001, p. 272).

A catarse ¢, portanto, o resultado de um processo dialético: dois opostos geram uma

sintese, ideia central da teoria de Vygotsky tanto para a reagdo psicologica a arte como para
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todas as fungdes psicoldgicas do ser humano desenvolvidas ao longo da vida. Os sentimentos
contraditorios realizam uma acdo mutua, mas ao final chegam a uma bifurcacdo: ou sao
eliminados ou dao lugar a um novo sentimento.

Quando a reacdo estética ¢ um novo sentimento, Valsiner (2015), partindo de
Vygotsky, o define como uma abstracdo afetiva ou generalizagdo em forma de sentimento,
obtida pela construcdo de um complexo de significado; esse sentimento generalizado propicia
novas bases para os sentimentos no mundo.

Para Valsiner (2015), a analogia do curto-circuito ¢ inadequada na ideia de
desenvolvimento como processo dialético de Vygotsky. Todo o desenvolvimento das fungdes
psicologicas superiores passa por esse processo. Uma fun¢do menos desenvolvida, diante das
exigéncias do meio, passa por uma transformacao por meio da atividade do sujeito.

Concordo parcialmente com a posi¢do de Valsiner: a analogia é provavelmente
inadequada por que nunca ha destrui¢do dos sentimentos. Sempre ha um novo sentimento ao
final do processo com a arte. Porém, ao meu ver a sintese ndo ¢ apenas uma resolugdo de
opostos; a sintese ¢ uma nova criagao; criada, sim, a partir das contradigdes contidas na obra.
O novo produto, a nova obra resultante do processo de apreciagado, traz a sintese das emogoes
e sentimentos. A obra de origem ¢é, em si, uma sintese produzida pelo artista; assim ¢ a
recriagdo interna dessa mesma obra, feita pelo apreciador.

O artista também experimenta um processo de catarse ao criar sua obra, mas ele
culmina com o término da obra. Na apreciacao a catarse renova-se a cada vez que revisito a
obra e outra vez a recrio para mim: a cada releitura de um livro eu recrio um todo novo,
diferente do anterior. Como a arte ¢ historicamente situada, pode ocorrer de uma obra perder o
sentido pessoal e deixar de me afetar.

Entdo, ¢ possivel que o processo de apreciacao da arte ocorra como Vygotsky o
explica; mas que a reacdo estética, o “prazer" propiciado pela arte ndo seja a aniquilagdo dos
sentimentos, nem apenas um novo sentimento generalizado. A reacdo estética ocorre quando
recriamos o objeto internamente, suprindo a necessidade da imaginagao criativa apontada por
Vygotsky (2014) e desse produto surge a sintese, a abstracdo afetiva. Entendo que esta ¢ a
atividade-e-resultado da apreciacdo estética.

Por esse motivo, ndo sdo todas as obras que nos afetam esteticamente; por isso
dizemos eventualmente que “a obra nao nos diz nada”, nao gostamos. Tal obra ndo fecha o
circulo da criagdo imaginativa em nds, ndo supre nossa necessidade de realizagdo. Porque

seus elementos estdo muito distantes de nossas vivéncias, ndo fazem sentido para nés e nao
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conseguimos reelabora-los, ndo possibilitando a criacdo da sintese. E possivel, assim, que

determinados artistas nos afetem mais que outros.

2.8 ARTISTAS E ARTISTAS OU QUANDO A REACAO ESTETICA DEPENDE DO
CRIADOR

Nikolai Rodchenko (Mikhail Baryshnikov) ¢ um bailarino russo exilado nos Estados
Unidos. Um pouso de emergéncia na Sibéria o leva de volta a Leningrado, onde Raymond
(Gregory Hines), um americano exilado na Unido Soviética, ¢ encarregado de vigiar
Rodchenko. Galina Ivanova (Hellen Mirren), antiga paixdo do russo, deve convencé-lo a
dangar na abertura da temporada do Teatro Kirov. Discutindo com Galina sobre a liberdade, o
personagem de O Sol da Meia-Noite” danga seu desejo por liberdade. A cena é belissima.
Baryshnikov, um dos bailarinos mais conhecidos no mundo da danga e fora dela, tem a forca
inexplicavel que afeta o publico. Os movimentos fortes, a emocao da danga e da musica, nos
fazem sofrer com o artista. Baryshnikov tem um “poder especial” para afetar as emogdes do
publico.

Vygotsky (2014) explica que a forca de uma obra artistica, que influencia
pensamentos, conceitos e sentimentos do ser humano, reside em sua verdade interna, ou seja,
nas complexas relagdes que estabelece com o mundo real. Gragas a essa ldgica interna a arte
pode influenciar fortemente a consciéncia social.

No processo de imaginacdo criadora ha uma interdependéncia de elementos
cognitivos e afetivos, como expus anteriormente, envolvendo a memoria € a imaginagdo. A
criacdo de uma obra de arte ultrapassa a cogni¢do; uma forma artistica ¢ constituida por sua

emocao especifica, condi¢cdo necessaria para a expressao da arte:

Os processos intelectuais vém a ser apenas parciais € componentes,
auxiliares e acessorios no encadeamento de ideias e palavras que ¢ a forma
artistica. Esse encadeamento propriamente dito, isto ¢, a propria forma,
segundo Tolstéi, ndo ¢ composto de pensamento mas de algo diferente.
Noutros termos, se 0o pensamento integra a psicologia da arte, a forma em
todo o seu conjunto ainda assim nao ¢ trabalho do pensamento. Tolstoi
ressaltou com absoluta precisdo essa inusitada forga psicologica da forma
artistica, ao indicar que a violagdo dessa forma em seus elementos
infinitamente pequenos acarreta imediatamente a destrui¢do do efeito
artistico. (VIGOTSKI, 2001, p. 41).

* WHITE NIGHTS. Diregdo: Taylor Hackford. 133 min, 1985.
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Uma pessoa pode tornar-se artista por ter uma inclinagdo, uma aptidao para essa
profissdo, como outros podem ter para a engenharia ou a genética. “[...] ndo existe nenhum
‘talento em geral’, existem diversas predisposi¢des especiais para essa ou aquela atividade.”

(VIGOTSKI, 2004, p. 432). E ainda:

[...] superdotagdo geral distribuida igualmente em todos os aspectos da
personalidade nao existe. Isto ndés sabemos muito bem. [...] Se noés
tomassemos um jogador de xadrez fora de série e um mestre da danca
classica, entdo teriamos provavelmente um aumento no coeficiente com
respeito ao xadrez e a danga classica e uma queda significativa em relagdo a
todos os outros aspectos. (VYGOTSKY, 1997b, p. 233, tradug@o minha).

Observamos no meio artistico que alguns artistas imprimem, em suas obras, uma
qualidade especial, distinta, pela qual afeta internamente, com mais forga, o apreciador; que
de alguma maneira produz no apreciador uma descarga mais intensa na reagdo estética.
Qualquer pessoa que aprecia arte sabe disso.

Isso ndo ¢ apenas resultado das habilidades técnicas reveladas na obra, mas em algo
mais subjetivo. Em seus escritos criticos sobre teatro, danca e literatura, o proprio Vygotsky

expressa algo dessas diferengas entre atores e dangarinos ao falar da bailaria russa Guéltser:

Foi notavel a representagdo da morte do Cisne. Essa danga melosa-
melancolica, pobre de contetido coreografico, que traduz a pantomima no
estilo elevado da danca classica, visa toda intensidade das forgas elegiacas-
femininas da danga. Quem esquecera a agonia branca de Pavlova? Na
interpretagdo de Guéltser, mesmo aqui, soa com maior clareza toda a
crueldade, a luta e o esfor¢o tragicos nessa apoteose da impoténcia
agonizante ¢ da fraqueza exangue. O contraste entre os passinhos secos,
curtos e rapidos na ponta dos pés que se cravam a terra, € 0os movimentos
longos e lentos dos bragos que abstraem e elevam foi interpretado ndo com
sufocamento e estremecimento de morte, mas com a pressao tragica de toda
forca do espirito nos bracos alados. Sobre apoio dos condutores, os pés
desenham grandes circulos. Nao se trata de exaustdo ou degelo (¢ o choro do
cisne que estd morrendo), mas de forca tradgica, voos do desespero: a asa
perfurada bate no ar. Essa danca simplificada, que absorveu muito da danca
natural, explica perfeitamente aquele residuo por vezes insignificante do que
existe de substancial e representativo na danga classica. Da mesma forma
que uma maquina mais pesada que o ar necessita de apoio e alca seu voo por
meio da resisténcia, assim como o passaro que empurra o ar, essa danga
empurra em cada um de seus pontos aquele conteudo substancial, de
pantomima, que lhe foi transmitido e designado. Ela ndo assimila, mas o
tempo todo luta contra a representacdo concreta do cisne que morre, que esta
em sua base e constantemente joga com o pathos da distincia entre
representacdo dramadtica, abstracdo e ascensao por meio da danga. O que
impressiona em Guéltser sao os seus “ritmos poderosos”, a voz verdadeira
de seu pathos, profundamente pessoal justamente como uma voz. Toda a
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originalidade de seu Cisne e toda sua for¢a esta precisamente no ritmo, que
penetra e formula essa plasticidade empobrecida. D. Tikhomirov ¢ um
grande mestre da técnica da danga classica, mas, segundo a definicdo de um
dos criticos, ¢ “pesado e prosaico”. Ao sustentar a bailarina, isso ainda pode
criar uma impressao de certa monumentalidade e masculinidade, porém, na
danga ¢ apenas peso e prosaismo. Dessa vez, ele foi bem somente como
sustentag¢do, somente no papel de cavalier de balé. Seus saltos sdo baixos,
fracos, inexpressivos: algo de preguigoso, languido, ndo eléstico, sem asas.
(VYGOTSKY apud MARQUES, 2015, p.266-267).

Essa forca que a obra (ou o artista) exerce sobre o publico ¢ algo que se pode sentir
ao aprecia-la, mas ainda ndo tem explicacio. E também chamada de energia, carisma e, nas
artes cénicas especificamente — que englobam a danga, o teatro, a 6pera e o circo —, recebe o
nome de presenca cénica.

Uma obra de arte ndo ¢ uma expressdo simples do psiquismo do criador, como
muitos julgam; ela ndo revela seu criador (VIGOTSKI, 2001). Entao ndo ¢ a pessoa do artista
que vemos em cena. H4 muitos atores que podem interpretar magnificamente um assassino,
mas ndo o sdo. Anthony Hopkins criou seu Hannibal e sua atuag¢do foi impressionantemente
assustadora, mas ele ndo ¢ um psicopata canibal, ¢ um ator. Se ndo ¢ expressao de seu
psiquismo, o que faz Hopkins alcancar uma forca tdo magnifica sobre o publico? Como
explicar a impressdo de sensacdes vivas nas esculturas de pedra ou no teto de uma capela

alcangada por Michelangelo?

[...] E clarissimo que a diferenga entre um regente genial e um mediocre na
execucdo da mesma pega musical, a diferenga entre um pintor genial ¢ um
copiador absolutamente preciso de seu quadro resume-se inteiramente a
esses elementos infinitamente pequenos da arte, que pertencem a correlagdo

r

de seus componentes, isto €, aos elementos formais. A arte comega onde
comeg¢a 0 minimo, e isto equivale a dizer que a arte comega onde comega a
forma. (VIGOTSKI, 2001, p. 42).

O trabalho do artista consiste em encontrar aqueles minimos. Por exemplo, a palavra
‘cavalo’ o leitor acrescenta a crina esvoacante, a cor do pelo e seu brilho, de forma arbitraria.
Mas, que o leitor acrescente esses minimos, sé € possivel quando “[...] o artista permanecer
senhor do movimento da nossa fantasia e quando os elementos da forma predeterminam com
absoluta precisao o trabalho da nossa imaginagdo.” (VIGOTSKI, 2001, p. 54). O apreciador
insere acréscimos a obra pela sua imaginagado (sua re-criagao da obra), mas ela ¢ dirigida pelo
artista. Existe, entdo, uma habilidade especial do artista para orientar a imaginagao do
apreciador. Vygotsky ndo explica sua origem ou seu desenvolvimento; seus textos ddo-me a

impressao de que para ele essa habilidade ¢ intuitiva. Ele diz, a respeito da composicdo de
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Hamlet, que os “reagrupamentos dos acontecimentos principais sao suscitados por uma tnica
exigéncia — a exigéncia do necessario efeito psicologico” (VIGOTSKI, 2001, p. 235). E como

esse efeito ¢ alcangado, o autor explica mais adiante.

[...] o nitido desenrolar da acdo em dois planos, a consciéncia permanente ¢
firme do caminho e do desvio desse caminho (a contradigao interna) — esta
inserida nos proprios fundamentos dessa peca. E como se Shakespeare
escolhesse os acontecimentos mais adequados para expressar o que precisa,
escolhesse o material que se precipita definitivamente para o desenlace e o
forcasse a desviar-se angustiosamente desse desenlace. [...] No fim das
contas conduz ao assassinato aquilo que o tempo todo desviou dele, e assim
a catastrofe atinge o seu ponto supremo de contradigdo, de curto-circuito da
direcdo oposta das duas correntes. Se acrescentarmos a isto que, durante todo
o seu desenvolvimento, a agdo foi interrompida por um material
absolutamente irracional, fica claro para nés o quanto o efeito da
incompreensdo esteve nas proprias metas do autor. (VIGOTSKI, 2001, p.
237).

Para transformar constantemente nossos sentimentos em seus opostos, a tragédia nos
engana, gerando expectativas que todo o tempo sao frustradas. Com Hamlet o espectador ndo
experimenta satisfagao ou alivio ao final, seus sentimentos ndo encontram solucao simples e
superficial; o espectador sente e vivencia suas contradicdes e sua solugdo ¢ exigente e
complexa. E possivel, diz o autor, experimentar mais emogdes com Hamlet do que em varios
anos de vida comum.

Seja a elaboragao da arte uma articulacdo consciente ou intuitiva da forma e do
contetido, a psicologia da arte de Vygotsky parte dos sentimentos e da imaginacdo para
explicar a reagdo estética. Nas artes c€nicas, para realizar a constru¢do da forma artistica, bem
como para conduzir o apreciador a criagdo de seus minimos que a completam, o artista ator ou
dangarino desenvolve uma habilidade especial da imaginagdo e da percepcdo e uma
capacidade, esta desenvolvida paralelamente aquelas, de reproduzir as sensagdes/impressdes
acumuladas em suas vivéncias, de modo voluntario, em seu corpo (VYGOTSKY, 1932).

Essas capacidades no dangarino, a meu ver, seriam desenvolvidas desde a infancia,
nas exploragdes concretas e imagindrias do mundo: no brincar de faz de conta, subir em
arvores, correr, jogar bola, participar de festas de aniversario, enfim, toda e qualquer vivéncia
que mobilize e conjugue a experiéncia corporal proprioceptiva, os sentidos, a imaginacdo e a
afetividade. Nao qualquer experiéncia corporal, mas aquelas que exigem especial atengao da

propriocepgao.
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A propriocepgao refere-se ao sentido da posicdo e movimento das partes do proprio
corpo. Subir na arvore, langar a bola, correr em cima do muro, embalar-se em um balango,
nadar, bater um bolo sdo atividades que exigem a atengdo para a orientacdo dos movimentos
do corpo, para a for¢a dos musculos, para o equilibrio, e estdo sempre carregadas de
sensagoes e emocionalidade que sdo impressas na memoria.

Gracas a memoria € a imaginacdo, a experiéncia corporal cinestésica, ou seja, o
conjunto das sensagdes vividas, podem ser revividas de acordo com sentimentos e ideias, em
uma nova combinagdo, uma recriacdo. O modo de colocar essas capacidades em pratica,
porém, nao € racional, ¢ emocional e intuitivo. Esta explicagdo cabe as artes cénicas: o artista
cénico imprime as sensacdes € emogdes no material de sua arte, que € o corpo, criando uma
forma artistica, que € em seu corpo; nas artes plasticas parece que o artista consegue, pelas
imagens, remeter o apreciador as sensagdes € emogdes.

Vygotsky (2001) afirma, com Christiansen, que o material de que ¢ feito uma obra ¢é
parte da sintese do objeto. No caso do dangarino ¢ precisamente seu corpo o material que
utiliza para criar forma, distintamente do conteudo que imprime a esse material. Sem um
corpo em movimento, nao ha danga. Podemos até¢ ver a danga no movimento das folhas —
corpos, segundo a fisica — na fantasia de Walt Disney, ou nas dguas dangantes do circo. Mas
esses corpos ndo propriamente dangam, ¢ a atividade da imaginacdo humana que relaciona os
movimentos, acompanhando-os de musica, a dan¢a humana. De igual modo os animais
realizam dangas que dependem de seus instintos, mas nao sao arte: o cérebro humano ¢ que
pode percebé-las como tal. Movo-me dangando sem musica, e tenho uma danga; olho para as
folhas movendo-se ao vento, sem musica, € ndo vejo danca exatamente.

H4 mais um elemento diferencial, que Vygotsky (2001) colocou, e ja expus
anteriormente, mas que podemos pensar como localizados em dois momentos ou dois lugares
distintos, mas nao separados. Primeiro, que a criagdo do objeto depende do pensamento
emocional. Segundo, que o artista ¢ uma pessoa predominantemente emocional, se ¢ que
posso chamar assim. O que levaria um Michelangelo a tornar-se artista e o faz passar meses
torcendo-se sobre andaimes para concretizar seu projeto para a Capela Sistina, sendo a
paixao?!

Nio é o pensamento racional que produz arte. E o que tenho visto no meio da danca
durante toda minha vida. O dangarino ou coredgrafo que fundamenta seu trabalho na
racionalidade ndo consegue orientar o leitor, ndo encontra os minimos, ndo produz reagao

estética intensa no publico. Por isso diz o senso comum que os artistas sdo loucos. Do mesmo
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modo que o objeto artistico € criado e o publico o recria por um processo fundamentalmente
afetivo, a propria forga do artista parece residir na sua preponderante emocionalidade.

Por exemplo, até hoje um homem sofre preconceito se segue a profissao de bailarino
classico no Brasil. Mas o bailarino ndo ¢ homossexual por escolher a profissdo; muitos a
escolhem por ser uma atividade na qual a sensibilidade e emotividade no homem sdo aceitas e
valorizadas. O padrdo heterossexual “macho-nao-se-emociona” nao serve bem ao balé, alias,
a dan¢a nenhuma. H4, sim, aqueles dancarinos ndo emotivos ou insensiveis; sao esses 0s que
também ndo emocionam o publico. Entre as mulheres, observo que quase todas sdo emotivas,
mas aquelas que racionalizam demais sua danga, que tentam criar “cognitivamente” sua danca
e levam esse produto cognitivo ao palco, ndo tocam emocionalmente a plateia. Esses tipos
racionais sdo aqueles que fazem o espectador ndo ver o que estdo fazendo no palco e divagar
sobre se desligaram o fogdo quando sairam de casa. A emogado parece ser o fundamento da

reacdo estética de ambos os lados: tanto de quem aprecia, quanto de quem cria arte.
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PARTE III

3 METODOLOGIA DA PESQUISA

Esta pesquisa, em seu componente empirico, insere-se no paradigma interpretativo,
“que esta em vias de consolidagdo e seu pressuposto basico ¢ a necessidade de compreensao
do sentido da agdo social no contexto do mundo e da vida dos participantes” (GIALDINO
apud SILVA, 1998, p.163).

Constitui-se em um estudo misto de cardter exploratorio, com amostragem nao
probabilistica por conveniéncia, por meio do qual buscou-se informacdes de dangarinos
profissionais e dangarinos amadores com idades acima de 16 anos, na cidade de Curitiba,
Estado do Parana, Brasil.

O projeto de pesquisa foi aprovado pelo Comité de Etica em Pesquisa do Setor de

Ciéncias da Saude da Universidade Federal do Parana (Anexo 1).

3.1 INSTRUMENTOS DE PESQUISA

Para a coleta de dados, utilizei dois instrumentos na pesquisa: primeiramente um
questionario, que foi respondido por todos os participantes. Como sugerem Gomez, Flores e
Jiménez (1996), esse ¢ o tipo de instrumento mais utilizado nas pesquisas quantitativas que
pode contribuir na pesquisa qualitativa, pois explora ideias e crengas gerais dos sujeitos sobre
um determinado tema. O questiondrio elaborado para o estudo foi composto de duas partes. A
primeira ¢ uma escala do tipo Likert contendo 30 questdes que buscam identificar como a
interacdo dos participantes com a atividade artistica danga os afeta. A elaboragao da escala foi
baseada na versao de Monteiro, Tavares e Pereira (2012) da Escala de Bem Estar Psicoldgico
(EBEP) de Carol Ryff.

O Bem-Estar Psicologico (BEP) ¢ um construto desenvolvido com base na psicologia
humanista de perspectiva eudaimoénica, a qual centra-se no funcionamento psicologico
positivo, englobando as dimensdes de autoaceitagdo, relagdes positivas com outros,
autonomia, dominio sobre o ambiente, proposito na vida e crescimento pessoal. O modelo

atual do BEP foi criado por Ryff no final dos anos 1980, que tomou os pontos de
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convergéncia das teorias humanista-existenciais, teorias do desenvolvimento e teorias da
saude sobre o funcionamento psicoldgico positivo ou 6timo para compor as dimensdes do
construto (MACHADO; BANDEIRA, 2012).

A versao de Monteiro, Tavares e Pereira (2012) propde as dimensdes felicidade,
sociabilidade, controle de si e dos acontecimentos, envolvimento social, autoestima e
equilibrio, as quais podem ser relacionadas as propostas do STAA. O objetivo foi, através de
um instrumento adaptado especificamente para o presente estudo, identificar a relagdo entre a
pratica da danga e como essas dimensdes conduzem aos estados de prazer associados a pratica.
O instrumento foi entdo denominado Escala de Bem Estar do Dangarino (Apéndice 1).

b

A partir da expressao “Quando eu danco, eu...”, seguem-se 30 afirmativas que a
completam e podem ser enquadradas nas opg¢des nunca, raramente, algumas vezes,
frequentemente e quase sempre, que representam valores de 1 a 5 respectivamente, a excecao
dos itens 22 e 29, cujos valores correspondentes foram invertidos®®. As subescalas sdo
correspondentes as dimensdes conceituais abarcadas pelo instrumento: autoestima (6 itens),
felicidade (6 itens), controle (6 itens), interagdo (5 itens) e equilibrio (7 itens).

Foi realizado um estudo piloto para avaliar a compreensdao da escala. Uma
participante apontou para o fato de que as respostas difeririam se se tratasse da danca
‘profissdo’ ou da danga ‘social’. Assim, na exposi¢do oral da pesquisa aos participantes e
explicagdo do questionario, frisei que as respostas deveriam referir-se a modalidade de danca
praticada no grupo profissional ou amador.

A segunda parte do questiondrio continha duas questdes abertas cujo objetivo foi
fazer um levantamento dos motivos que levam os dangarinos a praticarem a atividade e do
que cada um percebe que a danga traz para sua propria vida.

O segundo instrumento de coleta de dados foi a entrevista intensiva, que “promove o
esclarecimento da interpretacdo de cada participante sobre a sua propria experiéncia”,
segundo Charmaz (2009, p. 46). Sua realizacdo deu-se de acordo com a possibilidade dos
participantes, que escolheram data e local preferenciais. As entrevistas foram gravadas e
transcritas; as transcri¢des foram retornadas aos entrevistados para revisdo e aprovagao final
do material que seria utilizado na pesquisa.

Com o método quantitativo, pretendi mensurar a dimensdo do afetamento do

dangarino em relacdo ao bem estar psicoldgico na danga praticada como atividade artistica e

2 Os itens 22, “Fico nervoso”, e 29, “Fico ansioso”, possuem os seguintes valores: nunca=5; raramente=4;
algumas vezes=3; frequentemente= 2; quase sempre=1.
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identificar como alguns fatores influenciam esse estado. Os dados quantitativos deram, ainda,
suporte as analises qualitativas.

Nas perguntas abertas do questionario, analisadas de modo qualitativo, o objetivo foi
identificar a motivagdo dos participantes para a pratica da atividade e o que eles percebem, na
danga, como fatores que os afeta. Ja nas entrevistas, o objetivo foi levantar dados que
pudessem explicar como o dancarino com nivel de exceléncia se desenvolve, identificar se
houve um desenvolvimento anterior que impulsionou a qualidade de sua danga e a relagdo

percebida entre o dangarino e a danga.

3.2 DA DEFINICAO DOS PARTICIPANTES DA PESQUISA

Os participantes da pesquisa compdem uma amostra definida por conveniéncia e sao
praticantes de danca em diferentes modalidades, aqui denominados “dancgarinos”. Dado o
grande nimero de modalidades de danga existentes, foram excluidas do estudo as dangas
folcloricas e étnicas, optando-se por pesquisar modalidades com técnicas especificas, a saber:
1) balé cléssico; 2) danca contemporanea; 3) danca jazz; 4) danca de rua; 5) dancas de saldo.
Ainda que essas dancas, exceto a contemporanea, tenham sua origem nas dancas étnicas,
foram destacadas de sua cultura original, tornando-se globais.

Os critérios de inclusao da categoria “dangarino” foram:

. Idade do dangarino igual ou maior que 16 anos;
. Tempo de pratica na modalidade de danga de, no minimo, um ano;
. Concordancia individual em participar do estudo.

Os critérios de exclusao foram:

. Idade inferior a 16 anos completos;
. Prética da danga por tempo inferior a um ano;
. A recusa em participar da pesquisa.

A participagdo no estudo foi voluntaria, os participantes ndo receberam qualquer
auxilio financeiro pela mesma.

O tempo de pratica minimo de um ano na modalidade de danga d4 ao praticante
algum dominio corporal e controle dos movimentos, de modo que ele mesmo se perceba
como dangarino em alguma medida. A escolha da faixa etéaria citada deu-se por duas razoes.
Primeiro, pelo fato de que o novo corpo, transformado pela puberdade e ja mais proximo do

que serad na vida adulta, ¢ parte constituinte da personalidade do dangarino. E, segundo, dado
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o processo de desenvolvimento individual, a pessoa acima desta idade esta mais apta a
perceber e expressar os fatores que podem estar relacionados a sua danga.

Os dancarinos maiores de 18 anos optaram individualmente sobre participar ou nao
do estudo e, para tal, assinaram o Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE)
(Apéndice 2). Os participantes com idades entre 16 e 18 anos igualmente participaram da
pesquisa por escolha propria, assinando o Termo de Assentimento Livre e Esclarecido (TALE)
(Apéndice 3), mas obtendo antes a autorizagdo formal dos responsaveis, firmada pela
assinatura destes do TCLE. Os dancarinos nido residentes na cidade de Curitiba foram
convidados a participar da pesquisa por meio de correio eletronico ou telefone, explicando-se

seus objetivos e a forma de participacao.

3.3 DOS PARTICIPANTES DA PESQUISA E COLETA DOS DADOS

Participaram do estudo:

. 65 dancarinos afiliados a institui¢des culturais e/ou de ensino de danca da
cidade de Curitiba que abrigam grupos amadores ou profissionais de danga;

. 1 dangarino independente, residente em Curitiba.

No total, a pesquisa contou com a participa¢do de 66 dangarinos. Como instituicao,

participaram do estudo:

. 1 grupo profissional de dan¢a contemporanea;
. 1 grupo profissional de danca jazz;

. 1 grupo amador de danga de saldo;

. 1 grupo amador de balg;

. 1 grupo amador de dangas urbanas.

O conceito “amador” indica a pratica ndo remunerada da atividade. Dos grupos de
danca, nem todos os dangarinos aceitaram participar da pesquisa ou se enquadravam nos
critérios de inclusao.

Ja com a concordancia das institui¢des envolvidas, para inicio da coleta de dados
foram agendados encontros, com os grupos de danca de saldo, danga contemporanea, dangas
urbanas e danga jazz, a fim de que estes fossem informados sobre a finalidades da pesquisa e

convidados a participarem.
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Os dangarinos dos grupos de danca de saldo, danca contemporanea e danca jazz,
foram informados sobre a pesquisa e, em seguida, receberam, leram e assinaram o TCLE e
imediatamente responderam ao questionario. Nao estavam presentes todos os dangarinos de
danca jazz na data agendada, o que limitou o numero de participantes desta modalidade; os
ausentes tinham outros compromissos no horario agendado pela diretora do grupo.

Os dancarinos do grupo de dangas urbanas foram abordados individualmente,
segundo solicitagdo do diretor da institui¢do; eles haviam sido convocados para que uma
costureira tirasse suas medidas para a confec¢do de um figurino e teriam algum tempo
disponivel. Porém, embora convidados, varios deles ndo tiveram interesse em participar da
pesquisa, preferindo passar o tempo conversando com os colegas. Os que concordaram em
participar, leram e assinaram o TCLE e responderam ao questionario em seguida.

Na instituicdo da modalidade balé ndo foi agendado um momento para que os
participantes respondessem aos questionarios. Essa instituicdo cedeu apenas o tempo
necessario para a apresentacdo da pesquisa, convite e explicagdo da forma de participagdo
durante um ensaio do grupo. Os dangarinos levaram para casa o TCLE e, quando o caso, o
TALE, para leitura, concordancia dos responsaveis e posterior devolucdo. Deste grupo, foi
dificil conseguir a participacdo dos dangarinos, pois alguns esqueciam de levar os documentos
de concordancia ou ndo pareciam ter interesse em participar. Entrei em contato com outra
instituicdo que abriga um grupo de balé classico, fazendo varias tentativas, mas ndo obtive
resposta. Retornei a primeira instituigdo e, individualmente, novamente convidei os
dangarinos a participarem; destes, alguns imediatamente leram e assinaram o TCLE e
responderam na sequéncia ao questiondrio, enquanto outros levaram o TCLE ou o
questionario para casa, devolvendo-o posteriormente. Foram contatados alguns dangarinos
independentes, inclusive de outras cidades, que ou nao responderam ao convite ou aceitaram,
mas ndo conseguiram se organizar para participar efetivamente, a exce¢do de um dangarino
independente de dangas urbanas.

Dessa forma, responderam ao questiondrio um total de 66 dancarinos, dos quais 34
do sexo feminino (51,5%) e 32 do sexo masculino (48,5%), com idades variando entre 16 ¢
55 anos, das cinco modalidades de danga. Uma participante ndo informou a idade. Os
dancarinos ficaram assim distribuidos: 12 participantes das dancas urbanas (18,2%), 07 das
dancas de salao (10,6%), 12 do balé (18,2%), 25 de danga contemporanea (37,9%) e 10 de
jazz (15,2%), conforme mostra a Tabela 1. A Tabela 2, em seguida, mostra as faixas etarias

dos participantes.



TABELA 1 — PARTICIPANTES POR MODALIDADE

Frequéncia  Porcentual
dangas urbanas 12 182
dangas de saldo 7 106
halé 12 18,2
danga contemporanea 25 arg
jazz 10 152
Total 66 100,0

FONTE: IBM-SPSS 21

TABELA 2 — FAIXA ETARIA DOS PARTICIPANTES
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16325anos  26a35anos  36adSanos  46a55anos Total
dangas urbanas fem 3 2 5
masc 6 1 7
dangas de salfo fern 1 3 4
masc 1 2 3
balé ferm 5 5
masc 7 7
danga contemporanea  fem 3 ] 3 12
masc 2 7 3 12
jazz ferm 4 3 T
masc 1 2

FONTE: IBM - SPSS 21

Como se observa na Tabela 2, metade dos participantes tinha entre 16 e 25 anos de

idade, mais precisamente 50,8%; observa-se que o nimero de participantes cai a medida que

as idades avangcam. Houve apenas mulheres com idades acima de 45 anos. Os participantes da

modalidade dancas urbanas tinham idades entre 17 e 30 anos; das dangas de saldo, as idades

variaram entre 20 e 45 anos; do balé, entre 16 e 22 anos; da danga contemporanea, entre 18 e

55 anos; na modalidade jazz, os participantes tinham entre 21 e 33 anos. O grafico a seguir

traz uma melhor visualizagdo das idades por modalidade de danga:
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FIGURA | - DIAGRAMA EM CAIXA DAS IDADES DOS PARTICIPANTES POR MODALIDADE DE
DANCA
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FONTE: IBM - SPSS 21

A Figura 1 mostra os valores discrepantes nas idades de trés participantes da
modalidade danca contemporanea, comparativamente ao restante do grupo. Porém, as idades
variaram também de acordo com a profissionaliza¢do ou ndo dos grupos. Os mais jovens sao
os dancarinos de balé, seguidos das dangas urbanas, danca jazz, danca de saldo e danca
contemporanea.

O tempo de pratica da danca dos participantes variou entre 2 ¢ 47 anos. A média de
foi de 14,15 anos de pratica; a mediana ¢ a moda corresponderam a 12 anos; 50% dos
participantes contavam entre 7,25 e 18,25 anos de pratica de danga. O tempo varia bastante
entre os géneros ¢ ha valores discrepantes em ambos os grupos. O diagrama da distribui¢do

por género (Figura 2) permite uma melhor visualiza¢do e compreensdo dos dados.
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FIGURA 2 — TEMPO DE DANCA DOS PARTICITANTES POR GENERO
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FONTE: IBM - SPSS 21

Observamos 3 valores discrepantes altos no grupo feminino, sendo 2 participantes
com 42 e 1 com 47 anos de danga, e 2 no masculino, 1 com 29 e 1 com 24 anos; os proximos
valores, abaixo desses, sdo 30 anos das mulheres e 17 dos homens; o tempo minimo de danca
das mulheres ¢ de 4 anos e dos homens 2 anos. Vemos ainda que 50% das mulheres tém de 11
a 21,5 anos de pratica da danga, enquanto o mesmo percentual dos homens tem de 4 a 12 anos.
A mediana das mulheres situa-se em 16 anos e dos homens em 9 anos de pratica da atividade;
a moda ¢ de 12 anos para ambos. Excluindo os valores discrepantes, a média de tempo de
danca delas ¢ de 16,24 anos e deles 8,16 anos.

A Tabela 3 nos da uma nog¢ao do nimero de participantes por tempo de danca
agrupado e¢ a Tabela 4 mostra o tempo de danca dos participantes por género em cada

modalidade:
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TABELA 3 — TEMPO DE DANCA DOS PARTICIPANTES (AGRUPADO)

Faorcentagem
Freguéncia  Porcentual valida

Walido 2al10anos 27 40,9 422

11 a 20 anos 23 34,8 3549

21 a30anos 11 16,7 17,2

31 a 47 anos 3 4.5 47

Total G4 §7.0 100,0
Ausente  Sistema 2 3,0
Total 66 100,0

FONTE: IBM - SPSS 21

TABELA 4 — TEMPO DE DANCA POR GENERO NAS MODALIDADES

dangas urbanas dangas de saldo balé danga conternporanea jaz

fem masc fem masc fem masc fem masc fem masc
2a10anos 3 [ 1 3 1 7 1 3 1 1
11 a 20 anos 2 1 1 4 3 7 3 2
21 a30anos 2 4 2 3
31 a 47 anos 3

FONTE: IBM - SPSS 21

Por modalidade, os participantes tinham entre 2 e 10 anos de danga: 9 danc¢arinos das
dancas urbanas, 4 das dangas de saldo, 8 do bal¢, 4 da danga contemporanea e 2 do jazz. Entre
11 e 20 anos de danga havia 3 dancarinos das dangas urbanas, 1 das dangas de saldo, 4 do balé¢,
10 da danga contemporanea e 5 do jazz. Com 21 a 30 anos de pratica da atividade, 2
dancarinos das dangas de saldo, 6 de danca contemporanea e 3 do jazz. Apenas 3 dangarinas
da danga contemporanea tinham de 31 a 47 anos de danga.

No grupo do balé, que existe dentro de uma instituicdo de ensino profissionalizante,
os rapazes eram mais velhos que as mogas, mas tinham menos tempo de danga. E comum aos

meninos iniciarem essa modalidade com idade mais avangada no Brasil (ANDREOLI, 2009).
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Ambos os gé€neros sO6 podem permanecer no grupo de balé da instituicdo por mais um ano
depois de concluido o curso”’.
A proposito, em todas as modalidades as mulheres tinham, em média, mais tempo de

danga, como mostra a Tabela 5:

TABELA 5 — ESTATISTICA DO TEMPO DE DANCA POR GENERO E MODALIDADE (ANOS)

dangas urbanas dancas de saldo balé danca contemporanea jaz
fem masc fem masc fem masc fem masc fem masc
Tempo de danga  Minimo 4,00 2,00 8,00 500 10,00 2,00 10,00 400 7,00 7,00
Maximo 20,00 15,00 30,00 10,00 17,00 8,00 47,00 29,00 26,00 12,00
MEdia 11,00 714 19,00 8,00 12,60 414 2591 1417 1787 10,33
Contagem a 7 4 3 a 7 13 12 7 3
Ausente 0 0 0 0 0 0 2 0 0 0

FONTE: IBM - SPSS 21

A média de tempo de danca das mulheres ¢ de 11 anos nas dangas urbanas, 19 anos
nas dangas de saldo, 12,6 anos no bal¢, 25,91 anos na danga contemporanea e 17,57 anos no
jazz. As mogas, comecando cedo na dancga, tendem a apresentar um tempo de dancga total que
ndo corresponde necessariamente ao tempo de danga na modalidade; ja os homens
provavelmente migraram mais rapidamente para a danga em que estao hoje.

Na danca contemporanea os outliers influenciaram a média feminina para cima;
excluindo-se esses dados, a média feminina cai para 19,25 anos na modalidade — ainda um
nimero alto. Na realidade, geralmente sdo as outras modalidades que, exigindo mais
vitalidade, fazem com que o dangarino pare mais cedo. Na danca contempordnea a
longevidade do dangarino ¢ maior. De qualquer modo, os dados desta pesquisa indicam
apenas o tempo de danga dos dancarinos dos grupos participantes no momento da coleta.

Para os homens, a média de tempo de danga é de 7,14 anos nas dangas urbanas, 8
anos nas dancas de saldo, 4,14 anos no bal¢, 14,17 anos na danca contemporanea e 10,33 anos
no jazz. Mas ha 2 outliers na danga contemporanea que, se excluidos, fazem a média dos
homens cair para 11,7 anos na modalidade. O balé apresenta o menor tempo de danga para os

homens, mas lembro que o grupo estéd inserido em uma escola de danga.

*"No Brasil ha apenas uma companhia de balé classico, o Balé do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, e algumas
poucas que apresentam coreografias de balé classico além das contemporaneas, como a Sao Paulo Companhia
de Danga e o Ballet Cisne Negro. Ou seja, o campo de trabalho para o bailarino classico ¢ pequeno, o que faz
com que muitos deixem o pais para trabalhar no exterior ou optem por outra modalidade ou abandonem a
danca.
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O fato de as médias de tempo de danca das mulheres ser bastante superior as dos
homens ¢ explicado pelo fato de que, no Brasil, ¢ comum que as meninas comecem a dangar
desde muito pequenas, geralmente no bal¢, como de fato revelaram muitas das participantes
da presente pesquisa. Mais tarde, quando podem escolher, elas buscam aprender outras
modalidades. Os rapazes, normalmente comegam por outras dancas e depois, se lhes interessa,
buscam o balé. Hoje, gracas ao incentivo das escolas, ha uma quantidade um pouco maior de
meninos aprendendo cedo o balé.

Dada essa apresentagdo inicial dos participantes, passo a apresentagdo e analise dos
dados obtidos a partir das escalas, os quais foram processados pelo programa SPSS
(Statistical Package for the Social Sciences), versao 21. Mais adiante, sdo apresentados os
dados obtidos das perguntas abertas e, por fim, das entrevistas, que foram transcritos e
analisados pelo método qualitativo da Analise Fundamentada nos Dados (CHARMAZ, 2009;
STRAUSS; CORBIN, 2008), que compreende um conjunto de técnicas que visam a
elucidacdo, a compreensdo ¢ interpretacdo dos dados, e a elaboragdo de teorizagdes a partir

dos mesmos.

3.4 ESCALA DE BEM ESTAR DO DANCARINO: APRESENTACAO E ANALISE DOS
DADOS

A Escala de Bem Estar do Dangarino foi respondida pelos 66 participantes. A analise
teve inicio realizando-se uma verificagdo psicométrica do instrumento, com auxilio de varios
recursos estatisticos. A partir do teste de confiabilidade da escala integral no SPSS foi obtido
um coeficiente a de Cronbach de 0,883. Para a subescala da dimensdao Autoestima (itens 1, 3,
8,9, 24 ¢ 26) o coeficiente foi de 0,703; na dimensao Controle (itens 13, 15, 16, 18,20 ¢ 27) o
coeficiente foi de 0,756; na dimensao Felicidade (itens 7, 12, 19, 23, 25 e 28) o coeficiente foi
de 0,851. Os grupos de itens das dimensdes Equilibrio e Interacdo ndo atingiram coeficientes
minimos de confiabilidade.

Em seguida, passei a anélise fatorial no SPSS, a fim de identificar os fatores latentes
da escala. O teste KMO indica que o tamanho da amostra ¢ ligeiramente inadequado, com
coeficiente=0,662 (o ideal ¢ acima de 7). Porém, a ideia foi fazer apenas uma pré-testagem do
instrumento, sem inten¢do de validagao neste momento. O teste de esfericidade de Bartlett
apresentou significancia p<0,01, indicando haver correlagdes entre as variaveis.

O teste de correlacdo entre as varidveis indicou uma unica correlacao para o item 22

e nenhuma correlagdo para o item 29. A andlise fatorial também mostrou pouca relagdo para
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essas variaveis dentro da escala, o que levou a exclusao desses itens. Depois de varias analises
fatoriais com rotagao ortogonal (Varimax) no SPSS, os fatores foram reduzidos ao nimero de
3 para os 28 itens. A Tabela 6 traz a matriz de componentes rotativa, com os valores das

variaveis da escala para cada fator:
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TABELA 6 —- MATRIZ RESULTANTE DA ANALISE FATORIAL

Matriz de componente rotativa®

Componente
1 2 3

19.5into-me alegre 843

12.Fico de bom humaor. 762

25 Fico mais animado 748 333

7.0 dia fica melhor 744

10.5into que minha vida fica equilibrada 616

14 Me relaciono melhor com as pessoas 603

28.5into-me mais otimista A1 462

11.Tenho mais energia para fazer outras coisas ATT AT

3.5into-me forte 431

21.5into-me relaxado A25 AT6

23 Me divirto 418

30.Sinto-me saudavel aTh

18.Fico mais criativo 680
20.Consigo enfrentar os problemas davida com mais confianga 317 G647

17.Tenho vontade de aprender mais movimentos de danga 628

18.Me sinto preparado para enfrentar desafios G614
26.5into-me bem com meu corpo Rajeld add
27 Aprendo mais sobre mim mesmao 564

16.Tenho mais disposigdo para enfrentar situages dificeis A44 502

13.5into que posso aprender coisas novas A18

1.8into-me confiante 27
£.8into-me emocionalmente equilibrado G0&
2.5into que os outros gostam de mim & que me apreciam 604
9.5into argulho de mim mesmao 376 593
24 Sinto-me bem comigo mesmao E16 301 526
G.ACho qQue sou el mesmao ki
4 Sinto-me Gtil 488
3.5into-me satisfeito com o que sou capaz de alcangar A70

a. Rotagio convergida em 7 iteragdes.

FONTE: IBM - SPSS 21

Na analise fatorial, aos itens inicialmente incluidos na subescala da dimensdo
Felicidade (7, 12, 19, 23, 25 e 28) foram agregados os itens 8, 10, 11, 14, 21, 24 ¢ 30; dessa
maneira, o fator explica 29,01% da variancia, para o qual foi mantido o constructo Felicidade.
Aos itens 13, 15, 16, 18, 20 e 27, correspondentes a dimensao Controle, a analise fatorial

adicionou o item 17; o novo fator Controle explica 9,67% da variancia. Da subescala inicial
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da dimensdo Autoestima sairam os itens 8 e 24. O novo fator Autoestima inclui os itens 1, 2, 3,
4,5,6,9 e 26. Este ultimo, o item 26 [Sinto-me bem com meu corpo] foi inserido neste grupo,
ainda que tenha apresentado um coeficiente maior para o novo fator Controle.

O novo teste de confiabilidade da escala (sem os itens 22 e 29) forneceu um
coeficiente alfa de Cronbach de 0,896 (p>0,5), considerado um valor desejaval para escalas.
O teste de confiabilidade para as categorias resultantes da analise fatorial forneceu os
coeficientes 0,885 para o fator Felicidade, 0,783 para o fator Controle e 0,728 para o fator
Autoestima, todos aceitaveis.

Apresento a seguir a analise quantitativa dos dados coletados pela escala, ou seja, dos
resultados propriamente ditos. As pontuacdes totais da escala dos participantes e cada
subescala foi analisada separadamente. Inicio cada analise realizando um teste de normalidade,
seguido de estatisticas de frequéncia e descritivos. Depois, as pontuagdes segundo os géneros,
segundo as modalidades de danga e do cruzamento género-modalidade de danca. Finalizo
com as frequéncias das pontuacdes ordenadas em niveis para cada grupo. Os dados sdo
sumariados em tabelas e diagramas e graficos serdo apresentados quando se mostram uteis
para melhor visualiza¢ao dos dados.

Inicio, portanto, com a andlise das pontuagdes totais, obtidas pela soma das respostas
dos participante a todos os itens. Dos 66 participantes que responderam a escala, 3 foram
desconsiderados em relagdo a pontuacdo total porque deixaram algum item sem resposta. O
teste de normalidade Kolmogorov-Smirnov (sig=0,200, p>0,05) e Shapiro-Wilk (sig=0,503,
p>0,05) apontam para um tipo de distribuicdo possivelmente normal, considerando-se as
pontuacdes totais. A curva tem assimetria de -0,117, e curtose de -,148. Os casos 39
(pontuacao==87) e 51 (pontuacao==88) apresentaram valores extremos, mas foram mantidos por
nao gerarem diferenca significativa na média geral. O histograma (Figura 3) abaixo mostra a
distribuicao das pontuagdes totais, seguido de uma tabela de frequéncias das mesmas (Tabela7)

e uma tabela dos descritivos (Tabela 8):



FIGURA 3 — HISTOGRAMA DE FREQUENCIA DAS PONTUACOES TOTAIS
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FONTE: IBM - SPSS 21

Pontuagdo total
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Média =114 00
Desvio padrao =11 554
M =63
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TABELA 7 — FREQUENCIA DAS PONTUACOES TOTAIS

FPorcentagem Porcentagem

Frequéncia  Porcentual valida acumulativa
Walido ar.00 1 1.8 1.6 1,6
88,00 1 1,5 1,6 3,2
92,00 1 1.8 1.6 48
93,00 1 1,5 1,6 6,3
95,00 1 1.4 1.6 7.8
938,00 1 158 1.6 9.5
100,00 1 1,5 1,6 11,1
101,00 2 a0 32 14,3
105,00 2 3,0 3,2 17,8
106,00 3 45 4.8 22,2
107,00 1 1.8 1,6 238
108,00 4 61 6,3 30,2
109,00 2 30 3,2 333
110,00 2 a0 32 36,5
111,00 4 61 6,3 4249
112,00 4 61 6,3 492
113,00 2 3,0 3,2 524
114,00 4 61 6,3 58,7
116,00 2 3,0 3,2 61,9
117,00 1 1.4 1,6 63,5
118,00 1 1,5 1,6 65,1
119,00 3 45 48 69,8
120,00 2 3,0 3,2 73,0
121,00 2 a0 32 76,2
126,00 3 45 4.8 41,0
126,00 2 a0 32 241
127,00 1 158 1.6 857
128,00 2 3,0 3,2 88,4
129,00 1 158 1.6 q0.5
130,00 1 1,5 1,6 5921
132,00 1 158 1.6 937
134,00 2 30 3,2 96,8
135,00 1 1.8 1.6 93,4
138,00 1 1.8 1,6 100,0
Total 63 496 5 100,0
Ausente  Sistema 3 45
Total 66 100,0

FONTE: IBM - SPSS 21
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TABELA 8 — DESCRITIVOS DAS PONTUACOES TOTAIS DA ESCALA

Pontuagdes totais

Bootstrap
Modelo Intervalo de confianga 95%
Estatistica Viegs padrao Inferior Superior

M Valido 63 0 1] 63 63

Ausente 3 0 0 3 3

Média 114,0000 2920 1,6488 111,56133 1181817
Erro de média padrao 1,45561

Mediana 113,0000 2424 1,6647 111,0000 1190000
Moda 108,00%

Desvio padrio 11,663562 - 20471 JG1169 9,69741 13,3312

Variancia 133,484 -3,870 21107 84,080 178,154

Assimetria - 117 048 228 - 461 530
Erro de assimetria padrio 302

Kurtosis -148 -oo2 305 - 672 TGET
Erro de Curtose padrio 585
Amplitude 51,00
Minimo 87,00
Maximo 138,00

Percentis 25 108,0000 -.3485 1,1434 106,0000 110,2663

50 113,0000 2424 1,6647 111,0000 1190000

75 121,0000 1,6364 317449 117 4674 1280000

a. Ha varias modas. O menor valor € mostrada

FONTE: IBM - SPSS 21

A média dos escores na Escala de Bem Estar do Dancarino foi de 114,00 pontos, com
o desvio padrao em 11,55 e erro padrdo de 1,45. A pontuagdo minima foi de 87 pontos e a
maxima de 139 pontos. A mediana encontra-se em 113 pontos, e ha quatro modas, 108, 111,
112 e 114 pontos, que aparecem em 4 casos cada. O intervalo de confianga de 95% infere
pontuacao inferior de 111,74 pontos e superior de 116,92. Do total dos participantes, o
primeiro quartil obteve até 108 pontos, o segundo quartil apresenta entre 108 e 113 pontos, o
terceiro, entre 113 e 121, o quarto obteve pontuagdes acima de 121 pontos, indicando que
50% dos participantes somaram entre 108 e 121 pontos. Nao houve diferencas

estatisticamente significativas em relagao a idade ou tempo de danga nas pontuagdes totais.



As distribuigdes entre os géneros podem ser visualizadas na Tabela 9:

TABELA 9 — RESUMO ESTATISTICO DAS PONTUACOES TOTAIS POR GENERO

Género
fem masc
Pontuagdes totais  Minimo 88,00 87,00
Maximo 134,00 138,00
Média 112,84 115619
Mediana 112,00 114,00
Moda 106,00 108,00
Contagem 34 3z
Ausente 2 1

FONTE: IBM - SPSS 21
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Observa-se que as medidas de tendéncia central das mulheres é levemente menor que

as dos homens, mas o teste de amostras independentes ndo acusa diferencas estatisticamente

significativas entre as pontuagdes dos géneros. A média das pontuacdes totais dos homens ¢

de 115,19 pontos, contra 112,84 das mulheres. Entre o género feminino a mediana estd em

112 e ha trés modas com 3 casos para 106, 114 e 119 pontos; entre eles a mediana situa-se em

114 pontos e ha varias modas com 2 casos cada, da qual a mais baixa ¢ de 108 pontos e a mais

alta de 128 pontos. O diagrama em caixa (Figura 4) mostra a distribuicdo das pontuagdes

totais entre os géneros.
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FIGURA 4 — DIAGRAMA EM CAIXA DAS PONTUACOES TOTAIS POR GENERO
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Nao ha diferencas estatisticamente significativas nas pontuacdes totais entre as
modalidades de danga, segundo o teste ANOVA voltado a um fator. O proximo diagrama

(Figura 5) permite visualizar as pontuagdes totais nas modalidades de danga:
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FIGURA 5 - DIAGRAMA EM CAIXA DAS PONTUACOES TOTAIS POR MODALIDADE DE DANCA
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Uma relativa homogeneidade nas distribuigdes ¢ observavel considerando-se as
posigdes aproximadas das medianas entre os grupos, bem como a faixa de concentracao de
50% das pontuagdes, sensivelmente diferente na modalidade jazz. A menor média ¢ do jazz
com 107,8 pontos, seguido pela danga de saldo com 110, 5 pontos, danga contemporanea com
114, 71, as dangas urbanas com 115,73 e o balé com 117,92.

E possivel comparar as médias entre os géneros por modalidade de danca na
Tabelal0, enquanto o diagrama em caixa (Figura 6) pode fornecer uma melhor ideia dessa

distribui¢ao:
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TABELA 10 — PONTUACOES TOTAIS POR MODALIDADE DE DANCA E GENERO

dangas urbanas dangas de saldo halé danga contemporanea jazz
fem mast fem mast fem mast fam mast fam mast
Pontuagdes totais  Minimo 101,00 109,00 42,00 111,00 106,00 45,00 101,00 87,00 88,00 93,00
Maximo 120,00 134,00 118,00 121,00 134,00 138,00 132,00 135,00 130,00 110,00
MEdia 108,80 120,67 106,33 114,67 118,40 116,86 114,92 114,50 109,57 103,67
Mediana 110,00 120,50 108,00 112,00 118,00 118,00 113,00 115,00 111,00 108,00
Moda 101,00 108,00 42,00 111,00 106,00 95,00 114,00 87,00 88,00 93,00
Contagem 5 7 4 3 5 7 13 12 7 3
Ausente i} 1 1 0 0 0 1 0 0 0

FONTE: IBM — SPSS 21

FIGURA 6 — DIAGRAMA EM CAIXA DAS PONTUACOES TOTAIS POR GENERO NAS MODALIDADES
DE DANCA
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Estatisticamente, as pontuagdes totais entre os géneros por modalidades de danga nao
apresentam diferencas significativas, conforme o teste # de Student e ANOVA a um fator, mas
nada pode ser afirmado conclusivamente tendo em vista a heterogeneidade da amostra. De
qualquer modo, podemos observar na tabela que as médias das pontuagdes das mulheres sao
proximas as dos homens, exceto nas dangas urbanas: 109,80 pontos entre as mulheres e
120,46 entre os homens. No diagrama evidenciam-se as médias dos homens um pouco mais
altas nas dancas urbanas e nas dangas de saldo; j4 as médias de mulheres e homens sdo
praticamente as mesmas na danga contemporanea. A amplitude das pontuagdes ¢ menor para
as mulheres do balé¢ em comparagdo aos homens, € no jazz eles tém pontuacdes mais baixas
que elas.

Essas diferencas podem decorrer do fato de que as mogas, por comegarem mais cedo
no balé e no jazz (ou comecarem no balé e depois mudarem para o jazz), tendo, portanto,
maior tempo de pratica, estdo mais familiarizadas e dominam mais a técnica que os rapazes.
Com isso, o bem estar em relagdo a danga ¢ maior. O balé e o jazz sdo modalidades em que a
técnica conta muito na avaliagao daquele que danca; o dominio técnico determina, em grande
parte, a qualidade do dangarino e facilita sua atuagdo. Os rapazes do bal¢ que compdem a
presente amostra possuem menos tempo de danga que as mogas. Ja nas dancas de saldo e nas
dancgas urbanas a energia, a forga, o ritmo, a musicalidade, o virtuosismo e outras qualidades
sdo, as vezes, mais importantes que a técnica em si. Na realidade ndo existe uma técnica unica
nestas modalidades, como no jazz e no balé. Existem varias dangas de saldo, ¢ uma pessoa
pode se sair melhor em umas que em outras; o mesmo vale para as dancas urbanas. A danca
contemporanea nao conta com técnicas especificas, pois o dancarino se utiliza de técnicas
corporais para atingir modos de mover, densidade, peso e fluidez de movimento e estados
corporais.

Os item da escala foram analisados individualmente para verificar se havia
diferengas estatisticamente significativas nos resultados entre os géneros, realizando-se testes
de comparagdo entre médias (Levene e ¢ de Student). Os testes apontaram diferenca
estatisticamente significativa para o item 15 [Fico mais criativo], com coeficiente de
significancia de 0,03 (p<0,05). As frequéncias das respostas ao item sd3o mostradas na Tabela

11:
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TABELA 11 - FREQUENCIA DO ITEM 15 [FICO MAIS CRIATIVO] POR GENERO

Porcentagem
Génera Frequéncia  Porcentual valida
fem raramente 1 24 248
algumas vezes 5 147 147
frequentemente 23 676 G676
quase sempre 5 147 147
Total 34 100,0 100,0
mase raramente 1 3 an
algumas vezes fi 18,8 188
frequentermente 5 156 15,6
quase sempre 20 62,5 G625
Total 3z 100,0 100,0

FONTE: IBM - SPSS 21

No item 15, no caso dos homens, 62,5% assinalou a op¢do quase sempre, contra
14,7% das mulheres, como podemos ver na tabela acima. Essa diferenga pode significar que a
danga contribui especialmente para que os homens desenvolvam sua criatividade. A
sensibilidade nas mulheres ¢ mais aceita pela sociedade. Aos homens, a danga oferece o
desenvolvimento da sensibilidade que impulsiona sua imaginagao criadora, pois esta depende
da afetividade, como disse Vygotsky (2014; 1994); e a criagdo artistica apoia-se sobre um
“pensamento emocional” (VIGOTSKI, 2001).

Uma escala ndo mede exatamente a intensidade com que a atividade danca afeta os
dancarinos, mas ¢ possivel verificar, nas respostas dos participantes, que os homens
percebem-se mais positivamente afetados pela danca do que as mulheres. Apesar do limite
entre frequentemente e quase sempre ser bastante sutil, ¢ a percepcao pessoal de que algo
acontece ‘quase sempre’ revela a diferenca. Entdo, ou as mulheres j& se percebem criativas e a
dancga ndo altera muito essa capacidade ou os homens sdo mais afetados pela atividade.

O dangar, mesmo que exija do homem um posicionamento “dominante” (SANTOS,
2009) — porque ele conduz a dama nas dancas de saldo, porque ele ¢ mais visivel nas dancas
urbanas pela forga muscular necessaria para executar muitos dos movimentos de mais efeito,
ou porque nas outras dangas o homem da suporte a danga da mulher em um dueto —, permite o
exercicio de sua sensibilidade pelo simples fato de que a arte tem seu teor emocional.

No mundo fora da arte, ao homem essas possibilidades de expressdo sdo menos

possiveis que as mulheres; do mesmo modo que a expressao de forga e poder, nos esportes ou
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nas posi¢des de lideranga empresarial por exemplo, ¢ mais negada as mulheres
(LIPOVETSKI*® apud ANDREOLL 2011). O fato ¢ que homens e mulheres gostam de dangar,
mas a sociedade limita a atuagao masculina nessa atividade.

De acordo com a pontuagdo total individual dos dangarinos, organizei classificagdes
ordenadas em niveis de bem estar da seguinte forma: bem estar relacionado ao dangar muito
baixo, para o intervalo entre 30 e 49 pontos; baixo, de 50 a 72 pontos; médio, de 73 a 95
pontos; alto, de 96 a 118 pontos; muito alto, de 119 a 140 pontoszg. A Tabela 12 mostra as

frequéncias dos niveis de bem estar dos participantes.

TABELA 12 - BEM ESTAR DO DANCARINO QUANDO DANCA

Forcentagem
Fregquéncia  Porcentual valida

Walido médio 5 T8 7.8

alto 36 545 a7

rmuito alto 22 33,3 3449

Total 63 496 5 100,0
Ausente  Sistema 3 45
Total 66 100,0

FONTE: IBM — SPSS 21

Como se pode observar nessa tabela, 5 dangarinos (7,6%) apresentaram bem estar
médio; 36 dancarinos (54,5%) apresentaram alto bem estar; 22 dancarinos (33,3%)
apresentaram bem estar muito alto; 3 casos foram excluidos por falta de dados nesta variavel;
ndo houve pontuagdes para bem estar baixo ou muito baixo. Sendo a escala relacionada ao
bem estar do dangarino quando danga, podemos supor que a pratica amadora da danca ou a
escolha dessa arte como profissao pode estar relacionada ao bem estar gerado pela atividade.

Bille e colaboradores (2013) identificaram uma maior satisfagdo do artista em
relag@o a sua profissdo quando comparado a outros profissionais. Ser profissional da danga ou

pratica-la de forma amadora ¢ muito distinto de fazé-lo socialmente, nos clubes e danceterias.

BLIPOVETSKI, Gilles. A terceira mulher: permanéncia e revolugdo do feminino. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2000.

YA escolha da divisdo em cinco niveis deve-se ao fato das respostas da escala terem uma amplitude de cinco
pontos. De qualquer modo, fiz uma divisdo em trés niveis para fins de teste, o que fez o nimero de
participantes com nivel médio de bem estar cair e o restante enquadrar-se no nivel alto de bem estar. Optei,
entdo, pela classificacdo em cinco niveis também porque discrimina melhor os grupos.
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A pratica da danga artistica, que leva o dancarino a exposi¢ao publica no palco, exige alta
qualidade no desempenho, muitas horas de ensaio e responsabilidade. E esse o caso dos
grupos participantes desta pesquisa.

Os resultados da escala concordam, em certa medida, com estudos realizados na area
da saude, pois sugerem o bem estar relacionado a danca (MEEREIS et al, 2011;
SHIBUKAWALI et al, 2011). Aqueles estudos apontam a danga como uma atividade que
contribui para a melhora da saude em vérios aspectos: fisico — regulacdo de
neurotransmissores ¢ hormonios, batimentos cardiacos, sistema respiratorio, equilibrio
corporal, controle motor —, emocional — crencas autorreferenciadas, humor, ansiedade,
depressao e outras doencas psiquicas, vitimas de violéncia e abuso, felicidade, alegria,
satisfacdo pessoal e outros —, cognitivo — conhecimento, imagina¢cdo, memdria, representacao,
sensacdo, percep¢cdo — e social — empatia, relacionamento, timidez e outros. Ainda que
consideremos que qualquer atividade fisica frequente regule os niveis de neurotransmissores e
hormdnios do organismo, as proposi¢des da escala referem-se, em grande maioria, a uma
ideia de si mesmo diante do mundo, abrangendo dimensdes psicologicas e interacionais.

Os niveis de bem estar podem estar também relacionados as interagdes dentro de
cada grupo, o que poderia explicar as pequenas diferencas entre as modalidades nas
pontuagdes para esta amostra. No grupo do balé, por exemplo, os dangarinos sdo ainda muito
jovens e as relacdes de amizade sdo bastante fortes, como pude observar. J& no grupo de
danga contemporanea a competitividade ¢ um pouco maior, ainda que haja lacos de amizade
fortes. Seria necessario levar as escalas a outros grupos das mesmas modalidades e comparar
os resultados.

Passo agora a andlise da subescala da dimensdo Autoestima, que inclui os itens 1, 2,
3,4,5,6,9 e 26. Para esta subescala, os testes Kolmogorov-Smirnov e Shapiro-Wilk indicam
distribuicdo ndo normal, com coeficiente de significancia p<0,05 em ambos. Abaixo, o
histograma (Figura 7) mostra a distribuicdo das pontuagdes desse fator e as tabelas que se

seguem mostram as frequéncias (Tabela 13) e os descritivos (Tabela 14):
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FIGURA 7 — HISTOGRAMA DE FREQUENCIA DA SUBESCALA AUTOESTIMA

129

10

&

Frequéncia

O

/

S

T
20,00

FONTE: IBM - SPSS 21

1
2500

I
30,00

Autoestima

T
35,00

T
40,00

Média = 3117
Desvio padrdo = 3,974
M =64



130

TABELA 13 — FREQUENCIA DA SUBESCALA AUTOESTIMA

Paorcentagem
Fregquéncia  Porcentual valida

walido 21,00 1 1,48 1,6

23,00 1 1,8 1,6

24,00 4 G, 1 6,3

25,00 1 1,5 1,6

26,00 2 3.0 3

27,00 4 6,1 6,3

28,00 3 45 47

29,00 4 G, 1 6,3

30,00 3 4.4 47

31,00 4 6,1 &3

32,00 11 16,7 17,2

33,00 7 10,6 10,8

34,00 5 7.6 7.8

35,00 7 10,6 109

36,00 3 45 47

37,00 2 30 3

38,00 2 3.0 3

Total G4 §7.0 100,0
Ausente  Sistema 2 3,0
Total 66 100,0

FONTE: IBM - SPSS 21



TABELA 14 — DESCRITIVOS DA SUBESCALA AUTOESTIMA

Autoestima
Bootstrap
Modelo Intervalo de confianga 95%
Estatistica Viés padrio Inferior Superior
M Walido fi4 0 0 G4 64
Alsente P 0 0 2 2
Media MNA714 L0362 4803 30,2313 32,3499
Erro de média padrao A8678
Mediana 32,0000 L0076 ATE3 30,7337 33,0000
Moda 32,00
Desvio padrio 397434 - 03768 35623 328527 4 64494
Yariancia 15,785 =174 2,847 10,784 21,576
Assimetria -546 -,ao2 224 -1 068 -0149
Erro de assimetria padrio ,289
Kurtosis -39 026 493 -1,061 1,194
Erro de Curtose padrdo a0
Amplitude 17,00
Minimao 21,00
Maxirmao 38,00
Percentis 25 28,2500 2273 10784 26,0000 31,0000
50 32,0000 L0076 ATES 30,7337 33,0000
75 34,0000 0758 6339 33,0000 35,0000

FONTE: IBM - SPSS 21
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Foram considerados 64 casos para a estatistica da dimensdo Autoestima. Das

pontuagdes, que poderiam oscilar entre os limites de 8 e 40 pontos, a média geral foi de 31,17

pontos como mostra a Tabela 14, variando entre o minimo de 21 e o maximo de 38 pontos;

50% da amostra apresentou pontuacao entre 28,25 e 34 pontos. A moda foi de 32 pontos, com

11 casos, € a mediana também situou-se em 32 pontos. A variancia foi de 15,79, gerando um

desvio padrao de 3,97. A distribuicdo apresenta assimetria negativa de 0,546 e curtose

negativa de 0,319. O intervalo de confianca (95%) da média estd entre os valores 30,23 e

32,35 pontos.

A Tabela 15 mostra a estatistica das pontuagdes na dimensdo Autoestima nos

subgrupos divididos por género:
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TABELA 15 — RESUMO ESTATISTICO DA SUBESCALA AUTOESTIMA POR GENERO

Género
fem masc
Autoestima  Minimao 21,00 23,00
Maximo 37.no 38,00
Média 30,21 3218
Mediana 31,00 32,00
Moda 27,00 32,00
Contagem 34 32
Ausente 1 1

FONTE: IBM - SPSS 21

As pontuagdes apenas das mulheres para a dimensdo autoestima possuem
distribuicdo normal, com significancia de 0,651 no teste Shapiro-Wilk. O teste ¢ de Student
indicou uma diferenga estatisticamente significativa entre as médias dos gé€neros (sig=0,045).
A média dos homens foi de 32,19 pontos; a mediana e a moda ficam em 32 pontos, sendo que
8 casos computaram esse valor. Para as mulheres, a média foi de 30,21 pontos, a mediana
situa-se em 31 pontos e ha duas modas, que a tabela acima ndo mostra: 27 ¢ 33 pontos em 4
casos cada. O diagrama abaixo (Figura 8) possibilita uma visualizagdo da distribuicdo das

pontuagdes da dimensdo Autoestima por género:
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FIGURA 8 — DIAGRAMA EM CAIXA DA SUBESCALA AUTOESTIMA POR GENERO
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Podemos observar no diagrama que as médias dos homens ainda sdo empurradas
para baixo por alguns outliers. O caso nimero 4 computou 26 pontos nessa dimensdo, os
casos 39 e 59 somaram 24 pontos cada e o caso 62 obteve 23 pontos. A pontuagdo mais baixa
das mulheres para o fator autoestima ¢ de 21 pontos, ainda abaixo do caso 62, e sequer € um
valor extremo. Das mulheres, 50% obtiveram de 27 a 33 pontos e 50% dos homens, de 31 a
35 pontos.

Diferencas nas pontuagdes entre os géneros podem ser vistas em cada modalidade de

danca, como nos mostra a Tabela 16:
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TABELA 16 — PONTUACOES DA DIMENSAO AUTOESTIMA POR GENERO NAS MODALIDADES DE

DANCA
dangas urbanas dangas de saldo balé danga contemporanea jazz
fem masc fem mast fam masc fam masc fem mast
Autoestima  Minimo 24,00 26,00 26,00 32,00 27,00 23,00 24,00 24,00 21,00 23,00
Maxirmo 34,00 38,00 3500 33,00 37,00 38,00 34,00 37,00 36,00 32,00
MEdia 249,60 3217 30,33 32,33 31,80 31,00 30,82 33,25 2814 30,67
Mediana 29,00 32,50 30,00 32,00 31,00 3200 32,00 33,50 28,00 32,00
Moda 34,00 26,00 26,00 32,00 27,00 3500 33,00 32,00 28,00 32,00
Contagem 5 7 4 3 g 7 13 12 7 3
Ausente 0 1 1 1} 0 0 1} 0 0 0

FONTE: IBM - SPSS 21

Podemos observar na tabela apresentada as diferencas nas médias das pontuagdes da
dimensao Autoestima entre os géneros dentro das modalidades. Os dancarinos da danga jazz
mostram-se com as pontuacdes um pouco abaixo dos outros grupos, principalmente entre as
mulheres, inclusive com dois valores extremos opostos. Entre as modalidades de danga, os
testes indicam ndo haver diferenca estatistica significativa, lembrando que a heterogeneidade
da amostra ¢ um problema neste caso.

Se olharmos para as medianas na tabela acima, vemos que as que mais se aproximam
sdo as que representam os dancarinos do bal€, situada em 31 pontos para as mulheres e 32
para os homens. Ja na danga contemporanea, a mediana das mulheres estd em 32 e dos
homens em 33,5 pontos; nas dangas de saldo, a delas estd em 30 e dos homens em 32 pontos;
nas dancas urbanas, em 29 para elas e 32,5 para eles; e no jazz, 28 pontos delas contra 32
deles. As pontuagdes menores sao das mulheres na dimensao Autoestima.

O diagrama em caixa (Figura 9) ajuda a visualizar a distribui¢ao:
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FIGURA 9 — DIAGRAMA EM CAIXA DA SUBESCALA AUTOESTIMA POR GENERO NAS
MODALIDADES DE DANCA

42 004 -
género

[ femining
40,00 | masculing

38,00
28

36,00 o

34,00 o

32,00 é

30,00

Autoestima
| |

28,00 [ 2335
o

26,007

68 34
24,00 * [ ]

22,00~ -

O

20,00 T T J
dangas urbanas | halé | jazz
dangas de salio danga contemporénes

modalidade de danga

FONTE: IBM - SPSS 21

Vemos alguns outliers no diagrama da subescala Autoestima. Entre os valores baixos,
das mulheres dois casos com 27 pontos na danga contemporanea € um caso com 21 pontos no
jazz; dos homens, um caso com 24 pontos na danca contemporanea. O jazz tem um outlier
feminino alto de 36 pontos. Porém, em outras modalidades ha valores superiores a esse entre
os homens. No jazz 50% das mulheres apresentaram de 25 a 30 pontos nessa dimensao.

As pontuagdes dos itens do grupo Autoestima foram classificadas de acordo com os
seguintes niveis: autoestima muito baixa, de 8 a 13 pontos; autoestima baixa, de 14 a 20
pontos; autoestima meédia, de 21 a 27 pontos; autoestima alta, de 28 a 34 pontos; autoestima
muito alta, de 35 a 40 pontos.

A Tabela 17 mostra os niveis de autoestima dos participantes relacionados ao dangar:
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TABELA 17 - AUTOESTIMA DO DANCARINO QUANDO DANCA

Forcentagem
Frequéncia  Porcentual valida

Walido meédia 13 19,7 20,3

alta ar 56,1 57,8

muito alta 14 21,2 214

Total G4 87,0 100,0
Ausente  Sistema 2 3,0
Total 66 100,0

FONTE: IBM - SPSS 21

Do total de participantes, 13 dancarinos (19,7%) apresentaram pontuagio
correspondente a classificacdo de autoestima média, 37 (56,1%) a autoestima alta e 14 (21,2%)
a autoestima muito alta relacionada ao dancar; 2 casos foram excluidos. A tabela mostra,
portanto, um numero bastante alto dos participantes com niveis altos € muito altos de
autoestima relacionada a pratica da danca, computando 77,3% dos participantes do estudo.

A Tabela 18 mostra, mais uma vez, as diferengas dos niveis de autoestima do

dancarino relacionados ao dancgar entre os géneros:
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TABELA 18 — AUTOESTIMA DO DANCARINO QUANDO DANCA POR GENERO

Porcentagem
Génera Frequéncia  Porcentual valida

fermn Walido média ] 26,5 27.3
alta 20 588 60,6
muito alta 4 11,8 121
Total 33 871 100,0

Ausente  Sistema 1 24

Total 34 100,0
masc  Walido média 4 12,5 12,8
alta 17 531 548
muito alta 10 1,3 323
Total b 86,9 100,0

Ausente  Sistema 1 an

Total 3z 100,0

FONTE: IBM - SPSS 21

Como mostra a tabela acima, apenas 4 mulheres (11,8% no género; 6,25% do total de
participantes) tiveram pontuacdo de autoestima muito alta, contra 10 homens (31,3% no
género; 15,62% do total); 20 mulheres (58,8% do género; 31,25% do total) e 17 homens
(53,1% no género; 26,56% do total) obtiveram pontuacdo de autoestima alta; 9 mulheres
(26,5% no género; 14,06% do total) e 4 homens (12,5% no género; 6,25% do total) obtiveram
pontuagdo de autoestima média. Ainda que tenha havido dois casos femininos a mais na
amostra, percebe-se quase uma inversao entre os géneros: 4 mulheres foram classificadas em
autoestima muito alta ¢ 4 homens em autoestima média; 10 homens muito alta e 9 mulheres
média.

Verificando separadamente as frequéncias por género, pude notar que as mulheres
apresentam 16 casos com pontuacdes que vao de 21 a 30 pontos, enquanto os homens tém 7
casos de 23 a 30 pontos. A mediana das mulheres esta em 31 pontos e elas contam 16 casos
que vao de 31 a 37 pontos. Os homens tém 1 caso de 31 pontos; a mediana situa-se em 32
pontos ¢ hd mais 7 casos com esta pontuacdo; 15 casos computaram de 33 a 38 pontos.
Portanto, olhando caso a caso, vemos as frequéncias das pontua¢des individuais mais altas
dessa dimensao no grupo masculino. O que aproxima as médias dos grupos sdo os 8 casos

masculinos de 32 pontos.
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A causa da diferenca poderia estar no item 26 [Sinto-me bem com meu corpo],
porque as dancarinas aparentemente t€m mais preocupagao com a figura fisica que os homens.
A partir do teste ¢ de amostras independentes excluindo cada um dos itens, no entanto, foi
possivel constatar que o item 26 ndo gerava as diferencas entre as média. Identifiquei que o
item 9 [Sinto orgulho de mim mesmo] ¢ o motivo da média e das pontuagdes mais baixas
entre as mulheres.

Apesar dos resultados do teste ¢ de Student no SPSS indicarem que as diferencgas
significativas decorrem do item 9 da subescala, verificando as respostas item a item, notei que
os homens marcaram a opgdo quase sempre mais vezes que as mulheres também nos itens 1
[Sinto-me confiante], 4 [Sinto-me 1til] e 5 [Sinto-me emocionalmente equilibrado]. As somas
das respostas a esses itens nos géneros mostra que os homens pontuaram mais que as
mulheres. Nos itens 3 [Sinto-me satisfeito com o que eu sou capaz de alcangar] e 26 [Sinto-
me bem com meu corpo] ambos respondem de modos praticamente iguais. No item 2 [Sinto
que os outros gostam de mim e que me apreciam] e no item 6 [Acho que sou mais eu mesmo|
as pontuagdes das mulheres foram levemente superiores as dos homens.

Bleidorn e colaboradores (2015) conduziram um estudo de género que contou com a
contribuicdo de pesquisadores de todo o mundo e identificaram que a autoestima das mulheres
¢ mais baixa nos paises ocidentais. Os autores concluiram que a autoestima ¢ culturalmente
produzida nesses paises. Portanto, ndo ¢ a danca em si que contribui para a autoestima mai
baixa do sexo feminino, mas sim fatores culturais associados.

Passo agora para a analise da subescala do fator Controle, que ficou com 7 itens apds
a andlise fatorial, itens 13, 15, 16, 17, 18, 20 e 27. O teste Shapiro-Wilk indica uma
distribui¢do possivelmente normal para as pontuagdes nessa subescala, com um coeficiente de
significancia de 0,021 (p<0,05). O histograma a seguir (Figura 10) mostra a distribui¢do dos

dados e a curva normal:



FIGURA 10 - HISTOGRAMA DE FREQUENCIA DA SUBESCALA CONTROLE
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Média = 29 &0
Desvio padréo = 3 561
M =65

Para essa dimensdo, a pontua¢do minima possivel na subescala era de 7 pontos e a

maxima de 35 pontos. As frequéncias (Tabela 19) e os descritivos das pontuagdes (Tabela 20)

sdo mostradas a seguir:
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TABELA 19 — FREQUENCIA DA SUBESCALA CONTROLE

Forcentagem
Frequéncia  Porcentual valida

YWalido 22,00 1 145 1,5
23,00 3 46 46
2400 1 145 1.5
25,00 5 7.7 7.7
26,00 2 3N 3
27.00 5 7.7 7.7
28,00 10 154 154
29,00 7 108 108
30,00 ] 92 92
31,00 2 31 3
32,00 ] 92 92
33,00 5 7.7 7.7
3400 ] [N [N
35,00 7 108 108
Total G5 100,0 100,0

FONTE: IBM - SPSS 21
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TABELA 20 — DESCRITIVOS DA SUBESCALA CONTROLE

Controle
Bootstrap
Modelo Intervalo de confianga 95%
Estatistica Viés padrio Inferior Superior
M Valido G5 0 0 65 G5
Alsente 1 0 0 1 1
Média 28,6000 - 0366 4628 28,6045 30,5005
Erro de média padrio A4170
Mediana 29,0000 2576 G400 28,0000 30,2663
Moda 28,00
Desvio padrio 356107  -01933 23650 307184 4,00618
Yariancia 12,681 - 082 1,682 0436 16,056
Aszimetria -133 022 A73 - 4649 229
Erro de assimetria padrio 297
Kurtosis -843 000 267 -1,256 - 151
Erro de Curtose padrio 586
Amplitude 13,00
Minimao 22,00
Maximao 35,00
Percentis 25 27,0000 18594 7533 25,0000 28,0000
50 28,0000 2576 G400 28,0000 30,2663
75 33,0000 -, 3636 8253 30,0000 34,0000

FONTE: IBM - SPSS 21

Conforme mostram as tabelas apresentadas, os escores da subescala da dimensao
Controle apresentaram valores entre 22 pontos e 35 pontos; a pontuacdo maxima esteve
presente em 7 casos. A média corresponde a 29,6 pontos; a mediana encontra-se em 29 pontos;
a moda ¢ de 28 pontos, aparecendo em 10 casos; o desvio padrdo ¢ de 3,56 e o erro padrao da
média ¢ de 0,44; 50% dos casos computaram entre 23 e 28 pontos. O intervalo de confianga
das médias esta entre 24,37 e 25,98 pontos, da mediana entre 27 e 33 pontos. A curva de
distribui¢ao tem assimetria de valor -0,133 e curtose de -0,843.

A Tabela 21 apresenta um resumo estatistico dessa dimensao por género:



TABELA 21 — RESUMO ESTATISTICO DA SUBESCALA CONTROLE POR GENERO

Género
fem masc
Controle  Minimo 2200 23,00
Maximo 35,00 35,00
Média 28,27 2694
Mediana 29,00 30,00
Maoda 28,00 28,00
Contagem 34 32
Ausente 1 i

FONTE: IBM - SPSS 21
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Percebe-se que as pontuagdes sdo praticamente as mesmas entre os géneros, com

média de 29,27 pontos para as mulheres ¢ 29,94 pontos para os homens; mediana situada em

29 pontos entre elas e 30 pontos entre eles; a moda é a mesma para ambos. Diferengas entre

os géneros nas modalidades de danga podem ser visualizadas na Tabela 22 e no diagrama que

a segue (Figura 11):

TABELA 22 — PONTUACOES DA DIMENSAO CONTROLE POR GENERO NAS MODALIDADES DE

DANCA
dang¢as urbanas dangas de saldo balé danga conftempoiinea jaz=
fam Masc Tam masc fam masc fam masc fam masc
Confrole  Minimo 24,00 27,00 23,00 25,00 25,00 25,00 22,00 23,00 27,00 25,00
Maxima 34,00 35,00 28,00 32,00 35,00 35,00 35,00 35,00 34,00 30,00
Media 28,00 31,00 26,25 29,00 n.z 5T 29,75 28,25 8,7 7,33
Mediana 27,00 31,00 27,00 30,00 33,00 33,00 30,00 258,00 258,00 27,00
Moda 24,00 27,00 28,00 25,00 25,00 35,00 28,00 28,00 28,00 25,00
Contagam 5 7 4 3 5 T 13 12 T 3
Ausente 1 0 0 0 0 0 1 0 0 0

FONTE: IBM — SPSS 21
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FIGURA 11 - DIAGRAMA EM CAIXA DA SUBESCALA CONTROLE POR GENERO NAS
MODALIDADES DE DANCA
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FONTE: IBM — SPSS 21

O teste ANOVA de comparagdo entre médias ndo aponta diferengas estatisticas
significativas entre as modalidades de danca. Observando os géneros nas modalidades na
Tabela 22 e no diagrama, vemos que as mulheres das dangas urbanas e das dangas de salao
apresentam pontuacdes levemente menores que os homens dessas modalidades e o inverso
ocorre na danca jazz. No balé e na danga contemporanea ndo ha diferencas entre os géneros
na dimensao Controle.

As pontuacgdes individuais do fator Controle foram classificadas da seguinte maneira:
controle muito baixo relacionado ao dangar para pontuacdes de 7 a 12 pontos; baixo, de 13 a
18 pontos; médio, de 19 a 24 pontos; alto, de 25 a 30 pontos; muito alto, de 31 a 35 pontos. A

Tabela 23 mostra as frequéncias nas classificagoes:



TABELA 23 — CONTROLE DO DANCARINO QUANDO DANCA

Parcentagem
Frequéncia  Porcentual valida

Walido médio 5 7.6 7T

alto 35 530 53,8

muito alto 26 ara 384

Total 65 g8.5 100,0
Ausente  Sistema 1 1,5
Total B& 100,0

FONTE: IBM — SPSS 21
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De acordo com a Tabela 23, 5 dancarinos (7,6%) enquadraram-se no nivel de

controle médio, 35 (53%) apresentaram controle alto relacionado ao dancar e 25 (37,9%)

controle muito alto; 1 caso foi excluido. A Tabela 24 mostra nao haver diferencas

significativas nessa dimensdo entre os géneros:

TABELA 24 — CONTROLE DO DANCARINO QUANDO DANCA POR GENERO

Forcentagem
Género Frequéncia  Porcentual valida
fem Walido médio 4 11,8 12,1
alto 18 52,9 545
muito alto 11 324 333
Total 33 a7 1 1000
Ausente  Sistema 1 24
Total 34 1000
masc  Walido médio 1 31 3
alto 17 531 531
muito alto 14 43,8 438
Total 32 1000 1000

FONTE: IBM - SPSS 21

E possivel observar que o nimero de homens e mulheres ¢ aproximado nos grupos

de classificacdo. Vale lembrar que o item 15 [Fico mais criativo], que apresentou diferenca
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estatisticamente significativa entre os géneros, esta nesta subescala, o que poderia elevar as
pontuagdes dos homens em relacdo as das mulheres. Verificando as frequéncias nos itens da
subescala Controle, identifiquei que no item 27 [Aprendo mais sobre mim mesmo]| 19
mulheres marcaram a op¢ao quase sempre, 10 a opcdo frequentemente e 4 a op¢ao algumas
vezes; 14 homens assinalaram a op¢ao quase sempre, 10 a op¢ao frequentemente e 8 a opgao
algumas vezes. Nessa subescala foram considerados os dados de 33 mulheres e 32 homens.
Naquele item, respondido por todos os participantes, 34 mulheres somaram juntas 150 pontos
e 32 homens somaram 134 pontos; no item 15 [Fico mais criativo], as mulheres somaram 134
pontos e os homens 140 pontos. Essas respostas equilibraram as pontuagdes entre os géneros
na subescala.

Por fim, apresento os dados da dimensdo Felicidade. O resultado do teste Shapiro-
Wilk, com coeficiente de significancia de 0,055, indica que a distribui¢do € possivelmente
normal. A subescala Felicidade ficou com 13 itens: 7, 8, 10, 11, 12, 14, 19, 21, 23, 24, 25, 28 ¢
30. Abaixo, o histograma mostra a distribuicao das pontuacgdes do fator felicidade com a curva

normal:



FIGURA 12 — HISTOGRAMA DE FREQUENCIA DA SUBESCALA FELICIDADE
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As pontuagdes do fator felicidade podiam variar entre 0 minimo de 13 e o0 maximo de

65 pontos. As tabelas abaixo mostram as frequéncias das pontuagdes (Tabela 25) e os

descritivos dessa subescala (Tabela 26):
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TABELA 25 — FREQUENCIA DA SUBESCALA FELICIDADE

Forcentagem
Frequéncia  Porcentual valida

YWalido 40,00 ] T 7.6
42,00 2 3,0 3,0
46,00 2 30 3,0
47.00 2 3,0 3,0
43,00 3 45 45
49,00 4 61 61
50,00 4 6,1 6,1
51,00 5 7.6 7.6
52,00 1 145 1,5
53,00 5 76 7.6
54,00 4 6,1 6,1
56,00 2 a0 3,0
56,00 pi 3,0 3,0
a7.,00 5 76 7.6
53,00 5 76 7.6
59,00 1 14 1,5
a0,00 K] 45 4.5
61,00 ] T 7.6
62,00 1 1,5 1,5
63,00 2 an 3,0
64,00 1 14 1,5
65,00 2 an 3,0
Total Gk 100,0 100,0

FONTE: IBM - SPSS 21
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TABELA 26 — DESCRITIVOS DA SUBESCALA FELICIDADE

Felicidade
Bootstrap
Modelo Intervalo de confianga 95%
Estatistica Viés padrio Inferior Superior
M Valido G 0 0 66 G
Ausente 0 0 0 0 o
Meédia 53,3485 - 0650 GREE 51,4415 54 4838
Erro de média padrao 81835
Mediana 53,5000 0530 9573 51,0000 56,0000
Moda 40,00°
Desvio padrio 664829 - 03414 54253 553091 7.e3o0
Variancia 44,200 - 163 7,251 30,687 61,422
Assimetria -,335 -01a 61 - 661 - 072
Erro de assimetria padrio ,285
Kurtosis - 604 011 303 -1.124 270
Erro de Curtose padrio 582
Amplitude 26,00
Minimo 40,00
Maxirmao 65,00
Percentis 25 48,0000 - 047 1,2752 453521 51,0000
50 53,5000 0530 9573 51,0000 56,0000
74 58,0000 A7T3 G310 57,0000 60 0666

a. Ha varias modas. O menaor valor € mostrado

FONTE: IBM - SPSS 21

De acordo com as Tabelas 25 e 26, todos os 66 casos foram computados na subescala
dessa dimensdo. A média das pontuagdes ¢ de 53,34; o intervalo de confianga da média (95%)
esta entre 51,44 e 54,48 pontos. A mediana situa-se em 53,50 pontos e a distribuicao ¢
multimodal, apontando os valores 40, 51, 53, 57, 58 e 61 pontos para 5 casos cada. O desvio
padrdo ¢ de 6,65 e o erro padrao da média 0,82. A distribui¢do tem coeficiente de assimetria
de -0,335 e curtose de -0,504. Dos participantes, 50% pontuou entre 49 e 58 pontos.

A Tabela.27 mostra a estatistica das pontuagdes por género:



TABELA 27 — RESUMO ESTATISTICO DAS PONTUACOES DA DIMENSAO FELICIDADE POR

GENERO
GEnero
fem masc
Felicidade  Minimo 40,00 4000
Maximo §3,00 f5,00
Média 53,29 53,41
Mediana 54,00 53,00
Moda 54,00 50,00
Contagem 34 3z
Ausente 0 ]

FONTE: IBM - SPSS 21
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Vemos que as médias sdo praticamente as mesmas para ambos 0s grupos: as

pontuacdes minimas sdo iguais; a maxima das mulheres ¢ de 63 pontos, a mediana

corresponde a 54 pontos, bem como a moda, computada em 4 casos; para os homens a

maxima ¢ de 65 pontos, a mediana encontra-se em 53 e ha duas modas, 50 e 58 pontos em 4

casos cada. A Tabela 28 e a Figural3 mostram as pontuagdes da dimensao Felicidade por

género nas modalidades de danca:

TABELA 28 — PONTUACOES DA DIMENSAO FELICIDADE POR GENERO NAS MODALIDADES DE

DANCA
dangas urbanas dangas de saldo balé danga contemporanea jaz
fem masc fem masc fam mast fem masc fam masc
Felicidade  Minimo 47,00 51,00 40,00 50,00 49,00 40,00 46,00 40,00 40,00 40,00
Maximo 57,00 64,00 58,00 57,00 63,00 65,00 63,00 65,00 62,00 49,00
Media 52,20 58,29 52,25 53,33 56,40 54,28 5368 52,00 51,71 45 67
Mediana 54,00 £0,00 55,50 53,00 57,00 57,00 53,00 50,50 53,00 48,00
Moda 47,00 61,00 40,00 50,00 49,00 40,00 54,00 50,00 40,00 40,00
Contagem 5 7 4 3 ] 7 13 12 7 3
Ausente 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0

FONTE: IBM - SPSS 21



150

FIGURA 13 - DIAGRAMA EM CAIXA DA SUBESCALA FELICIDADE POR GENERO NAS
MODALIDADES DE DANCA
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FONTE: IBM - SPSS 21

Podemos ver na Figura 13 como se destacam as pontuacdes dos homens das dancgas
urbanas, com 50% dos casos entre 56 e 61 pontos. Distribuicdo similar ocorre com as
mulheres do balé, com 50% dos casos situando-se entre 52 e 61 pontos. Os homens das
dancas urbanas apresentaram as pontuagdes mais altas na dimensdo, porém os testes ndo
acusam diferengas estatisticamente significativas entre as pontuagdes. E um resultado
interessante, porque a dimensdo Felicidade aparece mais alta para os homens que dancam
uma modalidade considerada masculina pela sociedade (SANTOS, 2009) e, para as mulheres,
aquelas modalidades consideradas femininas (ANDREOLI, 2011). O jazz se mostrou com os
escores mais baixos em todos os grupos de pontuagdes, mas ha aqui o problema amostral,

como ja comentado outras vezes.
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Na danga contemporanea as pontuacdes dos homens t€ém maior amplitude, variando
entre 40 e 65 pontos; nas pontuagdes das mulheres ha 3 outliers altos, sendo 2 casos com 61
pontos e 1 com 63 pontos, e 1 outlier com valor baixo, 46 pontos. O restante das mulheres
desta modalidade somam individualmente entre 48 e 54 pontos.

As pontuacdes na subescala Felicidade receberam a seguinte classificacdo ordenada:
felicidade muito baixa para pontuagdes de 13 a 22 pontos; baixa de 23 a 33; média de 34 a 44,
alta de 45 a 55; muito alta de 56 a 65 pontos. A Tabela 29 mostra as frequéncias das

classificagdes da dimensao Felicidade entre os participantes:

TABELA 29 — FELICIDADE DO DANCARINO QUANDO DANCA

Paorcentagem
Fregquéncia  Porcentual valida
Walido  média ) 10,6 10,6
alta 32 434 485
muito alta 27 4048 404
Total 6 100,0 100,0

FONTE: IBM - SPSS 21

Apenas 7 dangarinos (10,6%) obtiveram pontuagdes correspondentes a classificagdo
média na dimensao Felicidade; 32 dancarinos (48,5%) foram enquadrados em nivel alfo de
felicidade e 27 dancarinos (40,9%) em nivel muito alto. Podemos considerar que 89,4% dos
participantes percebem-se felizes quando dangam.

Para completar a andlise estatistica, realizei um teste de correlagdo de Spearman

entre as subescalas, que pode ser observada na Tabela 30:
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TABELA 30 - CORRELACAO ENTRE AS SUBESCALAS

Autoestima  Contfrole  Felicidade

mm mm

RO de Spearman  Autoestima  Correlagdes de coeficients 1,000 326 446

Sig. (2 extremidades) . ,00a .ooo
I G4 63 G4

Controle Correlagdes de coeficiente 326 1,000 578
Sig. (2 extremidades) 009 . ,ooo
I 63 65 65

Felicidade Correlagdes de coeficients ,446“ ,5?8“ 1,000
Sig. (2 extremidades) ,ooo ,0oa

M G4 65 66

** Acorrelagdo é significativa no nivel 0,01 (2 extremidades).

FONTE: IBM - SPSS 21

Observamos correlagdes positivas entre as dimensdes: o coeficiente mais baixo
(0,326) estd na correlagdo positiva Autoestima-Controle (0,326), seguido da correlagdo
Autoestima-Felicidade (0,446) e, com coeficiente mais alto (0,578), a correlagdo Controle-
Felicidade.

A correlagdo entre autoestima e controle, pode ser entendida como a atuagdo mutua
entre o fortalecimento do eu interior (self), pela nutricdo da autoestima e do senso de eficécia,
aumentando os recursos internos para lidar com o ambiente através da identidade. Um pouco
maior que a correlacdo Autoestima-Controle, € a correlagdo Autoestima-Felicidade.

A alta correlacdo Controle-Felicidade sugere que o fato de o dangarino sentir-se
capaz de conduzir-se no ambiente, de controlar das situa¢des geradas pelo dangar, ¢ o que
gera maior sentimento de felicidade. Talvez porque o desenvolvimento em termos de
habilidades exigidas pela danca fortalega o senso de autoeficacia do dangarino. E interessante
aventar tal possibilidade, porque em principio se poderia pensar que quanto mais alta a
autoestima, maior seria a felicidade, mas os dados indicam que a felicidade do dangarino esta
mais relacionada ao seu senso de competéncia.

O resultados gerais da escala, portanto, apontam para a danga, nos grupos
profissionais e amadores investigados, como uma atividade que propicia bem estar. Este
relaciona-se ao sentimento de felicidade, a autoestima positiva e ao senso de controle de si e
do ambiente promovidos pela atividade. Porém, a escala nao foi ainda oficialmente validada e

nenhuma afirmagdo definitiva e que ambicione generalizagdes pode ser feita. Os dados das
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perguntas abertas servirdo para complementar os dados apresentados e ajudarao a elucidar

melhor essas suposigoes.

3.5 ANALISE DAS PERGUNTAS ABERTAS

A segunda parte do questionario apresentava duas perguntas abertas. Analisei as
informagdes obtidas por meio das respostas pelo método qualitativo da Teoria Fundamentada
nos Dados (CHARMAZ, 2009; STRAUSS; CORBIN , 2008). Relembrando, as perguntas
eram: 1 [Por que vocé danga?] e 2 [O que a danga traz para sua vida?]. A primeira propde
desvelar os motivos dos dancgarinos para dangar e, a segunda, os aspectos que eles percebem
como trazidos pela danca. Os objetos representados cognitivamente, que satisfazem
determinada necessidade, tornam-se emocionalmente significativos para uma pessoa €
tornam-se a motivagao de uma atividade (LEONTIEV, 1978). As duas perguntas ofereceram a
possibilidade de compreender melhor o ponto de vista dos dangarinos, porque poderiam
explicar as mesmas ideias de outra maneira, confirmando-as, ou trazer nova luz sobre os
dados. Cada questdo dispunha de seis linhas para a resposta. Uma pré-analise de cada
pergunta foi realizada inicialmente, para, em seguida, proceder a uma analise geral. Utilizo
alguns dados quantitativos para observar os dados de diferentes angulos e apoiar a
interpretagao.

A primeira leitura integral das respostas forneceu-me uma ideia geral. Nas respostas
a Pergunta 1 [Por que vocé danga?], a grande maioria dos participantes apontou mais de um
motivo para a pratica da danga; alguns comecaram falando do que os levou a comegar a
dangar e continuaram explicando porque ainda dancam; outros foram mais diretos, explicando
porque estdo na danca. Os participantes expuseram principalmente: o que eles sentem em
relagdo a danga; o que a danca faz neles ou com eles; o que a danga faz nos outros; o que
acontece quando eles dan¢cam,; o que a danga é. Algumas dessas categorias sobrepdem-se,
sem ficar claro se hd alguma hierarquia entre elas.

Depois dessa leitura inicial, fiz uma primeira codificacdo explorando, linha a linha,
os possiveis significados das palavras e expressdes usadas pelos participantes, buscando
colocar-me no lugar do dancarino e ler o ndo dito. Essa etapa de certa forma amplia os dados,
porque ¢ preciso expor as multiplas significagdes das palavras. No segundo momento

estabeleci codificagdes axiais as quais agrupei as primeiras codificagdes. Por fim, estabeleci
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trés categorias principais que abrigam varias subcategorias, as quais sao apresentadas no

Quadro 3:

QUADRO 3 — CATEGORIAS DAS RESPOSTAS A PERGUNTA 1

Categorias da Pergunta 1.[Por que vocé danga?]

Categorias principais Subcategorias

Dango porque sinto Porque gosto/amo

Porque me proporciona bem estar

Por causa dos sentimentos e sensagoes
Porque me faz feliz

Porque sinto vida

Danco porque me constituo Porque sou

Porque me conhego
Porque ¢ pelo meu corpo
Porque me desenvolvo
Por necessidade

Porque me liberta

Dango porque me relaciono com o mundo Para me expressar
Para interagir
Para conhecer
Para pertencer
Para fugir

Porque a danga ¢é

FONTE: O AUTOR

A categoria Dango porque sinto abarca a afetividade do eu, percebida pelos
dangarinos como gerada ou desencadeada pelo dancar; expressdoes frequentes das
subcategorias sdo: porque eu gosto, porque eu amo, porque me sinto bem, porque me faz feliz,
porque me dd prazer, porque me divirto, porque sinto alegria, por causa do sentimento,
porque me sinto vivo, porque me sinto livre.

Dango porque me constituo engloba a percepcao do processo de formacao de si
mesmo com a participagdo da danga; expressdes dessa categorias sdo: me faz crescer, me
completa, me desafia, me dd percepgdo, faz parte de mim, me conhego, me sinto confiante, me
sinto util, me realizo, me integra, é minha profissdao, porque tenho necessidade, no meu corpo.

A categoria Dango porque me relaciono com o mundo diz respeito aos processos de
interacdo propiciados pelo dancar e de integragdo do dancarino ao mundo; as ideias colocadas

pelos participantes incluem as seguintes expressdes: posso me expressar, aprendo, conhego,
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encontrei um lugar, me traz momentos, posso mostrar, as pessoas, o outro, o mundo. O
Quadro 4 mostra as palavras usadas com mais frequéncia e o nimero de respostas em que

foram utilizadas na Pergunta 1:

QUADRO 4 — PALAVRAS MAIS USADAS NAS RESPOSTAS A PERGUNTA 1

Pergunta 1: Palavras Mais Usadas
Categoria Palavra Numero de respostas

Dango porque sinto Sinto 18
Amo/amor 14
Feliz/felicidade 11
[me faz/me sinto] Bem 11
Gosto 8
Sentir
Prazer 4

Dango porque me constituo Desafio/desafiado(a) 9
Escolhi/a 5
Me completa 4
[faz/é] Parte de mim 4

Dango porque me relaciono com o mundo Mundo 11
Pessoas 6
Expressar

FONTE: O AUTOR

Vemos que o amar e 0 gostar somam 22 respostas, € o sentimento € o sentir estdo em
23 respostas. As emogdes positivas parecem ser um dos principais motivos pelos quais os
participantes dangam. Outras palavras e expressdes que apareceram muitas vezes, mas de
diversas formas foram: conhecer/ conhecimento/ reconhecimento; aprendo/ aprendizagem/
aprender/ aprendi.

Na Pergunta 2 [O que a danga traz para sua vida?], os participantes foram mais
objetivos. Alguns poucos repetiram de outro modo o que escreveram na primeira resposta.
Lendo as segundas respostas, pareceu-me que as primeiras foram mais espontaneas e afetivas,

o que veio logo a mente dos participantes, enquanto para a segunda eles pensaram a respeito a
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fim de identificar o que a danca lhes trazia, porque varias apresentaram estrutura de lista. A
primeira vista, os dangarinos expressaram que a danga lhes traz: coisas boas, conhecimentos,
sentimentos e relacionamentos. Apos as codificagdes inicial e axial das respostas a Pergunta 2,

emergiram as seguintes categorias:

QUADRO 5 — CATEGORIAS DAS RESPOSTAS A PERGUNTA 2

Categorias Pergunta 2.[O que a danga traz para vocé?]

Categorias principais Subcategorias

A danga traz o sentir Traz bem estar
Traz sensagoes
Traz emogdes e sentimentos
Traz felicidade

A danga traz possibilidades de ser Torna-me

Traz autoconhecimento
Traz desenvolvimento
Traz desafios

Traz realizagdes

Traz liberdade

Afeta meu corpo

A danga traz relacionamento com o mundo Traz pessoas

Traz insercdo social

Traz conhecimentos

Traz possibilidade de me expressar

FONTE: O AUTOR

No conteudo das respostas a Pergunta 2 os participantes revelaram que a danca ndo
traz apenas coisas boas. Dores e “machucados” foram os problemas mais apontados; os
participantes citaram também frustracdes e o fato de precisarem abrir mdo de outras coisas
importantes de suas vidas em func¢do de se aprimorar na danga. A motivacdo € expressa nas
respostas desta pergunta em diferentes termos: a danga traz motivagdo para fazer outras coisas
e para tornar-se uma pessoa melhor.

Na categoria 4 danga traz o sentir, novamente os dangarinos apontaram sentimentos
como alegria e amor, sensagdes de bem estar, prazer, felicidade gerados pelo dancar; outras
sensagdes e sentimentos, que ndo apareceram nas primeiras respostas, foram dores, motivagao,

disposicao, frustracao.
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Na categoria A danga traz possibilidades de ser os participantes apontaram que a
danga tem exigéncias que os transforma. Ela traz desafios que o dangarino precisa vencer,
ganhando com isso autoconfianca, autoestima, disciplina, autoconhecimento, tornando-se
mais forte.

Na categoria 4 danga traz relacionamento com o mundo os participantes falaram,
como na resposta a Pergunta 1, das interagdes com os outros, com o mundo, propiciadas pela
danca. A seguir transcrevo as palavras mais usadas pelos participantes nas respostas a segunda

pergunta:

QUADRO 6 — PALAVRAS MAIS USADAS NAS RESPOSTAS A PERGUNTA 2

Pergunta 2: Palavras Mais Usadas
Categoria Palavra Numero de
respostas

A danga traz o sentir Alegria 14
Felicidade 8
Satisfagao 8
Prazer 6
Dores 6
Conforto 3
Disposicao 3

A danga traz possibilidades de ser Desafio 17
Saude 10
Autoconhecimento 8
Apredizado/aprender 7
Disciplina 6
Confianga 6
Realizacdo 5
[um novo/outro] olhar 5
Forte/forca 4
Liberdade 3

A danga traz relacionamento com o mundo Amigos/amizades 9
Conhecimento
Experiéncias 4

FONTE: O AUTOR
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Comparando-se os dois grupos de respostas, na Pergunta 1 o que mais salta a vista
sdo os sentimentos: dangar porque se ama a dancga, porque faz feliz, porque causa bem estar.
Na Pergunta 2 os dangarinos ainda falaram dos sentimentos em alguma medida e
completaram com caracteristicas que eles alcangam ou desenvolvem através da danca.

As respostas escritas confirmam, portanto, o estado de bem estar propiciado pela
danga apontado pela escala. Os termos sentimento, alegria, prazer, bem estar, me sinto bem,
realizagdo, satisfagdo e similares sdo citados por 38 participantes na primeira pergunta € mais
13 na segunda, no total 26 mulheres e 25 homens. Aparecem, ainda que raramente, as palavras
tristeza (3 vezes), ansiedade (1 vez) e frustra¢do (2 vezes) nas respostas. Esses termos se
misturam, mostrando que sentimentos opostos sao gerados na pratica da danga.

As palavras feliz e felicidade foram usadas com bastante frequéncia para responder a
ambas as perguntas, apontando para os niveis de felicidade encontrados na subescala. Ja a
palavra autoestima foi usada apenas duas vezes. Porém, expressdes como confianga, me faz
uma pessoa melhor, coragem e determinagdo indicadas como qualidades que a danga traz aos
participantes revelam autoconceitos que podem afetar positivamente a autoestima. A
dimensao controle emerge quando os dangarinos falam de como se inserem e se relacionam
com os outros ¢ do dominio de si mesmos, utilizando termos como superagdo,
autoconhecimento, aquisi¢do de conhecimentos € outros.

As categorias que emergiram das duas perguntas foram reunidas nas seguintes

categorias-sintese:

QUADRO 7 — SINTESE DAS CATEGORIAS DAS
RESPOSTAS AS PERGUNTAS 1 E 2

Categorias-Sintese

Dangar para sentir

Dangar para se constituir

Dangar para relacionar-se com o mundo

FONTE: O AUTOR

A categoria Dangar para sentir expressa a unidade mente-corpo e o impulso da
emocionalidade que a danga possibilita. A afetividade ¢ inerente a forma artistica, que na

danca ¢ experienciada no corpo. Usamos muito a ideia de integracdo corpo-mente, mas eles
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constituem uma unidade, nos € que os desintegramos indevidamente. Na danca, especialmente,
as sensagodes, 0s sentimentos e os pensamentos estdo coordenados com os movimentos dos
musculos e articulagdes; talvez seja essa coordenacdo que d4 ao dancarino a sensagdo de
integracdo. A possibilidade de sentir e de criar impulsiona a emocionalidade, necessaria ao
fazer artistico. As emog¢des € sentimentos estdo entre as principais razdes citadas pelos
dancarinos pelas quais permanecem na danca. A sensibilidade do dangarino ¢ uma qualidade
que integra sua arte e a danga ¢ a atividade que proporciona os meios € o contexto para
coloca-la em pratica e desenvolvé-la.

Os sentimentos de bem estar e felicidade sdo estados alcangados pelo dangarino por

meio da arte:

E isso para proceder ao desenlace do devir que todo ser vivo que, alids, toda
coisa ou fendmeno, conforme suas caracteristicas, persegue: o bem viver ou
o adequado existir — homeostatico, a autopreservagao; a qual, muitas vezes ¢é
negligenciada — dependendo igualmente da preservagdo do todo, que ¢ onde
e com o que a vida se autopreserva. (SANT'ANA-LOOS; LOOS-
SANT'ANA, 2013c, p .2).

No exercicio de afetar e ser afetado, a danga propicia aos praticantes a harmonia
consigo mesmos, leva a estados de equilibrio interno. A homeostase ¢ condicdo necessaria
para o desenvolvimento, o que significa que a atividade contribui nesse sentido (SANT'ANA-
LOOS; LOOS-SANT'ANA, 2013c). Em parte esse equilibrio ¢ gerado pelos processos de
catarse vivenciados na atividade artistica.

Dangar para se constituir indica o potencial de desenvolvimento individual que essa
arte oferece. As emocdes positivas geradas pela atividade permitem resolver as exigéncias que
se apresentam com menor tensdo (VIGOTSKI, 2004). O ato artistico enriquece a
personalidade com novas possibilidades e orienta o comportamento (VIGOTSKI, 2001).

Marques (2012) aponta para a pratica da danca enquanto possibilidade de reflexdo
sobre si e sobre o mundo, que conduz ao conhecimento e transformacdo do sujeito. A
disciplina pessoal, a capacidade de concentragdo, a dedicacdo, o respeito pelo outro sdo
resultados de processos que envolvem conjuntamente o conhecimento, a producao e a frui¢do
em arte. “Criar traz a oportunidade de transformar, experimentar, sentir prazer; apreciar/ler
traz a possibilidade de estabelecer relacdes com o mundo.” (MARQUES, BRAZIL, 2014, p.
43).
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Suprindo a necessidade de movimento e a necessidade criadora do ser humano, em
seu proprio corpo, o dangarino torna-se tanto criador como produto de sua criagdo; pelos
movimentos de seu corpo, recria-se em cada danga. O momento final da criagdo artistica
consuma-se no processo de catarse, que privilegia a integragdo das funcdes fisioldgicas e
psicoldgicas, afetivas e cognitivas, impulsionando a reorganizagdo interna € o0

desenvolvimento do dancarino:

No foro privilegiado da Arte, a catarse pode vir a se tornar elemento
desencadeador de desenvolvimento socioemocional, ao fomentar nos
individuos a movimentagdo dos constructos psiquicos que o auxiliardo a
melhor compreender seus sentimentos, afetos, a melhorar o uso do
conhecimento acerca das coisas humanas. Dai o seu carater educativo, pois
ao propiciar esse maior entendimento de si e da realidade que o cerca,
principalmente do que lhe afeta a ponto de incomoda-lo, desejando a sua
purgagao, clarifica os seus sentidos em relagdo a si, ao outro, ao ambiente
que o cerca. (CEBULSKI, 2014, p. 386, grifo da autora).

E um constante refazer-se e um infinito vir a ser que essa atividade possibilita. O self
redefine-se na medida em que novos recursos sao acrescentados: confianga, autoestima,
autoconhecimento. E como o desenvolvimento em espiral pensado por Vygotsky (1989),
porque o eu ¢ o mesmo, passa pelo mesmo lugar, mas ascendendo a niveis superiores.

A palavra desafios, por exemplo, aparece de maneira positiva nas respostas as
questdes abertas, e uma palavra correspondente usada foi superagdo. Os desafios que a danga
coloca ao dangarino o motivam a supera-los, pois um dos seus objetivos ¢ conseguir fazer
aquele passo, aquela coreografia, e galgar novos patamares de qualidade. Ser desafiado na
danca ¢ ter a oportunidade de provar a propria capacidade, para si e para o outro. Superar
desafios € crescer, transformar-se, desenvolver-se. Na danca, ¢ ainda vencer as proprias
limitagoes.

A superagdo de desafios também implica em autoconhecimento, porque o dangarino
percebe uma condi¢do que pode ser melhorada e busca formas de fazé-lo. Isso envolve
alguma consciéncia do corpo, do processo pessoal de aprendizagem e dominio do movimento
e da propria atuacdo sobre o meio, que devolve ao dangarino informagdes e conhecimentos
pelos quais pode reorientar suas agdes.

Dangar para relacionar-se com o mundo, aponta para a alteridade, para processos de
comunicagdo e de insercdo social realizados por meio da arte ou nos contextos em que ela
existe. A danca ¢ entendida pelos participantes como uma linguagem expressa pelos

movimentos do corpo e, o ambiente onde acontece, como um espaco de interagdo no qual
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fala-se a mesma lingua. Nao quer dizer que nos grupos de danga todas as interacdes sejam
"em ordem", mas que os modos de ser, sentir e pensar da pessoa que danga concorda com
aqueles dos contextos em que as modalidades sdo praticadas.

Como dizem Marques e Brazil (2014), a arte ndo garante convivéncia pacifica, nem
¢ética, respeito, compromisso. Mas no processo de aprendizagem e pratica das linguagens
artisticas € possivel viver relagdes significativas.

Para que a interagdo com o mundo se concretize, ¢ preciso haver um meio de
comunicagdo inteligivel entre as partes. Uma das énfases da categoria Dangar para
relacionar-se com o mundo estd no desejo de expressdo e comunicacao dos participantes por

meio da danga:

Porque acredito que seja uma forma de me expressar, relacionar,
compreender melhor minhas capacidades, as do coletivo (relagdo
sociedade), aplicar de outras formas, linguagem aquilo que penso, que sinto.

Porque eu tenho a necessidade de expressar a energia que eu tenho de
alguma forma.

A danga é a melhor forma para colocar tudo o que sinto, penso e vivo para

fora.

Ela com certeza me tornou mais forte e me permitiu expressar diversos
sentimentos!

A dan¢a me ajudou a expressar meus sentimentos através do corpo, dos
gestos e com isso eu me reconheci como pessoa.

[...] escolhi dancar pela importancia da sensibilizacdo, culturaliza¢do e
humanizagdo utilizando a danga como o meio de expressar isso.

O processo para expressar através da danga requer um processo de
autoconhecimento e de manter essa vigilancia por toda uma vida.

Porque encontrei na danga o lugar onde posso colocar tudo aquilo que sou,
onde posso comunicar através dos sentidos.

[...] é uma maneira de poder mostrar um pouco da minha historia. Pode ser
considerada até como uma nova linguagem, onde consigo me comunicar
com as pessoas e até mesmo tocd-las através da minha danga.

Quando dango, consigo mostrar toda minha esséncia.

Os dancarinos tém na danga um meio para expressar o que sdo, 0 que sentem, o que
pensam. Por esta arte eles se ddo a conhecer ao outro; a danga ¢ a linguagem que utilizam para
relacionar-se com alteridade. E sendo um sistema simbolico, sdo também transformados por

ela. Comunicar ¢, para Mota (2006, p. 174), “[...] a acdo de tornar comum, ideias e
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significados conceituais, sentimentos, sensagdes, emog¢des, com a menor ambiguidade
possivel” e o meio para que se concretize pode ser de naturezas diversas: sonoro, gestual,
grafico ou outra. Esse processo interacional de compartilhamento precisa de pelo menos duas

pessoas. O dancarino utiliza a linguagem da danga para dizer algo ao publico, ao outro:

Nossa capacidade para criar ¢ apreciar musica ¢ danca baseia-se no nosso
impulso para alcangar os outros na interagdo contingente através do tempo;
baseia-e em nosso desejo por tomar parte nos gestos de companheirismo co-
ordenado e simpatizar com os contornos de vitalidade embutidos nos gestos
dessa companhia. (MALLOCH, 2005, on-line).

Essa necessidade de expressar ¢ também um desejo de fazer o outro sentir e pensar,
de gerar uma resposta, de afetd-lo de alguma maneira; € o desejo de imprimir um pouco de si
no outro, mais uma vez, desejo de unificacdo. Afetando o outro, obtenho uma resposta, sou
afetado por ele; dai vém novos sentimentos, pensamentos, reconstitui¢ao de si.

As categorias de acordo com as quais foram classificadas as respostas dos
participantes sdo, portanto, interdependentes: a interagdo com a danga e com as pessoas do
contexto geram emogdes, positivas e negativas, bem como os processos de catarse, que
impulsionam o desenvolvimento do dangarino; ele constrdi novos recursos que serao alocados
no self, refletindo-os na sua identidade, sendo comunicada ao outro, que sera afetado. Os
afetamentos produzidos entre o dangarino, a danca e os outros elementos presentes no
processo, ou seja, da alteridade sdo continuos e reciprocos. A danga propicia a inser¢do do
dangarino no mundo, a interagdo com pessoas que participam de seu desenvolvimento e de
suas emogdes. Discorro, a seguir, sobre alguns dados trazidos pelos participantes por meio dos
quais podemos perceber o imbricamento das categorias.

A relagdo com o mundo implica alteridade, espaco e tempo. Um aspecto que
apareceu na Pergunta 1, por exemplo, foi a danca como um lugar, vista como um mundo a

parte, melhor que aquele externo a ela, como podemos ver nas transcrigoes abaixo:

A dang¢a comegou a proporcionar um lugar agradavel [...] no qual eu
sempre queria estar.

[...] mas como eu vi realmente como é de verdade esse outro mundo da
danga eu quis mais desse mundo.

Porque encontrei na danga o lugar onde posso colocar tudo aquilo que sou.

[...] € onde eu consigo esquecer os problemas e viajar para um lugar
maravilhoso.
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Porque eu me sinto incluso em um ambiente que me identifico.

[...] como eu vi realmente como é de verdade esse outro mundo da danca eu
quis mais desse mundo.

O lugar diferenciado proporciona bem estar € motivagdo para a pratica. O que faz da
danga um espaco onde se quer estar? A vivéncia corporal e tudo que a acompanha parece ser
um dos fatores. O lugar agradavel que a danca proporciona ¢ despojado, onde todos sentam no
chdo e de qualquer jeito, onde ndo ha barreiras para aproximar-se, onde o corpo pode mover,
tocar e ser tocado. Onde as trocas sdo necessarias e a participagao de cada um faz diferenca,
para o bem ou para o mal. O espaco da danga ¢ um espago coletivo, de convivéncia com
pessoas reais, simultaneamente comuns e especiais.

Isso se diferencia dos espagos virtuais, por exemplo, que se privam dos corpos, ou de
contextos como a escola e outros tipos de trabalho, onde hé limites entre o meu corpo e o do
outro, na danga os espacos entre os corpos sdo diluidos. Porque, por um lado, os corpos
movem-se proximos uns dos outros e € preciso cuidar para ndo se chocar e nao machucar a si
mesmo ou a outrem; se isso ocorre, vejo-me responsavel, porque o trabalho de todo o grupo ¢
prejudicado. Por outro lado, os corpos precisam integrar-se para dangarem juntos, para haver
0 conjunto, a unidade.

Entdo o lugar agradavel da danca ¢ aquele da unidade, da interdependéncia, da
corresponsabilidade e, ao mesmo tempo, o lugar onde a individualidade ¢ destacada, porque
cada um ¢ necessario, ¢ importante. As diferencas individuais sdo exploradas e podem dar-se
a conhecer. A danga ¢ um lugar onde ¢ dificil ndo ser quem se ¢, onde ¢ dificil fingir, porque o
corpo e as emogoes sao postos em evidéncia constantemente.

A dancga ¢ também um lugar “refigio”:

[...] para esquecer do stress do dia-a-dia.
[...] me faz esquecer do mundo.
[...] € onde eu consigo esquecer dos problemas.

[...] ndo sei se se tornou uma valvula de escape.

O mundo comum tem regras, exigéncias, imposigdes as vezes dificeis de suportar. Os
participantes tém na danca o tempo necessario para se reequilibrarem internamente. A

sensacdo de valvula de escape ¢ dada pelo processo de catarse vivenciado na atividade.
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Sentimentos angustiantes sao superados transformando-se em emocgdes e sentimentos
positivos, o amor, a alegria, o prazer, a felicidade. No lugar agradével da danga, o dangarino
recupera as forgas para manter-se firme, para ndo sucumbir diante das dificuldades do mundo
"la fora".

Nesse sentido, a danga contribui para o desenvolvimento da resiliéncia, funcionando
como um processo particular de lidar consigo mesmo e com lutas da vida comum, de acordo
com o Sistema Teodrico da Afetividade Ampliada (SANT’ANA-LOOS, LOOS-SANT’ANA,
2013d).

Porém, a danga ndo oferece sempre um lugar agradavel. Ha também espago para
competitividade, conflitos, injustigas, acidentes, frustracdes; tudo isso acontece no meio da
dancga, como em qualquer outro lugar. Alguns participantes explicitaram a tristeza e frustracdo

que a danga traz em meio as alegrias e outros aspectos positivos:

[...] ela acaba sendo algo libertador, energia, sensagoes, alegria, tristeza,
desafios, estudo, conhecimento, relacées, aplausos, reconhecimento.

Neste caminho ela ja foi hobbie, familia, emprego, estudo, diversdo, tristeza,
oportunidade, amor, engajamento, suporte, ponte, desenho, musica, flor,
amizade, dor, cansago, realizagdo, etc. Sendo de tudo um pouco a vejo tal
qual, um estilo de vida, vivo, um modo de ver e existir.

Saude fisica, convivéncia social, realizagéoes, desafios, alegrias, tristezas e
criatividade.

Muitas coisas como frustragdo, realizag¢do, dores, felicidade e satisfagdo.
Prazer. Me sinto especial.

Alguns dos sentimentos ndo muito desejaveis decorrem mais das situagdes no meio
da danca que impedem o dancarino de dancar ou afetam negativamente seu trabalho. E
frustrante e causa tristeza ndo se conseguir o papel desejado, ndo ser escolhido pelo
coredgrafo para um novo trabalho ou ndo poder dangar por algum motivo. Vemos, contudo,
nas respostas dos dangarinos que esses sentimentos negativos estdo ao lado de muitos outros
positivos, motivadores. Se o dancarino permanece ¢ porque, para ele, o “saldo da danca [...] ¢
positivo”, como expressou um dos participantes.

Nos exemplos logo acima, vemos dois comentarios a esse respeito, um que aponta
para o reconhecimento, os aplausos — e ndo foi o uUnico a apontd-los — e outro para a
consequéncia disso, o sentir-se especial. O artista que consegue viver da sua arte tem o
privilégio de se sentir valorizado, admirado por muitas pessoas. A arte detém um dos modos

de afetar e ser afetado em sua forma mais harmoniosa e intensa. Porque, a menos que o artista
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seja vaiado, e isso dificilmente acontece, o artista da ao publico um momento de sonho e
éxtase e o publico responde com palmas cuja intensidade pode significar desde “gostei da sua
danga” até “nunca vi nada igual na minha vida, vocé ¢ fantastico”.

No Brasil ainda hd o “aplauso pos-espetaculo”, quando o publico se dirige
pessoalmente ao artista para parabeniza-lo pelo trabalho. Esse reconhecimento ¢ um
complemento a realizagdo, a felicidade do artista: receber o carinho do publico em troca do
resultado de seu esforgo amoroso objetivado na sua arte. E uma interagdo pela qual o artista
constrdi novos conceitos sobre si e ganha autoestima, que sdo armazenados no self. A
interacao com o outro, portanto, contribui para o desenvolvimento do dangarino.

A danga também apareceu nas respostas na relagdo com o tempo existencial:

A dang¢a me traz calma, tranquilidade e sempre me ajudou a me sentir
melhor em varios momentos.

Dango porque me sinto bem, ¢ o momento que tiro o foco dos meus
problemas.

A danca também me traz os melhores momentos, sentimentos e amizades.

[...] me acompanha junto com as musicas marcando momentos importantes
em minha vida, fazendo assim, com que eu tenha mais momentos felizes e
fazendo com que mais pessoas também estejam.

[...] horas de ensaio.
[...] por me sentir feliz nos momentos da danga.

Digo sim que a danga, de 100%, 50% ela me ajuda muito e 50% acaba me
atrapalhando, questdo de tomar bastante tempo do meu dia, da minha vida
social, mas ¢ o que me faz bem e é o que eu mais amo.

Para experimentar momentos de fruigdo.

Momentos bons, de felicidade e mesmo de fuga. A danca ¢ vista por alguns
participantes como um tempo-lugar diferenciado, destacado da vida comum. Um lugar e
tempo nos quais a vida ¢ diferente, ganha qualidades especiais. A danga toma tempo, porque
exige dedicacdo e muitas horas de ensaio, mas para o artista o esforco é compensador. Esse
tempo-lugar, o ambiente onde se vive momentos bons, ¢ um espago de construg@o de vida do
dancarino, ¢ onde ele se modifica.

Sua historia vai sendo escrita com a atividade e na ligagdo com outras pessoas; ¢ um

trabalho diario de recriagdao de si mesmo. Todos os dias na dang¢a sdo dias de atencao a si, ao
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proprio corpo, as sensagdes, € de busca por modificacdo, superagdao, por adquirir novos
contornos; e também de atencdo ao outro, ao seu corpo, as informagdes que lhe permitem
conhecer-se e se recriar. Os participantes falaram ainda das possibilidades de se testarem,
estudarem a si mesmos. Coloquei nos quadros acima as palavras tais como foram citadas, mas
autoconhecimento apareceu em diferentes versdes, como conhecimento sobre mim mesmo,
conhecer o meu "eu", me conhego, me percebo, me estudo, me descubro.

Na danga o autoconhecimento ¢ imprescindivel para que o dancgarino se desenvolva
como tal e decorre da atengdo que precisa dar a si mesmo em contraste com seu entorno. Para
dangar € preciso estar atento ao proprio corpo € ao corpo do outro, estar atento aos proprios
sentimentos e emogodes € ainda recriar tudo isso sob uma nova forma. O corpo precisa ser
dirigido para mover com determinada inten¢do, fluxo, peso, tempo e espago, o que leva a
aten¢do do dancarino para suas sensagdes enquanto realiza os movimentos. O
autoconhecimento ¢ a consciéncia de si como agente, como ser Unico diante do mundo, o que
leva a uma maior consciéncia do outro, porque o eu existe sempre em oposi¢ao ao nao eu.

Strazzacappa (2006, p. 47-48) diz que pensamos “o outro com base em nosso proprio
referencial. Observamos o corpo do outro tendo como referéncia nosso proprio corpo.”. De
certo modo, vendo-nos no outro podemos perceber como somos.

O conhecimento de si e do outro é possivel na pratica e na aprendizagem da danga,
segundo Marques (2010), quando ha reflexdo sobre o eu no mundo bem como sobre a relacao
eu-mundo. A aprendizagem e o dominio motor exigidos pela danga, impulsionam o
desenvolvimento da autoconsciéncia, da consciéncia corporal e da empatia - através da
imitacdo e coordenacdo de movimentos conjuntos - levando & maior consciéncia do outro.
Com isto um dancgarino pode desenvolver uma maior capacidade de identificar e interpretar as
acoes dos outros e seus significados.

Essa nova consciéncia ¢ o que gera o olhar diferenciado sobre as pessoas € o0 mundo
que os dancarinos citaram como “algo que a danca traz”. Quanto mais conheco minhas
qualidades e fraquezas, melhor posso compreender o outro. E a sensibilidade que a arte
impulsiona e desenvolve nas pessoas.

E talvez a sensagdo de liberdade, que aparece em seis das respostas coletadas,
também decorra, em parte, desse trabalho intenso de conhecimento e constru¢ao de si mesmo.
As determinagdes externas existem em alguma medida, mas o dancgarino precisa desenvolver
sua autonomia, fazer suas escolhas. Sem autonomia ele ndo se desenvolve, fica s6 na imitagao.

O dangarino precisa ser ele mesmo e para isso precisa saber quem ¢é. A sua danga, sendo uma
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construgdo social e mesmo coletiva, torna-se individual quando € sintese e meio de expressao
da subjetividade do artista.

E um processo dialético continuo que passa pela transformagdo de si através da
danca, pela consciéncia da transformagdo ou autoconhecimento; pela troca com o entorno que,
por meio da acdo do dangarino, ¢ modificado e responde com novos dados modificando o
dangarino, que percebe o novo eu, que danga, que transforma, e assim infinitamente, como
propde o STAA (LOOS-SANT’ANA; SANT’ANA-LOOS, 2013).

Em algum momento esse processo tem seus limites tdo fluidos que os dangarinos tém

a sensagdo de que a danca ja € parte deles, como revelaram alguns participantes:

A danga hoje me faz feliz, me completa e é onde me sinto util.

A danga faz parte de mim, como se ela tivesse me escolhido e me dado uma
missdo de passar esse sentimento para o proximo.

[...] e faz parte de mim.
Porque faz parte de mim.

Ja se tornou parte do que sou e facgo todos os dias. [...] Dancgo a fim de me
sentir inteira.

A danga [...] faz parte de mim ja.
Porque a danga me completa.
Me sinto completa e contente com a vida.

Porque me sinto plena, confiante e desafiada.

Dentre os dancgarinos cujos extratos de protocolo foram selecionados e apresentados
acima, apenas uma dangarina pratica amadoramente a atividade. Os outros j& escolheram a
danga como profissao, sendo que alguns estdo na profissdo hé bastante tempo. Fazer parte de
algo ¢ integrar-se a, € tornar-se um; e se a danga faz parte ou completa, sem ela deve haver a
sensacdo de falta, de incompletude. Essa faceta da pessoa, do dancarino, ndo ¢ apenas uma
configuragdo externa para esses participantes; esses dancarinos revelam perceber a arte da
danca integrada profundamente ao que sdo, ao seu self. Ser dangarino ¢ mais que sua profissao,
¢ um modo de ser, pensar, sentir e experienciar a vida.

Outros participantes usaram expressoes que, contrastadas com as de completude,

também dao a ideia de algo que toma parte no ‘eu’:
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Mesmo quando corpo e mente ja estdo esgotados de “dancar”, o dia onde
me “afasto”, seja por motivo de descanso, pausa ou alguma intervengdo, é
como se algo na rotina das atividades do dia ndo se tivesse concluido.

Porque a danca ja é algo essencial para a minha vida. [...] E ndo consigo
mais ficar sem dangar.

Hoje sou professora e bailarina e ndo consigo fazer outra coisa.

Porque a danga falou mais alto em minha vida, quando percebi ja estava
envolvido.

[...] para mim a danga sempre me fez bem e fico mal apenas sem ela.

A danga se revela como uma forga, um campo de energia, que vai ocupando espaco e,
com o passar do tempo, integra o ser. Dois participantes disseram ser como um vicio. Essa
ideia vai ao encontro daquela de Neves (2013), que, tomando as palavras de um dangarino da
Opera de Paris, diz que o palco tem o efeito como de uma droga. No espetaculo, o dangarino
ndo sente afli¢do, agonia, muitas vezes ndo sente nem as dores. Ainda na coxia, sente o frio na
barriga pelo desafio, e logo que entra em cena, tudo o mais desaparece para dar lugar ao
processo de catarse.

Contudo, nao ¢ s6 o palco que conquista o dancarino. Ir a cena ¢ o climax da
vivéncia com a danga, mas, ainda assim, ¢ apenas uma parte de tudo o que o mundo da danca

oferece. Alguns dangarinos disseram que danca ¢ vida:

Me faz sentir viva.
[...] isso me liberta e me faz mais vivo.
Realizagdo, desafio, satisfagdo e me faz sentir vivo.

Sendo de tudo um pouco a vejo tal qual, um estilo de vida, vivo, um modo de
ver e existir. A danca traz o movimento de ser, de estar, de existir.

Porque me sinto mais viva.

O mundo sem a danca, para esses dangarinos, ¢ “morto”. Sentir-se vivo € sentir que a
propria vida tem sentido e propdsito. A danga da sentido a vida dos dancgarinos. Talvez porque
as vivéncias sdo intensas, porque cada nova coreografia gera expectativas e motivagdes. Cada
ida do bailarino a cena ¢ uma vivéncia de éxtase, de troca de emogdes com o publico. E cada

vez no palco constréi sua histéria: naquele dia, naquele momento, aconteceu tal coisa, um
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imprevisto, alguém caiu, alguém esqueceu de tirar a perneira rosa, me deu branco, fulano nao
entrou! Até mesmo na sala de ensaios essas vivéncias sao intensas, porque o dangarino tem
diariamente a chance de se superar, de se emocionar e de crescer.

Um participante falou de como cada minima coisa presente na arte da danga passa

por ele, ¢ importante para ele, na resposta a Pergunta 2.

Vida. Os sentimentos mais profundos, desde ansiedade até alegria, cada
uma delas sentidas ao mdaximo. Cada detalhe, o som, as pessoas e quem
vocé é no mais intimo tudo colocado pra fora. A cada passo um novo
conhecimento sobre mim em busca de sintonia com o todo.

Tudo sobre o que ele fala o toca intensamente: os sentimentos mais profundos
sentidos ao mdximo; quem vocé € no mais intimo colocado para fora; a cada passo um novo
conhecimento sobre mim; em busca de sintonia com o todo. Evidencia-se nessa resposta a
“afetividade ampliada” trazida pela danga. Na conex@o com o todo a pessoa deixa-se afetar
por cada elemento a fim de alcancar o bem estar, a sintonia, a harmonia.

Na danga, como no teatro, vive-se muitas vidas em uma. O dangarino vive as vidas
dos outros e, assim, conhece o mundo por outros angulos. Isso principia quando precisa
realizar em si 0 movimento de outro — do coredgrafo, do professor, do diretor. O processo de
incorporar o movimento do outro ¢ também de conhecer esse outro e, assim, unificar-se com
ele. E quando precisa dancar com outras pessoas ou em par, passa a conhecé-las mais
intimamente: sua energia, suas formas, seu modo de ser, seus estados. A palavra conhecer tem
origem nas palavras ‘saber+com’; conhecer ¢ “saber junto”. Assim, conhecendo sou afetado

pelo outro. Para alguns dancarinos a danga traz ainda:

[...] olhar artistico, um olhar mais humano sobre todas as coisas.
[...] a sensibilidade e olhar diferenciado das pessoas
[...] a partir dela me tornei uma pessoa mais madura e com um outro olhar.

Autoconhecimento, prazer, confianga, novos olhares e percepgoes.

O novo olhar que citaram alguns dancarinos ¢ fruto da transformac¢do da pessoa, de
seu desenvolvimento, no conhecimento do outro e do mundo. E um olhar mais humano, mais
atento, mais perceptivo, mais afetivo; a pessoa torna-se mais sensivel ao outro, ao mundo,

percebe outros pontos de vista, passa a enxergar o que antes nao enxergava. E ¢ esse novo
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olhar que possibilita ao dangarino ser mais empatico. Pillar (2012) diz que a educacgao estética

desenvolve a capacidade de leitura do mundo, que implica ir além do olhar para ver:

Cada linguagem artistica que conhecemos — vivenciamos, fruimos,
compreendemos — possibilita-nos outro olhar e formas diferentes de
vivenciar o mundo. [...] as diversas leituras de mundo via diferentes
linguagens — ndo somente a verbal — possibilitam conhecer, reconhecer,
ressignificar e, sobretudo, impregnar de sentidos a vida em sociedade.
(MARQUES; BRAZIL, 2014, p. 30).

E talvez seja esse novo olhar, gerado no exercicio da observagado e da sensibilizacao,
um dos fatores que contribui para a melhora da saude mental nas atividades terapéuticas com
danca. Porque conseguir colocar-se no lugar do outro possibilita que eu enxergue minhas
dificuldades como comuns a todos os homens. Apesar de no meio da danga profissional haver
dancarinos que sofrem de depressdo, alguns participantes citaram especificamente a satde
mental como algo que a danca lhes traz.

A importancia do outro também aparece de forma bastante evidente nas respostas dos
participantes. Comegar a dancar tem quase sempre a participacdo de alguém. Seja porque a
familia dangava, ou porque levou, insistiu ou sugeriu; ou porque a pessoa conhecia alguém
que dancava, viu alguém dangando; ou porque ouviu dizer que era bom para a saude, para
comegar a dangar € necessaria uma interagao prévia que levou a pessoa até 1a. E uma vez que
comegou a atividade, a interacdo ¢ um dos pontos essenciais, segundo os dangarinos, que
trouxeram em suas respostas ideias de participagdo social e de pertencimento, ou seja, de

troca.

Hoje eu posso dizer que dango porque me sinto bem, me sinto fazer parte de
algo maior.

[A danga traz] relagoes.
Porque eu me sinto incluso em um ambiente que me identifico.

E poder levar arte para as pessoas é algo reconfortante, mudar por alguns
minutos que seja a realidade delas com o meu trabalho.

Os participantes percebem, na danga, a possibilidade de contribuir e de se integrar ao
mundo. Dangar é comunicar, interagir com outras pessoas. Os participantes usaram termos

como expressar, mostrar, descarregar, colocar para fora, transmitir, para significar que eles
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se comunicam com o mundo, revelando o que sdo, o que sentem € o que pensam através da

danca.

A danga ¢ a melhor forma para colocar tudo o que sinto, penso e vivo para

fora.

Poder ter a possibilidade de demonstrar com minha danga sentimentos,
sensagoes e a energia que sinto quando estou dangando.

A dan¢a me ajudou a expressar meus sentimentos através do corpo, dos
gestos e com isso eu me reconheci como pessoa, em um grupo social e com
um objetivo a ser alcangado.

[...] onde consigo me comunicar com as pessoas e até mesmo tocd-las
através da minha danca.

Porque acredito que seja uma forma de me expressar, relacionar,
compreender melhor minhas capacidades, as do coletivo (relagdo
sociedade), aplicar de outras formas, linguagem, aquilo que penso, que
sinfo.

Porque encontrei na danca o lugar onde posso colocar tudo aquilo que sou,
onde posso comunicar através dos sentidos.

Porque eu tenho a necessidade de expressar a energia que eu tenho de
alguma forma, e eu amo dangar.

A dan¢a apareceu e aconteceu na minha vida. Continuei e persisti porque
acredito que ela manifesta da melhor maneira as minhas poéticas de viver.

Expressar-se ¢ comunicar ao outro, ¢ revelar-se. Para os dancarinos, com a danca ¢
possivel revelar-se sem pronunciar palavras. E como ¢ possivel “expressar tudo o que sou”,
“colocar pra fora tudo o que sinto, penso e sou” sem palavras? Como um dangarino consegue
comunicar-se por meio da danga? Como o corpo vira uma ferramenta para tocar o coracao das
pessoas? Isso ¢ possivel porque a arte ¢ uma das formas de sistematizagdo do sentimento
(VIGOTSKI, 2001) e o corpo “¢ para o artista cénico o veiculo de comunicagdo entre a obra
de arte e o publico, ¢ a ponte entre o palco e a plateia” (STRAZZACAPPA, 2006, p. 47-48).
Os sentimentos impregnam o corpo € o publico pode interpretar, recriar esse sentimento para
si de acordo com suas proprias experiéncias.

Nos processos de interagdo, o ser humano busca estados de harmonia com o todo
(SANT'ANA-LOOS; LOOS-SANT'ANA, 2013d) e parece ser esse um dos propoésitos do
dancarino ao expressar-se pela danga: ligar-se ao outro, estabelecer a ligacdao eu-tu. “Para o

STAA, interagdo harmoniosa pressupoe, portanto, a qualidade das palavras, ou seja, da
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linguagem, do dialogo entre as partes, no intuito de que cada um dos envolvidos traga em si a
abertura para o outro, um exercicio que demanda alteridade e querer.” (CEBULSKI, 2014, p.
129, grifos da autora).

No caso do dancarino, sua linguagem ¢ o gesto, o movimento. Talvez uma das
peculiaridades da danca que a torna atraente para algumas pessoas seja essa: nao ser
necessario falar. Alguns dancarinos tém muita dificuldade para falar em publico, mas ndo tém
o menor problema em dancar no palco. A interagdo em ordem, para eles, ¢ alcancada com a
expressao pelo movimento do corpo inteiro.

A abertura do dancarino e a receptividade do publico dao margem ao didlogo e a
interacao harmoniosa que traz equilibrio para ambas as partes e, portanto, o bem estar. Nesse
sentido, também a qualidade da danca do artista pode produzir diferentes resultados na
comunica¢do e a medida que o dancgarino avanca no dominio de suas habilidades técnicas e
artisticas, melhor comunica-se através da arte.

Ter a “possibilidade de demonstrar” nos lembra que essa oportunidade existe pouco
na vida fora da arte. Principalmente a expressao de sentimentos ¢ podada em muitos
ambientes, particularmente aos homens. A racionalidade ganhou status de poder: quem ¢
racional tem poder; quem ¢ emocional ¢ visto como irracional, ¢ destituido de poder. O artista
deseja sentir e expressar seus sentimentos.

Chamou-me a atengdo que a Pergunta 1, 5 homens e 3 mulheres responderam que
dangam para “expressar algo aos outros”. Ja a palavra forte ou for¢a foi usada apenas por
mulheres. O feminino e o masculino na danga tem outros parametros, outras caracteristicas,
em grande medida distintas daquelas da sociedade “comum”. Porque as mulheres adquirem
qualidades normalmente atribuidas aos homens — for¢a, musculos, agilidade — e os homens
desenvolvem caracteristicas geralmente atribuidas as mulheres — leveza, delicadeza,
emocionalidade (NEVES, 2013). Entdo a danca propicia uma outra forma de viver, de
vivenciar o género, diferente da comunidade ndo artistica, daqueles que ndo dancam.

A danca contribui para suprir uma necessidade de expressar os sentimentos € quem
se ¢, em especial dos homens, pois socialmente eles t€m menos chances de fazé-lo. Quando o
rapaz nao se encaixa nos modelos padrao de masculinidade ele encontra na danca uma forma
de vida que lhe permite sentir, expressar e ser. Existe uma ideia de que todos os dancgarinos
sao homossexuais, ou pelo menos do balé. Mas na realidade ha tanto homens homossexuais
como heterossexuais, como em todos os lugares. Os homens da danca sdo, geralmente,

individuos mais sensiveis, para quem ¢ doloroso assumir um padrdo de comportamento que
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lhes agride, fere interiormente, que exige rejeitar o proprio self. Os dancarinos, via de regra,
nao se encaixam no modelo socialmente determinado de masculinidade.

A sexualidade do corpo também adquire, com a danga, outra dimensao. O corpo € 0
movimento em si sdo sensuais, € a sensualidade é um aspecto atraente dessa arte. Os
dangarinos tocam-se mutuamente, abragam-se, sentem um ao outro, sentem o calor do corpo,
0 corpo nas maos, tocam as formas do outro, e todo esse contato fisico tem intengdes
diferentes dos mesmos atos realizados na vida comum. Em uma danga em que os dangarinos
ndo se tocam fisicamente, o contato da-se pelo olhar. A troca, o compartilhamento, a
expressao sao inerentes a danca.

Hoje muitas pessoas usam as redes sociais para se expressarem, mas sequer
conseguimos garantir a veracidade por tras de suas “postagens”. A arte pode ser ilusdo — no
sentido que trabalha prioritariamente com a semiodtica —, mas ndo ¢ mentira. Ela ¢ uma
verdade plausivel, um ponto de vista do artista, uma alternativa de existéncia. Para alguns dos
dangarinos, expressar-se por meio da danga ¢ revelar-se verdadeiramente, conforme ja

comentado e trazido por mais alguns participantes:

Quando dango, consigo mostrar toda minha esséncia, o mais puro “eu’.

Cada detalhe, o som, as pessoas e quem vocé é no mais intimo tudo
colocado pra fora.

O dancarino agrega o seu eu a coreografia e ao danga-la, o revela. A danga permite a
pessoa ser quem ela realmente ¢. E, ao mesmo tempo, o dangarino pode ser tudo na danga. O
recriar-se muitas vezes ¢ experimentar e vivenciar possibilidades de vir a ser. Eu ndo preciso
ser um Otello de Shakespeare na minha vida real, mas sé-lo na danca me d4 a experiéncia do
que ¢ ser Otello, sentir e pensar como ele e traduzir isso em movimento. A esséncia da arte,
especialmente nas modalidades do teatro e da danga, comporta a semente do vir a ser. Pode-se
ser qualquer coisa, pode-se ser duplo e, nesse processo, contrastar-se consigo mesmo. Para a
percepcao da arte “€ necessario observar ao mesmo tempo o verdadeiro estado de coisas € o
desvio desse estado de coisas (VIGOTSKI, 2001, p. 328). E nessa oposi¢ao eu-ndo eu, o eu
ganha contornos mais claros.

A vivéncia de um personagem leva a um deslocamento da préopria identidade,

[...] dando lugar as identidades dos personagens (por meio do processo
de alteridade, de viver o ‘outro’), desequilibrando momentaneamente
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a estabilidade do ser e o levando a movimentacao. Esta movimentagao
aciona a resiliéncia (ampliada, de carater criativo) e possibilita um
novo processo de (re)configuragdo do individuo, pois acaba por
transformar e ampliar os recursos ligados ao self, integrando-os, assim,
na célula psiquica. (POMBO; LOOS-SANT’ANA; SANT’ANA-
LOOS, 2013, p. 132).

Na danga, o corpo estd em evidéncia e o corpo ¢ parte do eu. Nao €, portanto, apenas
o exterior que ¢ mostrado ou moldado; o exteriorizado ¢ moldado a partir de dentro, tudo que
constitui o dangarino passando pela propriocep¢do, pela sensacdo, pela emogdo, pelo
pensamento. O movimento comec¢a a ser aprendido de fora para dentro, mas em algum
momento, quando o dancarino se apropria do movimento, este comeca a fazer parte do
dancarino e passa a ser uma expressao do seu interior; a coreografia ja ndo ¢ s6 do coredgrafo,
¢ recriacdo do dancarino, tanto que uma mesma obra muda dependendo daquele que a danga.
E ao mesmo tempo em que ¢ a expressdo de seu eu interior, reconfigura-o porque novos
conhecimentos acerca de si e do mundo sdo desvelados e construidos.

A danca ¢ uma atividade em “cuja atuagdo de 'corpo e alma' permite a superagdo da
condi¢do de existéncia, a conquista de uma nova identidade, a experimentacao e a vivéncia de
sexualidades que se concretizam no poder e no prazer de levar o corpo cada vez mais além de
seus limites fisicos ou sensiveis.” (NEVES, 2013, p. 236).

Assim, o dominio mesmo do movimento de danga é uma das causas da satisfacao, do
prazer, da realizacdo, da alegria do dangarino. Dangar representa um alto grau de dominio dos
proprios movimentos, ou seja, de dominio de um aspecto de si mesmo. Com isso, quanto
melhor o dangarino controla seu corpo, mais sua autoestima cresce, dependendo da orientagao
que toma a pratica da atividade. E como quando ficamos confiantes e a nossa autoestima se
eleva ao passarmos numa prova dificil, ao conseguirmos o emprego desejado, ao
conquistarmos uma pessoa que amamos; 0 mesmo ocorre quando aprendemos a dangar
“aquele passo dificil”, quando nos entrosamos com o partner, quando conseguimos dancar
aquele movimento naquela musica.

Isso aumenta quando ha um publico assistindo que ao final nos aplaude, agradece
pelo esforco que fizemos. O palco ¢ isso, € o lugar onde o dangarino mostra o seu melhor na
danca naquela fracdo de momento da sua vida. Quando as luzes da plateia se apagam e as
luzes do palco se acendem, os olhares se dirigem a cena e o publico, que queria fazer o
mesmo, coloca-se ali para “ouvir” o que o dangarino tem a comunicar, para apreciar a beleza

da danga, para sentir e dancar junto, mover-se internamente através de seus neurdnios espelho.
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Portanto, na danca ha uma atengdo constante direcionada ao corpo, as sensagdes,
dando ao artista maior conhecimento de seu proprio corpo, como apontaram os dangarinos em
suas respostas. Essa atencdo os faz perceberem-se internamente. Até que um movimento se
torne “automatico”, ou melhor, seja incorporado, muito ensaio € necessario. E mesmo quando
a sequéncia coreografica foi colocada no corpo, a aten¢dao as intencdes e dindmicas do
movimento, bem como ao uso do espacgo, a interagdo com o outro na cena, ¢ constante. Um
dangarino nao entra em cena totalmente automatizado, nao ¢ um robd. O desenvolvimento da
atencdo ¢ bastante peculiar na pratica da danga, porque € preciso estar atento a muitas coisas
a0 mesmo tempo e, ainda assim, estar totalmente presente, dizer a que veio, revelar o
personagem; até em trabalhos em que nao hé interpretacdo de um personagem, a configuragao
de si que o dancarino leva a cena niio é a mesma daquela com que age em outros dmbitos. E
uma configuragdo alternativa, que uma vez levada a cena, concretiza-se, passa pelo self e
deixa marcas.

A identidade cénica é multipla. Os seguintes trechos dao suporte a essa ideia:

Ao longo de minha carreira fui aprendendo que ndo somente a danga, mas
tudo o que a faz ser um produto final, como os coreografos, musica e todos
os envolvidos nela me mostram a capacidade de ser multiplo.

[...] oportunidade de viver outros mundos, outros seres, ser personagens dos
seus sonhos.

Nas respostas dos dangarinos ficou claro que quanto mais percebem seu
desenvolvimento pessoal e o fortalecimento do eu, maior é seu dominio do ambiente (controle
e interagdo social), o que aumenta sua confianga € o capacita a ir além. A mobilizacdo do
corpo pela danga impde o uso e a interagdo entre as fungdes psicologicas, tanto afetivas como
cognitivas, dando a pessoa maior dominio de si, maior senso de controle do ambiente e das
interagdes, maior sentido pois cumpre com o sentido da vida de desenvolver-se, de criar, de
produzir e produzir-se (MARQUES, 2012).

A produgdo de si mesmo ¢ um alto nivel de poder que a pessoa pode atingir. E na
danga ¢ isso que as pessoas experimentam, o uso de suas faculdades de modo integrado e
intenso. Isso exige esforgo, leva ao cansago, provoca dores, mas, a0 mesmo tempo, por causa
da catarse e da afetividade implicadas na atividade, ela resolve com menor gasto de energia as
situacdes que o meio coloca ao individuo; como explica Vygotsky (2004), a pessoa adapta-se

ao meio com menor tensdo. Com a danca, no uso das fungdes cognitivas, quanto mais
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positivas as emogdes envolvidas, mais o dangarino pode usar a imagina¢ao, a memoria, o
pensamento criativo, a percepcao, € menos energia psiquica lhe ¢ exigida, mesmo havendo
alto gasto fisico de energia.

Conforme Vygotsky (2001), o poder da arte consiste em transformar a 4gua em vinho.
O corpo, na danga, ¢ transformado de agua para vinho, de barro para escultura. Transformar-
se pela danca, refinando as formas que o proprio corpo assume, refinando a motricidade, o
dominio de cada musculo, o controle das articulagcdes, ¢ refazer-se adquirindo novas e
melhores caracteristicas, maior qualidade. E, portanto, desenvolver-se.

Em sintese, de acordo com as respostas dos participantes as perguntas abertas e a
escala, podemos dizer que a pratica da danga gera principalmente sentimentos de bem estar e
felicidade, que se tornam motivacdo para a permanéncia nessa atividade artistica. Esses
sentimentos positivos decorrem das conquistas alcangadas pelo dangarino, dos processos de
catarse subjacentes a criagdo artistica e de sua inser¢do em um grupo social. A superagao dos
desafios no processo de controle e dominio do préoprio corpo dé origem a novos recursos que
sdao agregados ao self, ampliando-o. A cada superagao do dancarino, cresce seu senso de
controle de si e do meio, o que gera novos autoconceitos e eleva a autoestima; estes, aliados a
experiéncia catartica, ddo ao dancarino a confianga para continuar enfrentando os desafios.
Todavia, a danca faz parte da cultura e de uma rede de interagdes, a qual o dangarino passa a
integrar, unindo-se a outros que pensam e sentem como ele. Pela danga, o dangarino interage
com um mundo “a parte”, onde se percebe mais livre para expressar seu Ser, Seus
pensamentos e seus sentimentos. Com a danga, o dangarino parece suprir tanto uma
necessidade de vivenciar sua individualidade — realidade interna, em autonomia, sentimentos
e agéncia — como de vivenciar a alteridade integrando-se ao todo, a realidade externa,
compondo com esta uma unidade.

Isabel Marques diz que o “[...] pensamento educacional iluminista encaixotou a
danca, impondo-lhe moldes de criagdo e desenvolvimento.” (MARQUES, 2011, p. 85).
Entendo que a autora critique a ideia de molde, de se dizer previamente como criar e se
desenvolver, mas também nao se pode deixar de lado os aspectos de desenvolvimento do ser
humano que ainda sdo propiciados pela arte. Porque os processos educativos visam formar
para a cidadania, ¢ em um mundo pluricultural a sensibilidade ¢ uma necessidade. A autora

critica especialmente a “danga criativa” nas formas que ¢ muitas vezes trabalhada:

Estdo também presentes nos discursos e justificativas educacionais da
“danga criativa” a necessidade e a possibilidade de uma educacdo do ser
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integral, completo, total. Os discursos de seus adeptos revelam uma busca
constante de transcendéncia, harmonia ¢ integragdo do homem todo através
da danca. Os discursos presentes na literatura da “danca criativa” sdo, em
grande parte, contundentes sobre a possibilidade de um
autodesenvolvimento da crianca/ adolescente: autoexpressao,
autoconhecimento, autoliberacdo, autocontrole, autoeducagdo, para que as
personalidades dos alunos sejam trabalhadas. Em outras palavras, a educacéo
centrada no aluno ¢ o que mais vem caracterizando os principios
educacionais dessa modalidade de danga. Por tultimo, a afirmagdo de que
‘toda crianga/ adolescente tem o direito de dangar’ é um dos principios
praticamente inabalaveis da “danga criativa”. Por tras da afirmagdo esta a
justificativa da inclusdo da danga como disciplina obrigatoria nos curriculos
escolares. Nao mais somente para os “eleitos” pertencentes a uma elite
(referéncia de muitos autores ao ensino do balé classico), a “dancga criativa”
seria para fodos, por direito humano. (MARQUES, 2011, p. 89-90, grifos da
autora).

A autora nao concorda com modelos educativos racionalistas, mas defende a danca
na educacdo por ser um conhecimento importante a ser adquirido; como consequéncia, tal
conhecimento modifica aquele que o adquire de alguma maneira, em alguma direcdo ou
aspecto. Porém, uma crianca pequena dificilmente vai dangar por interesse no conhecimento
construido. Sua danca tem conotagdo emocional, ela danga porque gosta e porque tem
necessidade de movimento. E o adulto que continua dangando o faz por op¢ao, normalmente
por razdes afetivo-emocionais. Entdo por que focar apenas nas relagdes entre a sociedade, a
danca e a crianga quando o que leva alguém a mover-se ¢ a necessidade? O que leva uma
crianca a aprender a falar ou a ler? Nao ¢ o uso pessoal que faz dessas linguagens? E o
dangarino, que escolhe essa linguagem como uma das principais formas de comunicagao para
sua vida, tem no conhecimento construido apenas uma parte de suas motivacdes.

Precisamos pensar na educa¢do e na arte/danca na educagcdo como um processo que
dura toda a vida. Comegando na educag¢ao infantil, a arte vivenciada nao ¢ a arte do adulto; ¢
outra coisa, que nao se sabe exatamente o que €. Entretanto, j4 14 na educagdo infantil ¢
possivel comecar a desenvolver capacidades cognitivas, criticas e artisticas e, sobretudo,
tentar prevenir que a crianga perca a sensibilidade. Tais capacidades estdo imbricadas naquilo
que a pessoa se torna em seu desenvolvimento, na sua personalidade em termos vygotskyanos.
Por mais que eu compreenda a visdo de que a arte nao € s6 expressdo pessoal, seu objetivo na
educacdo nao pode ser apenas adquirir conhecimento e desenvolver a capacidade critica da
realidade: cada aspecto afeta o outro. A aprendizagem das linguagens oral e escrita hoje, na
escola, tem por objetivo possibilitar ao estudante utilizar-se apropriadamente dessas

linguagens de acordo com suas necessidades e os contextos. Ou seja, pretende-se possibilitar,
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além da compreensao do mundo, melhores formas de expressao e inser¢ao no mundo. E se a
arte ¢ uma forma de dizer o que ndo pode ser dito em palavras, aprender arte ¢ dar ao sujeito
mais possibilidades de expressdo e, claro, de compreensdo da realidade. Nao me parece
cabivel menosprezar as justificativas de formacao integral do ser humano. Até porque a arte
nasce de uma necessidade que integra expressao ¢ dominio (conhecimento) da realidade. Tudo
¢ uma coisa s0! Ensina-se arte porque ¢ conhecimento acumulado pela sociedade, para

preparar a pessoa para o mundo do trabalho, mas, também, para seu desenvolvimento integral.

3.6 ANALISE DAS ENTREVISTAS

Para a defini¢do dos participantes da entrevista, os critérios de inclusao foram:

. Ser um dangarino com nivel de exceléncia;
. Ser um profissional da danga;
. Nao corresponder a padroes socialmente estabelecidos para o dangarino de

talento.

O critério "ser um profissional da danca" foi definido por duas razdes: tal
profissional possui, normalmente, maior tempo de danga e, decorrente disso, mais maturidade
artistica; a segunda razao refere-se ao fato de que esse dancarino ndo pratica a danga apenas
como diversao ou atividade fisica; a danca ¢ para ele seu meio de vida, de obtencdo de
sustento financeiro.

Para cumprir o critério “exceléncia”, o dangarino deveria ser reconhecido como tal
pela critica especializada e/ou por pessoas do meio da danga profissional (professores,
coreografos e diretores) e/ou pelo publico.

Ja o critério “ndo corresponder a padrdes socialmente estabelecidos para o dangarino
de talento” foi definido na presente pesquisa porque um de seus propositos foi, justamente,
compreender o que faz uma pessoa que nao tem o tipo fisico ideal ou a técnica extrema
desenvolvida no decorrer da pratica tornar-se um bom dangarino. Na realidade, o balé ¢ a
modalidade que exige um tipo fisico ideal, condi¢des fisicas geneticamente determinadas
vistas como mais apropriadas a pratica da danga. Nas outras modalidades isso ndo ¢ tao forte,
ainda que existam alguns pré-conceitos sociais sobre o corpo que danca; mas, ainda assim, o
critério mostrou-se necessario. Nesse estudo eu desejava compreender o que essas pessoas
tinham ou faziam que, apesar de ndo corresponderem aos estereotipos ideais, atingiram nivel

de exceléncia na danga.
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Nao foi facil encontrar dancarinos que cumprissem os critérios de inclusdao, por
varios motivos. Antes de mais nada, encontrar a exceléncia mesma, integrando os critérios
que eu procurava. Na danca contemporanea ha muitos dangarinos excelentes. Ja dancarinos
profissionais de dangas urbanas e dancas de saldo na cidade de Curitiba, que correspondam
aos critérios, sao raros. As outras modalidades de danga, como o jazz e o balé, carecem de
companhias profissionais no Brasil. O jazz ¢ uma modalidade mais praticada
profissionalmente nos Estados Unidos, onde nasceu. Aqui, a sua pratica acontece mais no
ambito amador. O balé tem no Theatro Municipal do Rio de Janeiro a unica companhia
profissional exclusivamente dessa modalidade, como ja comentei anteriormente. A Sdo Paulo
Companhia de Danga apresenta algumas coreografias de balé classico ou neocldssico, mas em
ambas as companhias os dangarinos contratados tém perfis em acordo com os padrdes
socialmente estabelecidos. Ha as excegdes, mas houve também a dificuldade em acessar e/ou
conseguir o aceite dessas pessoas. Contatei uma instituicao profissionalizante do pais, na qual
ha um grupo constituido por bailarinos formados na escola, mas ndo obtive resposta do diretor
do grupo. Do balé ainda, convidei uma bailarina nacionalmente reconhecida, que inicialmente
mostrou-se aberta a participar, mas por fim acabou deixando sem resposta os meus convites.
Outra bailarina, também reconhecida nacionalmente, aceitou participar, mas nao conseguiu
tempo entre as atividades diarias, que preenchem todo seu dia. Por fim, ndo foi possivel
realizar a entrevista com ela. Nao tive, portanto, um participante dessa modalidade.

Todas as entrevistas aconteceram nas residéncias dos participantes e tiveram entre
2:30 horas e 4:00 horas de duragdo. Os dangarinos sdo pessoas bastante ocupadas, que fizeram
a gentileza de me cederem algumas horas preciosas de seu dia. Varias vezes, uma e outra
entrevista foi adiada por causa da disponibilidade de sua agenda. Viagens a trabalho, ensaios,
lesdes corporais, falta de horario disponivel foram alguns dos motivos que estenderam o prazo

da coleta de dados. Finalmente, participaram das entrevistas:

. uma dangarina de jazz;

. duas dancarinas da danca contemporanea;
. um dangarino das dangas de saldo;

. um dancarino das dangas urbanas.

A dangarina de jazz era solista de uma companhia profissional da modalidade e
ganhou varios prémios em festivais. No Festival de Danca de Joinville, conquistou a primeira
colocacado por trés vezes. Uma das dancarinas de danga contemporanea ja dangou fora do pais,

inclusive em uma renomada companhia jovem da Espanha. Ganhou vérias meng¢des e prémios
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em festivais de danca no Brasil. No momento da entrevista dangava em uma companhia
profissional no Parand, onde era solista principal de quase todas as coreografias do repertorio.
A segunda dangarina contemporanea também trabalhava em uma companhia profissional do
Parand, e era quase sempre solista nas coreografias. O dancarino das dangas de saldo
integrava um grupo dessa modalidade e havia sido, até o0 momento da pesquisa, bicampeao
brasileiro na modalidade forr6. O dangarino de dangas urbanas era um artista independente,
frequentemente solicitado por diferentes coredgrafos contemporaneos para dancar em seus
trabalhos e projetos.

Os cinco dancarinos tinham o reconhecimento de sua exceléncia pelo publico e pelo
metiér. As dangarinas do jazz, da danca contemporanea e o dancarino de dancas de saldo
tinham também o reconhecimento da critica especializada expressa em artigos de jornais e
revistas especializadas, bem como nos pareceres e resultados de competicdes na sua
modalidade de danca.

A seguir, passo a apresentacdo e andlise dos dados obtidos nas entrevistas.
Primeiramente, teco uma analise individual de cada entrevista, com o objetivo de apresentar a
trajetoria de vida de cada um dos entrevistados, estabelecendo relagdes entre os fatos narrados,
e a minha interpretacdo dos dados, finalizando com uma explicagdo, tanto da motivacao que
os levou a praticar a danga e a se tornarem dangarinos, como do que os impulsionou e
contribuiu para que atingissem exceléncia em sua arte.

Nesse relato ndo explicitarei categorias especificas de analise. No processo, tomando
por base as categorias que emergiram das respostas as perguntas abertas do questionario,
recortei trechos de cada entrevista que se mostraram mais significativos para construir uma
interpretacdo tedrica que respondesse aos problemas da pesquisa: identificar caracteristicas,
desenvolvimento, interagdes, vivéncias que cada dangarino havia tido e que explicasse, de
algum modo, sua exceléncia na danca. A ordem da apresentacdo das entrevistas € aleatoria.

Apos as analises individuais, apresentarei um panorama das entrevistas em conjunto,
definindo entdo categorias mais pontuais obtidas a partir dos dados e das interpretagdes das
entrevistas, relacionando-os também aqueles oriundos dos questionarios.

Todos os nomes de pessoas citados nos relatos das entrevistas foram alterados a fim
de preservar em sigilo as identidades reais dos participantes. Nomes de coreografias,
personagens ¢ cidades foram omitidos ou substituidos por nomes ficticios com o mesmo

objetivo.
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3.6.1 Rebeca

Rebeca nasceu na regido metropolitana de Curitiba e tinha 28 anos na data da
entrevista, que foi realizada em um domingo pela manha na espacgosa sala do apartamento
onde residia, na regido central da cidade. A entrevista durou exatamente 3 horas, avisadas de
tempos em tempos pelo som de um reldgio de péndulo que fazia parte da decorag@o do espago.
Rebeca morava com sua mae e uma tia.

Ela contava com aproximadamente 25 anos de pratica de danga, pois comegou aos
trés anos de idade a fazer balé na pré-escola perto de onde morava na €época. A vida inteira,
praticamente, ela dancou. Ela disse que a danca sempre a puxou, apesar de ter tentado fazer
outras coisas. Ela comeg¢ou um curso de Direito aos 16 anos em uma faculdade particular de

Curitiba:

Eu sabia que eu queria dancar. Entdo eu dancei a vida inteira e eu ndo
sabia o que fazer, fui pra fazer Direito. Dai fiz trés anos de Direito, quase
pra me formar, desisti. Ndo queria mais... foi até o pico, assim. Hoje eu me
arrependo um pouco porque eu poderia estar formada. Mas também por
outro lado eu penso que ia ser sO uma formagdo, eu ndo ia exercer, ndo ia
conseguir viver disso, ndo ia dar certo. Endo acabei desistindo e fui partir
pra outra coisa.

Ficou sabendo do curso de danca da Faculdade de Artes do Parana™ (FAP) e fez o
vestibular. Mas, sendo o foco da FAP a teoria e a pesquisa, comegou a perder o interesse.
Rebeca queria dancar, fazer aulas praticas de danca para se aperfeicoar tecnicamente e
conhecer outras linguagens. Também, na época, o curso era integral e impedia que fizesse
aulas praticas em outros lugares. Contando esses fatos, Rebeca revela sua motivacdo

intrinseca para buscar sempre conhecer mais sobre danca:

Porque a minha visdo de, de... de entender a danga, de pesquisar a danga,
eu consigo fazer tudo isso em aula. Eu consigo pesquisar, ou as vezes a
Raquel fala alguma coisa que eu ndo ent..., ndo sei, eu vou pesquisar. Eu
vou atras.

3OA Faculdade de Artes do Parana foi criada em 1991. Sua histéria comega com a criagdo do Conservatorio de
Misica do Parand em 1916 por Leonard Kessler, que tornou-se em 1931 a Academia de Musica do Parana. Em
1956 foi criado o Conservatorio de Canto Orfednico do Parana, instituicdo que ocupava o mesmo espaco da
Academia. Em 1966 ambas foram unidas na Faculdade de Educag@o Musical do Parana e finalmente em 1991
esta tornou-se a Faculdade de Artes do Parand. O curso de Bacharelado e Licenciatura em Danga foi criado
em 1984 em convénio entre a entdo Fundagdo Teatro Guaira e a Pontificia Universidade Catolica do Parana.
Em 1993 o curso passou a integrar a Faculdade de Artes do Parand. Desde 20014 a FAP faz parte da
Universidade Estadual do Parana.
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Ficou um tempo sem saber o que estudar, mas acreditava que precisava ter uma
formacdo fora da danga. Partiu entdo para Arquitetura em outra universidade particular de

Curitiba:

Dai fiz arquitetura, que eu gosto bastante, mas ndo me adaptei com... a
forma de estudar. Porque tinha dias que eu saia da faculdade, dai eu ia pra
danga, dai eu saia as onze [da noite], porque eu saio as onze, das duas ds
onze eu fico na escola todos os dias, e dai vinha pra casa fazer projeto. Dai
quando eu via ja era quatro, cinco horas da manha. Dai eu ja tinha que ir,
que ir de novo pra faculdade. Entdo acabou que eu ndo me adaptei com essa
rotina de ndo ter tempo pra estudar, ndo ter tempo pra... né?

Rebeca demonstra ndo gostar de fazer as coisas “de qualquer jeito”, tudo o que faz
procura fazer bem feito. Tem autonomia e disciplina para organizar seus horarios e cumpri-los,

mas o curso de Arquitetura exigia mais tempo do que ela dispunha:

Entdo, assim, eu tenho um intervalo la na, na escola, tudo certinho, que eu
estudo. Que é o hordrio que eu tenho pra estudar. E dai ndo me adaptei por
causa disso, porque ndo tinha como fazer projeto ali, né, ndo tem espago pra
isso. Entdo acabei que... ndo, eu ndo me adaptei. Ndo consegui continuar,
fiz dois anos, fui, aguentei ali, assim, mas tinha dias que a minha saude ja
ndo tava aguentando.

Quando o curso de Arquitetura comegou a colocar sua saide em risco ela saiu, mas
disse que ainda ndo desistiu completamente do curso e que pretende conclui-lo no futuro.

Contudo ndo parou por ai:

E minha mae é da area da saude. Minha mde é enfermeira que trabalha aqui
no [nome do hospital]. E eu sempre gostei. Dessa darea da saude. Sempre,
sempre, sempre, sempre. Mas cresci sempre ouvindo que ndo era bom, que
era, é... desgastante, que é uma profissdo muito dificil de lidar... Entdo
acabou que eu fui deixando meio que de lado, assim, fui ignorando,
ignorando, ignorando. Sempre gostei muito de veterinaria... Dai a minha
prima faz veterindria, dai ela sempre falava que ndo, ndo era um campo
bom, dai eu fui deixando de lado. Fui crescendo e deixando de lado, assim.
E dai quando eu vi que nada tava dando certo eu falei “Vou fazer na drea da
saude.” Falei: “Eu quero fazer...” Voltei, esse sentimento la, de muito
tempo, e falei “Vou fazer!” E foi a melhor escolha que eu fiz. Foi a melhor
escolha. Tarde, porém foi a melhor escolha. E dai hoje eu fago Fisio, na
Dom Bosco, adoro... Adoro, adoro, adoro. E a drea certa, associei
totalmente com a danga. Totalmente, totalmente, juntei tudo, assim, os
pontinhos se ligaram completamente com a danga.

Entdo uma questdo importante ¢ que Rebeca ndo se tornou dangarina porque nao

sabia fazer outra coisa ou porque nao tinha capacidades. Ela contou que se saia muito bem
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academicamente, em especial no ensino médio, e pelo numero de vestibulares que prestou, em
cursos e universidades de prestigio, ficou claro que tem capacidades cognitivas desenvolvidas.
Porém, ela ndo se identificou plenamente com nenhum daqueles cursos, exceto o da area de
saude, porque viu a relagdo do curso com a danga: conhecer e trabalhar o corpo humano;
relacionar-se com e ajudar outras pessoas.

Ja podemos perceber nisso outro ponto bastante importante e presente na vida de
Rebeca. Além de ter tido contato com a drea da satide por meio da mae e da prima, o papel
dessas pessoas importantes afetaram suas decisdes ao longo da vida. Enfim, no momento da
entrevista Rebeca estava cursando Fisioterapia e bastante satisfeita com o curso. Ela disse ter
muita facilidade com a aprendizagem da parte pratica, mas que com a teoria precisa esforgar-
se mais; o fato de precisar ficar sentada muito tempo em sala de aula, segundo ela, atrapalha
sua atencdo e concentragdo, ela precisa sair da sala de vez em quando para se sentir melhor.
Mover-se, portanto, é para Rebeca uma condi¢do para pensar melhor.

Na area da saude, como explicou, ela pode ajudar os outros e isso faz bem para si
mesma. Em um de nossos encontros, Rebeca atrasou cinco minutos porque estava no estagio.
Para ela atrasos sdao inconcebiveis, porque significam desrespeito com as pessoas. Ela disse
que chega a passar mal quando se atrasa. Mas, explicou-me que no estagio os pacientes sao
atendidos pelo SUS, que sdo pessoas geralmente sds que precisam conversar, falar de sua dor
fisica, contar um pouco de si. Por razdes desse tipo ela passou a se permitir atrasar-se em seus
compromissos (no maximo cinco minutos...). E contou acerca de uma situagdo em que, como
ela disse, “chegou a mentir” para nao se atrasar. Ainda na escola, com aproximadamente 13
anos de idade, tinha uma prova e, quase no mesmo horéario, um ensaio. Ela inventou para a
professora que tinha médico para sair mais rapido da sala de aula e chegar no ensaio no
horério marcado. Por causa disso, fez a prova de qualquer jeito e foi reprovada no 1° ano do
ensino médio. Porém, disse, ndo por causa das notas, pois havia ido mal apenas naquela prova,
mas porque havia mentido.

Todas as histdrias que Rebeca foi contando sobre si mesma e seu entorno revelaram
um grande senso de responsabilidade, disciplina, organizagdo e preocupagdo com as pessoas,
mas também um total envolvimento com o movimento ¢ a danca desde muito pequena.
Cresceu entre o apartamento na cidade e a chéacara onde nasceu. Nesta, brincava muito
explorando o espago e, como consequéncia, machucava-se com frequéncia; mas disse que

sempre foi forte fisicamente e superava rapidamente os machucados, dando um jeito de
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continuar brincando. Como a mae era enfermeira, sabia lidar com as feridas das “estrepulias”
da filha.

Suas memorias de infincia eram de que brincava muito, subia em arvores, corria com
o cachorro, inventava faz-de-contas com as bonecas, gostava de video-games e dangava todo
o tempo. Nao gostava de ficar parada; livros, so se fossem extraordinarios para prender sua
atencdo. Gostava dos espetaculos de teatro, aonde era levada pela mae ou pela avdo com
frequéncia. Alias, as lembrancas relatadas contavam frequentemente com a participagdo da
avl, que era uma pessoa muito proéxima e importante para ela, da mae e da tia, e eram
relacionadas a fatos em que ela havia “aprontado” alguma coisa.

Rebeca disse que moravam em um apartamento grande porque ela era uma crianga
muito ativa, que precisava de espaco. Certa vez, dangando na sala, o que fazia com frequéncia,
bateu com o pé em uma estatua de marmore e a quebrou. Rebeca continuou inteira. Este fato
foi peculiar, porque nesse dia a mae percebeu que o maior castigo para Rebeca, o que ela mais

temia, era que fosse tirada dela a danca.

Porque eu quebrei aquela estatua. Porque, porque onde eu tava eu dangava.
E a minha antiga casa tinha uma sala gigantesca, e essa estatua ficava na
ponta da sala, assim, e era uma salona assim comprida. Entdo eu colocava
miisica e ficava dangando. E eu quebrei ela, com um battement’'. E ela é de
madrmore. Entdo, assim, até lembro que minha mde ia, ela ia me por de
castigo e ela falava assim “Vou tirar teu video game...” E eu ndo ligava.
“Ah, eu vou ter que tirar essa televisdo...” Eu ndo dava bola. Al um dia ela
descobriu o que que ela tinha que tirar, era a danga. Porque eu quebrei a
estatua, nesse dia ela falou “Ja sei o que eu vou tirar de vocé. A dan¢a!” E
dai esse dia ela tirou. Dai ela falou “Vocé ndo vai... a semana inteira vocé
ndo vai pra danga.” Ah, dai... morri. Morri, morri. Eu saia do colégio, ela
tava pronta pra me pegar jd. Porque as vezes eu ficava no colégio, ela me
deixava la. Né, ela me mandava almogo e eu ficava la, a tarde inteira. E dai
nesses dias da semana ela me pegava e me trazia pra casa. E eu ficava...
enlouquecida, assim.

A danga, assim, comeg¢ou muito cedo para Rebeca e passou a fazer parte de sua vida.
Apos comegar o balé no clube foi para o ensino fundamental, provavelmente aos seis anos,
dada a idade com que entrou na primeira faculdade. Por uns dois anos ficou fazendo aulas
extras de esportes, até que a escola contratou uma professora de danga. Rebeca era a unica

aluna:

E, por ali, é, primeiro ano, né, primeira série. E dai ali ndo tinha nada.
Entdo acho que eu fiquei um ano parada, sem fazer nada... Tinha so

*'Passo do balé de elevagio da perna.
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educacdo fisica, né, tipo, de... extra curricular de futebol, volei. Mas eu ndo,
gostava de valei, joguei volei e tal, mas ndo... ndo era o que eu queria. Dai
eu lembro que entrou uma professora de danga, um ano depois, ou dois anos,
e dal eu fui pra danga. Dai eu era a unica aluna de danga. Eu fui a unica
aluna de danca dela e fiquei ali fazendo dan¢a. Pegava a chave da sala
antes, acabava minha aula, eu ja ia pra la, ficava la... E dali eu fui vendo
que ndo tinha como fugir mais. Ali, eu jd era pequena e jd, ja... tinha, assim.
Apresentagcdo da escola era eu que fazia... sabe? Tipo, ai, aniversario de
Curitiba, eu que tava dangando pra todo mundo ... Entdo, ali foi indo, assim,
sabe?

Tendo em vista o relato, Rebeca deveria ter entre 7 e 8 anos quando comegou a danca
no contraturno da escola. Aparentemente, o fato de Rebeca praticar atividades no contraturno
era, em parte, também uma necessidade da mae, que trabalhava o dia todo; mas isso ndo ficou
claro na entrevista. Rebeca s6 comentou que era um periodo dificil, ela ficava bastante com a
avo e a madrinha.

Durante o ensino fundamental Rebeca percebeu que a danca era algo importante para
ela. E ali percebi que também ja comegou um aprendizado para a fungdo de solista, porque
sendo a Unica nas apresentacdes da escola, dangando para todos, nao passou pelo medo da
cena ou de ser a Unica a segurar a aten¢do do publico: isso, de certa forma, tornou-se para ela
lugar comum, porque conheceu o estar sozinha na cena muito cedo, na realidade, desde o
inicio. Esse ¢ um fato que, sem duvida, influenciou seu desenvolvimento artistico posterior.

Quando se aprende a dangar em uma escola de danga, ha degraus que o aprendiz vai
escalando e normalmente os que ja estdo na danca ha mais tempo sdo aqueles que fazem os
solos. Na danca escolar, ao contrario, o solo raramente existe; geralmente as coreografias sdao
dangadas em grupo e € a mesma para todos.

Rebeca ndo passou por essa etapa na escola, talvez antes na pré-escola, mas 14 era
muito pequena para que se lembrasse da experiéncia, ainda que a deva ter afetado de algum
modo. Ela tem fotos daquela época, que sdo tanto sua referéncia da danga aos trés anos como
de sua vida nessa fase. Ela relatou, inclusive, que todas as fotos dela nessa idade sdo dangando.
Enfim, a danca ja satisfazia suas necessidades de movimento, e talvez mesmo de atencdo de
outras pessoas, desde crianca. Na danca, todos os olhares voltavam-se para ela, desde o olhar
da professora, de quem era a Unica aluna, até¢ da plateia na escola — porque era a unica no
palco.

Rebeca desenvolveu um vinculo especial com essa professora de dangca. Quando as
aulas do contraturno foram fechadas, porque nao havia alunos, Rebeca seguiu a professora,

foi fazer sua aulas na escola de balé. La comecou a ter contato com outras criancas que
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dangavam e a participar de viagens com o grupo de danga. Em uma dessas excursoes
conheceu Anderson, que a convidou para tomar parte em seu grupo de hip hop. Devia ter uns
dez ou onze anos nessa época. Deixou, entdo, o balé¢ e foi para o hip hop, que, segundo
Rebeca, ndo era bem um hip hop: “era uma coisa meio Anderson”.

Ficou nesse grupo até que ele se desfez. Mas o porqué do mesmo ter se desfeito ¢
crucial para entender Rebeca. Anderson a convidou para seu grupo e logo criou para ela um

solo. Rebeca ndo tinha conhecimento de hip hop, mas aprendia rdpido, como ela mesma disse.

E dai eu sei que o Anderson gostou muito de mim e me fez um solo. Dai ali
comegou as intrigas dentro do grupo. Porque eu era a mais nova, e tinha
acabado de chegar e ele ja tinha me botado num solo. Ele viu alguma coisa
que n...eu nunca, nunca dei muita bola. Entdo acho que ele viu alguma
coisa que... abrilhantou e ele colocou pra fazer o solo. E ali comegou uma,
um pouquinho de intriga, ja, no grupo, porque... Crianga jad viu, né?

Os demais integrantes do grupo, que estavam ali ha mais tempo, pareceram sentir-se
injusticados pela escolha do diretor. Mas, ao invés de resolverem o problema direto com ele,
comecaram a atacar Rebeca indiretamente. Rebeca tinha apenas duas amigas no grupo € o

resto contra ela. O bullying foi um fato vivenciado por ela também desde pequena:

Sai de dentro dali da, do grupo dele pra fazer solo em Cascavel, que era o
lugar que a gente mais ia, e ali comeg¢ou um monte de intriga. Entdo a partir
dali que eu comecei a ver a danga de um outro, de outra forma. Que eu vi
que danga ndo era so felicidade. Ndo era so dang¢ar. Ndo era so ver os
amigos sorrirem pra vocé. Ali eu comecei a ver um outro lado da dan¢a. Um
lado de pessoas que ndo... nem sempre vdao gostar do que vocé ta fazendo,
ou ndo sempre vdo te apoiar. E dai ali come¢ou. E eu sempre fui branquinha
do cabelo cacheado, sempre sofri bullying. Sempre. A vida inteira, desde
criancinha. E ali comecou um pouco mais, dentro da danga. Ali foi o
momento que foi dentro da dancga. E dai ali eu comecei a pensar, tipo, em, de
outra forma, comecei a ver danga de outra forma, comecei a ver que nem
tudo isso é alegria. Né, ja desde pequena, assim.

Rebeca tem os tracos comuns a pessoa branca e cabelo comum a pessoa negra. Da
escola, lembra-se de sempre ter sofrido bullying: primeiro com os ataques ao seu cabelo e,
mais tarde, quando apareceram os cremes para os cachos, com ataques a sua magreza. Rebeca

sentia-se feia:

O patinho feio. Muito, tipo, muito, muito, muito, muito feio. Me sentia feia,
me sentia... Horrivel! Eu nunca fui tipo uma menina gordinha, assim. Nunca,
eu sempre fui muito magra, muito magra. E eu lembro que, no colégio, ja
era um outro motivo, né. Ja era a do cabelo ruim, ja era a do bombril, e
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ainda era muito magra. Entdo, assim... O, eu me sentia feia, me sentia, eu
queria engordar e ndo, nunca engordei. Nunca. Como feito uma louca,
nunca engordei. Nunca, nunca.

Assim, Rebeca foi uma crianga sem amigos e, por conta de tudo isso, bastante
fechada em si mesma. Nao queria contato com os outros, fechava-se em seu mundo e brincava
sozinha.

A mae percebeu que havia algum problema e a levou a um psicologo, com quem ela
comegou inclusive a brincar. Apds algum tempo na terapia, ela passou a entender que nem
todas as pessoas queriam machucd-la e comegou a se abrir para novos relacionamentos.
Passou a enfrentar seus opressores e a reacdo de Rebeca aos ataques dos colegas na escola fez
diminuir o bullying, mas a historia voltou a se repetir em outros momentos de sua vida. E um
desses momentos foi o tempo no grupo do Anderson.

Porém, Rebeca tinha apoio das duas amigas e do proprio Anderson, que percebeu o
que acontecia e propunha alternativas a Rebeca. Para mim, que inclusive conhe¢o o Anderson,
ficou claro que ele enxergou o potencial de Rebeca e a estimulava a seguir adiante. Ele
sugeria que fizesse aulas de outras técnicas de danga e mantinha seu posicionamento firme

diante do grupo:

E o Anderson falou “Olha...”, como eu tava ja com muita intriga dentro do
grupo, ali, eu tinha duas amigas e o resto do grupo era meio que contra mim,
assim, meio que ndo gostava, fazia muita intriguinha e tal, o Anderson falou
“Fagca um pouco de aula no [nome do grupo]. Faca um pouco de
contempordneo”’. Dan¢a moderna, né? “Faga um pouco de dangca moderna,
veja se vocé gosta, se aprofunde um pouco mais na danga...” Ele falava
assim...” Vocé tem muito futuro, vocé ndo vai ficar comigo”. Ele falava
“Vocé nao vai ficar comigo.”

Anderson sabia que Rebeca tinha um potencial que a levaria mais longe do que ele
poderia oferecer e tentou prepara-la corporalmente para tal. Rebeca, contudo, ndo tinha
interesse em outra técnica, disse que ndo eram “naturais” para ela, que ¢ uma bailarina de
forca e explosdes>. Porém, parece-me que na realidade ela sentia-se bem com Anderson e no

queria afastar-se dele:

[...] nem me interessava por outra danca... Porque dai como eu ja tinha essa
visdo de que as pessoas ndo iam gostar de mim... E dai eu ndo queria fazer

2Rebeca falou da explosio como uma capacidade de colocar grande forga e energia no movimento, e, de repente,
mudar de um movimento menos energético € mais suave para outro energético e intenso.
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outra coisa. Entdo eu queria fazer so com o Anderson. Entdo eu so fiquei
com o0 Anderson, fiquei com o Anderson, com o Anderson.

Naquele periodo, a motivagdo para permanecer no grupo € no hip hop era a pessoa
em quem Rebeca confiava. Ela sentia-se bem ali, com aquela pessoa que demonstrava gostar
dela e de sua danga, alguém que acreditava no seu talento, que a valorizava. Assim todo o
desenvolvimento de Rebeca na danga, enquanto esteve naquele grupo, deu-se com o auxilio
de Anderson, porque ele possibilitou a autoestima e a autoconfianca necessarias para que ela
pudesse continuar crescendo como dangarina e, mais ainda, subsistir como pessoa. Um dia,
simplesmente as pessoas do grupo deixaram de ir, desapareceram. Em um ato de revolta
contra as decisdes do diretor, combinaram secretamente que ndo iriam e o abandonaram.

A lembranga resgatada por Rebeca mostrou mais uma vez a importancia do outro
para ela. Anderson esteve sempre ao seu lado e ela ndo falou de si, de ter se sentido atacada de
alguma forma pela atitude dos desertores, mas da expressdo do Anderson, do desapontamento

e tristeza dele:

Com essa confusdo no grupo... o grupo acabou. Sem mais, sem menos,
assim. Teve um dia que eu fui pra aula, cheguei ld, tava so eu e as minhas
duas amigas e mais ninguém. E dai o Anderson falou “Ué, mas ninguém
vem? O que aconteceu?” O povo se uniu... e foi embora. Exatamente assim.
Eu lembro até hoje e ndo me sai da memoria, assim, o Anderson, sabe? Tipo,
a cara dele, assim, a expressdo...

Desse momento ja se denota a empatia de Rebeca por Anderson, uma de suas
qualidades especiais que afetam sua danca. Achei interessante que em nenhum momento
Rebeca criticou duramente os colegas, ela pareceu relevar as agdes deles, dizendo ser coisa de
crian¢a. Sua preocupacdo voltava-se para o que o Anderson enfrentava. E viu na insisténcia
dele em continuar trabalhando, apesar do desmantelamento do grupo, o sentimento e respeito

por quem permaneceu:

E ficou eu e essas duas meninas, e durante um tempo o Anderson, por amor
a gente, e por amor a ele, porque ele gostava muito daquilo ali, e ele
dang¢ava na companhia da Raquel... Entdo ele se prendeu a gente e ficou
com a gente durante um tempo, puxou algumas meninas, algumas pessoas
que queriam dancar, e ficou por um tempo nisso, assim. Mas ele ndo, ndo
conseguia, porque o grupo, o grupo dele, ndo... ndo existia mais, né... O
grupo que ele criou, que ele uniu desde sempre, ndo existia mais. Entdo ele
desistiu.
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Rebeca revelou sensibilidade e empatia bastante agugadas para, na época, uma
adolescente de talvez 14 ou 15 anos. Em todas as vezes que falou das pessoas ao seu redor
apontou as qualidades das pessoas a quem ela amava e que a amavam e demonstrou
compreender as razdes que as moviam a agir de determinada forma.

Nessa época em que o grupo se desfez estava instalado nas dependéncias de uma
escola de danga em Curitiba. Foi quando Anderson conduziu Rebeca ao jazz e foi embora.

Rebeca viu sua permanéncia na dan¢a como fruto da articulagdo de Anderson em seu favor:

[...] eu falei “Anderson, pra onde que eu vou?” Falei “Eu ndo, ndo sei pra
onde ir.” Porque dai eu me fechei, eu parecia tipo... aquele cavalo com
cabega, assim, sabe? E eu me fechei naquilo ali. Eu ndo conhecia danga, eu
ndo tinha quem me impulsionasse pra outras coisas, so ele! Ele que me
impulsinou pro [nome do grupo], ‘“Vai ali experimentar.” Eu fui la,
experimentei e ndo gostei! Dai ele foi me impulsionando pra outros lugares
mas ndo, assim, nunca nada muito... que me chamasse a aten¢do.

Rebeca disse que na época nao havia muitas possibilidades na cidade para dangar hip
hop. Mas parece que ela ndo conseguia ver a si mesma em outros grupos, em outras escolas,
provavelmente porque imaginava que nao havia outro lugar de aceitagdo como aquele, ao lado
de Anderson. Ela chegou a trabalhar com outro coredgrafo, logo apds a saida de Anderson,

mas novamente experimentou a indiferenca:

Entdo, a gente saia da, dali, e como eu era muito ruim, muito ruim, o
Paulinho ndao dava moral pra mim, ndo dava bola. Eu era muito ruim. Entdo
eu sempre ficava no fundo e no canto. Mais proximo da coxia possivel. Pra
ja fugir. [...] E ali eu era um nada! Eu ndo existia! Eu ndo existia, eu ndo,
ndo tava ali. Sabe, assim? Tipo “Ai, quem é nessa pauta?” Tipo, eu tava do
lado, assim. “Oi, sou eu!” Sabe? Tipo ai “Ai, vamos fazer assim, assim e
assim. Pegaram?” Tipo, e eu pegava! E dai eu mostrava. E... Ndo era nada.
[...] E, ndo era nada. Enquanto a guria do lado tava se batendo pra fazer, eu
ja tava fazendo. Mas a guria era mais importante. “Ai, ndo! Vem aqui que
eu vou te ensinar!” Tipo “Oi!” Entende? Entdo foi muito traumdtico, assim,
pra mim.

As palavras de Rebeca mostram que nesse outro grupo, mesmo gostando da danga,
ela queria fugir. E talvez ela ndo fosse tdo ruim quanto pensava; é possivel que tenha sido o
julgamento que fez de si pelo olhar do coredgrafo que a tratava com indiferenga e das pessoas
que lhe eram contrarias. Com Anderson ela percebia-se importante, digna de aten¢do, respeito,

afeto. E através dele, que a encaminhou a uma professora de jazz, da qual alias Rebeca tinha
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medo, conheceu mais profundamente essa modalidade de danga e acabou entrando em um
grupo amador.

Quando comegou a aprender jazz, Rebeca contou que chorava muito nas aulas.
Segundo ela, até entdo dangar tinha sido facil, com ou sem técnica ela dava um jeito de

conseguir fazer os passos que lhe mostravam. No jazz isso ndo acontecia:

Porque eu ndo sabia fazer. E eu via as pessoas em volta, fazendo. Porque
ela nao me colocou numa turma iniciante. Ela me colocou no nivel quatro...
Ndo, nivel trés na época... Porque ali na escola a gente tem do nivel um ao
nivel cinco. Cinco é o mais forte. E ld na [...] é, era do um ao quatro, e o
quatro era o mais forte. Eu tava no trés! Porque o um e o dois ndo eram com
ela. Entdo ela me jogou direto no trés. E dai eu ndo sabia fazer nada! E as
meninas em volta faziam tudo maravilhoso! Entdo eu olhava, eu acho que eu
chorava mais de emogdo e de, de tristeza... por ndo conseguir fazer, e de
emog¢do porque via elas fazendo bonito! Entdo, assim, é, eu chorava toda
aula! E assim foi. Eu fui fazendo aula com ela, fazendo aula com ela,
fazendo aula com ela. Menina, eu chorava toda santa aula. Ndo tinha uma
aula que eu ndo chorasse.

Ela chorava por ndo conseguir fazer o que via as colegas fazendo, mas também
porque achava belo o que faziam. Rebeca o tempo todo deixou claro o quanto ela se deixava
afetar, o quanto os sentimentos e¢ as emocoes estavam presentes em tudo que vivia e que
faziam parte de quem era, de seu desenvolvimento como pessoa e dangarina. A preocupagao
com o outro, sua danga, tudo refletia a intensidade de seu sentir.

Outro fato que fica claro em sua fala ¢ que ela durante um bom tempo se viu um
pouco fora do grupo de jazz, aquém das capacidades dos outros dancarinos, revelando um
autoconceito um tanto negativo naquele momento e, com isso, uma autoestima baixa.

Gradativamente, porém, no jazz Rebeca descobriu a danga de sua preferéncia, a que
melhor se adequava as suas caracteristicas proprias, ao seu jeito de ser e de se mover. Dai para
frente, disse, nunca mais parou de dancar. Na realidade nunca havia parado, mas ela tem a
sensacao de que algo diferente aconteceu quando entrou no grupo de jazz, convidada por

Raquel:

Entdo eu acho que a minha historia se remete mais a partir dai, assim.
De dang¢a mesmo, de conhecer e de entender, de... pesquisar danga, de
querer mais. Entdo a partir dali eu comecei a querer balé... Dai fui pro
baleé, dai fui, fiq... entrei em outras turmas de jazz, dai entrei no grupo,
dai foi indo... Dai foi crescendo, crescendo, e sempre gostando muito.
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Depois de algum tempo trabalhando e dangando naquele espaco onde se despediu de
Anderson, a professora de jazz abriu sua propria escola e levou Rebeca com ela, chamando-a
também para dar as aulas para as criangas pequenas, além de dangar. Foi nesse momento que
Rebeca passou a fazer outras aulas, aprender outras técnicas, buscando aprimorar-se mais. Ela
diz ser a “gulosa das aulas”; acha importante fazer muitas aulas para aprimorar a técnica, para
se tornar uma bailarina melhor, e s6 ndo fazia mais porque precisava dar aulas para se
sustentar.

No grupo de jazz, ainda relativamente uma iniciante na modalidade, Rebeca foi
escolhida para interpretar a personagem principal de uma nova coreografia. E com o papel em
vista, queria melhorar rapido e “correu atrds”, como mencionou. Nessa situagdo, havia uma

certa professora de balé que passou a fazer bullying contra Rebeca.

Quando a Raquel me chamou pra ser [personagem principal], é... eu fiquei
meio assim “Ué? Ta. Ok. Danco horrivelmente, mas tudo bem.” E eu tinha
que fazer mais balé. Porque eu ia dangar o espetdculo em todas as turmas,
praticamente. Eu ia ter participagdo em todas as turmas. Entdo eu tinha
acabado de comegar o balé e no final do ano era [personagem principal]. E
como é que eu ia fazer isso? Entdo eu entrei numa turma avangada. Ndo
entrei numa turma basica, entrei numa turma avangada porque o horario da
turma basica eu dava aula. Entdo eu tive que ir pra essa turma. E a
Bernadete nao gostava muito de mim. E ela... pegou e fazia bullying. Dentro
da sala, assim, sabe? Tipo, por exemplo. E... ela dava o, ela mostrava uma
sequéncia, a gente fazia a sequéncia, ela parava a musica pra fazer a
esquerda, ela falava assim “Venham ver como é o jeito errado de se fazer.”
E era eu. Mas logico que eu ia fazer errado. Eu estava numa turma
avangada, aonde a professora tava tocando a aula, o que eu, ok, eu ndo, ndo,
ndo a julgo. E uma turma avancada, ndo tem porque ela vir parar, diminuir
a aula porque tem uma pessoa que ta na turma errada. Ndo acho errado que
ela tenha feito isso. Mas eu acho errado que, também, ela poderia ter me,
me direcionado. [...] Ou ensinar como é que se fazia aquilo ali. Ela nunca
me ensinou como fazer. Entdo eu ia muito de olho. Eu ia muito no olhometro.
Eu olhava pras pessoas na minha frente, via elas fazendo, e copiava. Tipo,
falava “Ok. Pra fazer um coupé eu tenho que passar por meia-ponta e
colocar o pé...”" Eu ia assim. E eu fui aprendendo balé sozinha, entendeu?
Porque sempre eu tava errada. E logico que eu ia ta errada, eu sempre ia ta
errada.

Rebeca talvez tenha exagerado um pouco considerando a si mesma muito aquém em
suas capacidades. Assisti ao video da participante ¢ ela havia se saido muito bem, nao era
horrivel como se auto denominou; como colocado anteriormente, ela parecia ter um
autoconceito inadequado, achando-se pior do que na realidade era. Anderson viu seu potencial,

Raquel também.



192

Rebeca tinha consciéncia de suas limitagdes e buscou sempre fazer algo a respeito.
Nao obteve, contudo, o suporte necessario para se desenvolver por parte da professora de balé.
Esta, agindo negativamente sobre a autoestima de Rebeca, dificultou seu desenvolvimento.
Pelo relato de Rebeca, a professora ndo ensinou o que deveria e parece que tentou
desestimulé-la. Naquele ano Rebeca suportou a humilhagdo nas aulas de balé, talvez por causa
da proximidade do espetaculo. No ano seguinte ela ndo conseguiu mais levar aquelas aulas
adiante e foi fazer balé em outro lugar.

Rebeca, que se mostrou uma pessoa muito emotiva, reviveu varias vezes na danga a
dor do bullying que a perseguiu desde crianga. Enquanto o espetdculo esteve em primeiro
plano e ela tinha motivos fortes para permanecer nas aulas de balé, suportou o bullying da
professora. No ano seguinte, ndo. Mas essas situagdes lhe trouxeram aspectos positivos,
porque Rebeca tornou-se forte, como ela mesma reconhece, e aprendeu a ensinar tomando

todo cuidado em respeitar as diferengas entre seus alunos:

Porque... as vezes as pessoas falam assim “Ah, vocé é bailarina, é so
dangar.” Mas ndo ¢ so ir ali dangar. Ali eu tenho que lidar com todo mundo.
Eu tenho que lidar com cada génio, cada signo, cada um é de um jeito.
Entdo, o que me agrada ndo vai agradar o outro. Ou, as vezes, pode
agradar! Entdo eu acho que a dang¢a me trouxe experiéncias de vida. De
pessoa, como pessoa. Sabe, como lidar com as pessoas. Como professora
vocé tem que saber lidar com todo mundo! Vocé tem que saber lidar com o
aluno autista, com o aluno hiperativo, que toma remédio controlado, que é,
que ¢é 0 meu caso... Eu tenho uma aluna, que ela é autista e um aluno que é
hiperativo. Como que eu lido com os dois numa mesma turma? Entende?
Entdo, assim, se ndo fosse a danca, eu ndo ia aprender em outro lugar isso.
Porque ndo e-xiste escola pra isso, né? Como lidar com um aluno autista e
um aluno hiperativo? Né? Ou como lidar com um aluno que vive de mau
humor e um aluno que ta sempre de bem com a vida, e ndo se batem? Isso,
ndo tem um livro que te explica isso. Entdo eu acho que a dan¢a me trouxe,
além das minhas experiéncias, é... comigo, assim, né, de viagem, que é o, é
o maximo viajar, ou das competi¢oes de, de ganhar, e tudo mais, ou de
perder, eu acho que o principal da danga foi essa, essa coisa de lidar com as
pessoas. De vocé ir, e conhecer cada um e, e respeitar cada um da maneira
como ele é. E ndo impor o que vocé quer. Porque eu acho que ser mestre, ser
professor, é muito além de vocé ir ali, e ensinar, e acabou. Se vire. Aprenda,
ja te ensinei! Eu acho que é muito além. Porque cada aluno vai ter uma
limita¢do, uma dificuldade ou até mesmo uma facilidade. Entdo, em uma
turma de treze, catorze alunos, eu tenho alguns alunos que pegam rdpido,
alguns alunos que pegam, demoram mais pra pegar, alguns alunos que nao
pegam... Ne? E cada um tem um génio!

A danga lhe trouxe essa capacidade de estar atenta ao outro, de se colocar no lugar do
outro. Porque como ela sofreu na propria pele a exclusdo, o preconceito, a humilhagao, ela

desenvolveu um olhar sensivel e perceptivo sobre as outras pessoas. De um lado, ela tinha
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consciéncia de que houve pessoas que a ajudaram e que, sem elas, ndo teria ido muito longe.
Sentiu na propria pele que ndo ¢é possivel avancar quando “o mundo esta contra vocé”, se nao
houver o apoio de pelo menos uma pessoa. Com isso, ela aprendeu também a compreender o
outro, a apoiar, a ver a dificuldade do mundo do outro a partir do ponto de vista de outra
pessoa. Alids, Rebeca desenvolveu uma capacidade de empatia tdo grande que ela se percebe
afetada quando alguém ao seu redor ndo estd bem; quando ela ficava mal sem razdo, era
porque alguém a sua volta estava mal, explicou.

Ora, essa capacidade ¢ fundamental para o bom dangarino. Porque sem conseguir
colocar-se no lugar do coredgrafo, por exemplo, ¢ impossivel entender o que ele quer propor
em um espetaculo e colocar seu movimento no proprio corpo; ou do publico, que precisa ver-
se de algum modo refletido no dangarino para se emocionar com ele. Quando o dangarino nao
desenvolve a empatia, percebendo apenas a si mesmo, ndo consegue apreender e sistematizar
0 sentimento social em seu corpo, ndo tem como criar o sentido que pode ser comunicado
através do movimento tanto a um como a outro. As referéncias de Rebeca vinham de todos,
vinham do mundo.

Ao mesmo tempo parece ser um paradoxo, porque Rebeca teve uma infancia
relativamente solitaria, sem amigos. Mas, talvez por isso mesmo, consiga olhar para o outro e
ver-se em seu isolamento e em suas dificuldades, isolamento que ela mesma viveu. Porque
Rebeca fala do autista, do hiperativo, do aluno de mau humor que ndo se entende com aquele
de bem com a vida. Parece que aprendeu a perceber e a compreender um eu isolado do
entorno e a buscar trazer esse eu para a integragdo com o meio.

As pessoas sdo muito importantes para ela, como mencionado acima. A familia tem
um lugar especial em sua vida e ela preferiu seguir carreira na cidade onde a familia morava.
Por causa da dificuldade em viver a partir da arte no Brasil, a mae e a avé de Rebeca queriam
que ela buscasse outra formagdo, uma que lhe “desse mais futuro”. Ela estava no curso de
Direito quando ia fazer seu primeiro papel principal. A avo passou a insistir que ela
abandonasse a danga e se incomodava porque sequer conhecia Raquel, a pessoa que a estava
“levando para aquele caminho”. Raquel foi conversar com a avo e explicou do que Rebeca era
capaz, como ela era dangando, e a avd comegou a perceber que a danga era mais importante
para Rebeca do que imaginava.

Raquel também lhe disse que, naquele primeiro personagem de destaque de Rebeca,
o suporte da familia seria importante e que poderia confirmar com os proprios olhos o que lhe

havia contado. A avo foi vé-la dangar e, imagino que impressionada com seu talento, tocada
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pela sua forca em cena, mudou o modo de ver a danga na vida da neta, passando a aceitar a
escolha da profissdo de dangarina e a incentiva-la a fazer cursos. O impacto da arte de Rebeca
na avo retornou sobre Rebeca como um impacto na sua formagdo em dangca e um impulso

para continuar e crescer:

E dai ai que eu comecei a... a, comegou que eu realmente falei “Agora eu
vou ser bailarina de verdade!” Entende, eu jd sabia que eu ia ser. Mas eu
ndo sabia de que drea. Entdo ali foi a hora que eu falei “Ah, eu vou pra esse
lado!” Falei “Agora que eu vou ser bailarina.” E dai eu ja gostava do jazz.
Falei “Agora eu vou ser bailarina do jazz.” Entdo foi dai que eu comecei
a... a ter um impulso mesmo. Pra ver como a parte familiar é importante.
Entendeu? Apesar de eu me virar a vida inteira. Tipo... eu ndo ia parar de
dancgar! Independente de mde, vo, periquito, papagaio, quem fosse. Eu ndo
ia parar de dangar! S6 se a vida me, ndo me, ndo me propusesse isso. Né?
Mas, enquanto eu to indo, eu tava indo. E dai eu fui... e foi ai que eu
realmente, tipo... assumi.

No momento em que Rebeca passou a ter o apoio da familia, sentiu que sua busca
por qual caminho seguir na danga havia terminado. Provavelmente porque Raquel se dispds a
conversar com a avo e disso resultou na aceitagcdo por parte da avo. Rebeca admitiu que
Raquel teve um papel fundamental na sua permanéncia na danca, junto com Anderson. Ela vé

ambos como as pessoas que sem as quais teria parado de dangar.

Porque, assim, a Raquel e o Anderson, na verdade, né, sdo os dois que, o
Anderson, se tivesse proximo, seria a mesma coisa. A Raquel e o Anderson
eu, eu, eu tenho muita gratiddo. Eu sempre falo que minha palavra é
gratiddo. Sou muito grata, mas, assim, demais, absurdamente grata, aos
dois. Porque quando ninguém mais acreditava em nada ou quando eu achei
que... ndo ia mais ter um, um futuro, foram os dois que me impulsionaram.
Entende? Entdo, assim... E acreditaram em mim. Entdo eu, eu, minha vo
sempre me ensinou, minha vo e minha mde sempre me ensinaram que vocé
tem que dar valor pra essas pessoas. Sabe, tem que valorizar as pessoas que
te ajudam, que te apoiam, que te ddo o braco, sabe? E ter essas pessoas
lado a lado com vocé. Entdo a Raquel, ela, pra mim, é tipo mde, assim. Ela é
muito, ela ¢ companheira mesmo, assim. Ela é amiga mesmo, assim, sabe?
Porque... Ela briga. Briga mesmo, ndo ta nem ai, quando ta errado tem que
brigar. Entdo eu acho que ela, assim, ela me impulsionou demais na danga.
E ela nunca... [...] em momento nenhum a Raquel virou e falou assim “Vocé
¢ exclusivamente minha.” Nunca! Nunca, nunca. Ele sempre, falou assim
“Vai fazer curso no [outra escola]!" Ela tava me mandando embora, entre
aspas”. Sabe, ela mesma falou assim “Va pro [outro grupo], vocé ndo vai
mais voltar. “Porque ela sabia que ali eu ia ter um futuro melhor.

Anderson e Raquel mostraram a Rebeca uma nova versao dela mesma, porque ¢ com

a ajuda do outro que o ‘eu’ se constitui. Até¢ os dois entrarem em sua vida, ela se via como
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uma pessoa de menor valor, especialmente por causa do bullying que sofria. O outro ¢ um
espelho pelo qual o individuo se v€; os conceitos que o outro tem a seu respeito sao as
referéncias pelas quais o ‘eu’ ¢ dado a conhecer e o individuo passa a se reconhecer naquilo.

Anderson foi quem primeiro enxergou o potencial de Rebeca e fez para ela um solo.
Do ponto de vista de um dancarino, o coredgrafo o escolher entre todos os outros para dangar
seu solo indica que ele viu algo especial para ser mostrado. O dificil € os colegas também
verem isso, porque comparam a si mesmos com o escolhido; o coredgrafo pode olhar a todos
com um olhar “de fora”, mas o dancarino enxerga sua propria danca a partir de dentro, de si
mesmo. Entdo, em minha vida na danca, percebi que o olhar do artista sobre si mesmo nao €
exatamente acurado. Bons dancarinos costumam achar-se nao tdo bons e dangarinos que nao
desenvolvem muita qualidade costumam achar-se bons. Enfim, o fato é que Anderson
demonstrou sua preocupacdo com Rebeca quando a encaminhou para outra pessoa, alguém
que poderia dar a ela um futuro na dang¢a que ele proprio nio poderia.

E Raquel nao apenas reconheceu em Rebeca o talento do qual Anderson falou, mas
também se empenhou em ajudéa-la sempre, provavelmente porque sabia que tinha potencial
para grandes conquistas, inclusive enviando-a a outras escolas e buscando para Rebeca um
lugar em outra companhia de danga. A tentativa ndo deu certo por questdes alheias a
capacidade de Rebeca: “ndo era pra ser”, disse. Rebeca preferiu ficar onde estava, porque
sentia-se feliz e desafiada o bastante e ainda pdde ficar com a familia. Talvez porque ela
valoriza as pessoas que a valorizam e quer estar proxima a elas.

Para Rebeca as pessoas mais importantes eram sua familia e os dois profissionais que
a ajudaram a concretizar sua carreira de bailarina. Parece que ela desejava, de alguma forma,
fazer o bem que lhe fizeram ajudando outras pessoas, fossem seus alunos de danga, fossem
seus pacientes do estagio de Fisioterapia.

A empatia que Rebeca desenvolveu ¢ também o que lhe possibilita ser quem ela
quiser em cena. Uma capacidade por meio da qual ela imagina o que ¢ o sentir daquele
personagem, daquele ser e que ela fundamenta nas proprias vivéncias, como contou. Para
dangar, ela disse buscar em suas proprias memorias situagdes em que ela, de algum modo,

pode relacionar com o que estd dangando em determinado momento:

Que nem o solo do, do ano passado, do banco, me remet... me lembrava
muito a minha vo. Entdo eu dancei pra ela. Foi muito, assim, de, de...
imaginar ela sentada no banco. Sabe? Comigo, assim. Entdo foi, é uma
coisa de vid..., da vida! E uma coisa que eu trouxe da minha vida e coloquei
na danga. Sabe, assim? Ou do dia-a-dia, tipo, brigas com o namorado, e tal.
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Sabe? Encaixo, eu sempre, de alguma forma ta relacionada a danga. Eu ndo,
ndo consigo mais ver a minha vida externa sem a danga. Eu tenho que ter as
duas coisas. Entende? Internamente, externamente, tem que ter a danca.
Tudo eu associo. Ndo vejo sem. Tudo, tudo, tudo.

Tudo o que ela aprende, conhece, V€, observa, ouve, ela leva para a danca. E tudo o
que a danga lhe traz ¢ levado para a vida cotidiana. Rebeca tem uma presenca cénica muito
forte, que ela acredita estar ligada a sua emocionalidade; ela mostrou-se uma pessoa que sente
intensamente tudo que vive; durante a entrevista, mesmo seu modo de falar foi, todo tempo,

carregado de energia e emogao. Ela explicou:

Ah, eu ndo sei, é que eu sou muito da emogdo, né? Eu ja tinha falado. Entdo
acho que eu, eu, me tornei uma boa bailarina por isso, assim. Por além de
ter tido uma boa base, pessoas que acreditavam, e pessoas que abra¢aram
isso, eu acho que essa parte das emogoes e tudo, eu acho que foi, o que mais
me ajuda, assim.

Rebeca ndo conseguiu explicar de modo definitivo como ela comunica os
sentimentos na cena ou como ela coloca isso em seu corpo, no movimento, mas ensaiou

algumas possibilidades:

Eu acho que deve ser por, por, por conta dessa memoria que eu talvez traga
também. Talvez pela forma como eu coloco a minha danga em memorias que
eu ja tive, ou vivéncias que eu ja tive. Porque se torna mais natural! Eu sou
uma pessoa que, eu ndo gosto de coisa fake. Coisa falsa, sabe? Tipo “Ai,
vocé tem que ser uma fadinha.” Eu nunca vou ser uma fadinha, porque eu
ndo sei ser uma fadinha. Mas eu vou tentar, de alguma forma, transformar
aquela fada numa coisa natural. Mesmo sabendo que fadas ndo existem.
Entende? Mas que me, lembrancas que eu tenho, que sejam suaves como
uma fada? Entende, entdo, dai, a partir dai que eu transformo. Porque eu
acho que... quanto mais natural, melhor. Quanto mais verdadeiro... [...] E
eu transformo isso no meu corpo. Eu acho que é essa maneira. Ndo sei,
nunca pensei, posso parar e pensar. Mas eu acho que essa é a unica maneira.
Porque quando é algo falso, vocé vé que a pessoa ndo se motiva. Quando a
coisa ¢ muito for¢ada, a pessoa fica, tipo, meio assim, assustada. E quando
¢ natural a pessoa vai junto. A pessoa te segue. A pessoa se... tranquiliza e
vai junto.

A emogdo e as memorias sdo levadas para suas atividades de danca. Suas vivéncias
tornam-se material para seus personagens, concordando com o apontado por Vygotsky (1932),
e para a construg¢ao da verdade interna que o autor propde como necessaria a arte (VIGOTSKI,

2001). Porém, Rebeca nao estudou teatro, sua interpretagdo dos personagens que danca, a
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emocionalidade de seus movimentos, de sua danca, sdo alcangados intuitivamente e ela parece
sempre ter tido essa capacidade.
Rebeca disse que mesmo uma aula de danga ¢ um momento em que se entrega ao

sentir e que ensina iSso aos seus alunos:

Mas eu acho que é um processo, o processo de aula é esse dai. Vocé
ndo pode... Eu acho, eu acho que a pessoa, o bailarino que entra em
uma aula e comega a dancar a partir do adagio, a partir do, do centro,
né, numa aula de jazz no caso, a partir do centro, da parte que vocé
realmente danga, ta errado. Ja perdeu um tempdo ali que vocé podia ta
explorando outras partes, poderia ta estudando, tipo, aperfeicoando o
artistico... Porque a gente precisa do artistico, ndo é so6 dangar. Tem
que ter o artistico, tem que ter o facial. [...] As pessoas as vezes até
olham pra mim e falam “Ai, olha, vocé faz uma expressdo sorrindo
quando vocé td no addgio. Ah, no addgio vocé faz uma cara...” E que a
musica vai me remetendo a uma expressdo facial diferente. Entende?
Entdo, eu ndo consigo entrar na aula e dancar sempre com a mesma
cara. Tipo, pastel, assim. Ou so sorrindo a aula inteira. Ou s6... Nao,
ndo consigo, eu tenho varias expressoes durante a aula inteira. Eu
tenho vdrios sentimentos na aula inteira. As vezes é de dor [risos]. Mas
al aqui vocé ndo, vocé ndo passa, sabe, mas... To com dor, mas dai vocé
ndo... Sabe, mas é o tempo inteiro, o tempo inteiro. Desde que vocé se
coloca pra fazer até o momento que vocé sai... e ta na lateral pra
descansar. Mas eu, ali durante, é o tempo inteiro. Eu acho muito, tem
que ser do comego ao fim da aula. Uma hora e meia ali... trabalhando.
Como dizia até... eu tinha uma professora de balé que falava que se
vocé ndo td suando ja no grand pli¢®*, vocé jd ndo usufruiv tua aula o
suficiente. E a mesma coisa com o jazz. Sabe, tem que aproveitar a aula
do comego ao fim sendo vocé ndo... Perdeu um pouquinho.

O que chamou a aten¢do e me parece essencial nessa fala é o nivel de entrega,
envolvimento e concentragdo de Rebeca na danca, seja em que situacdo for. Ela ¢ uma
excelente dancgarina, que trabalha para alcancar sempre patamares mais altos de qualidade.
Falou de pessoas que tém aptidao fisica inata e ndo precisam fazer grandes esforcos para
dangar bem — insinuando que ndo era o seu caso. Citou conquistas alcangadas em seu corpo,
como a flexibilidade que nao tinha, a qual foi fruto de trabalho. Assim, em relacdo as
caracteristicas fisicas necessarias para a profissionalizacdo na danca, Rebeca precisa esforcar-

se; ja a parte artistica ¢ facil para ela:

Acho que talvez mostrando um pouco do que eu t6 fazendo ali, sabe? E...
Ndo sei. Teve, teve, tem gente que... assiste o meu solo novo... Esse solo
novo meu, eu ndo, eu ndo sinto ele triste. Ele é mais poderoso, ele é mais...

33Passo do balé de flexdo dos joelhos.
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forte. E tem gente que chora com ele. Entdo, eu acho que, as vezes, a forma
como eu me expresso dangando afeta um lado da pessoa que... deixa a
pessoa, emocionalmente, mais assim, é... Sofr..., ndo sofrida, porque ndo é
de sofrer, mas talvez uma coisa tipo bonita, uma memoria, uma lembranga,
assim, eu acho, sabe? Porque tem gente que as vezes fala “Nossa, que solo
triste!” E o solo ndo era triste! Entdo eu acho que... de certa forma acho
que eu... a forma como eu me mexo. Talvez, a forma como, ndo so a
expressdo, mas como... Expressdo corporal. Talvez a maneira como eu me
mexo traz essas memorias pras pessoas, ou uma lembranga... Sabe? Ou, a,
tem uma, uma... a mde de uma aluna, que ela sempre fala que eu parego ser
muito leve, mesmo quando sdo movimentos fortes. Ela fala que parece leve,
ela fala que parece... algo flutuando. E mesmo sendo movimentos fortes, de
peso. Entdo, é uma memoria que a pessoa tem, eu acho, sabe? Acho que eu
afeto a pessoa... levando uma, da forma como eu me mexo, a pessoa traz
uma memoria, uma lembranga. Alguma coisa assim.

Do processo de sentir, Rebeca revelou ainda uma consciéncia de seu corpo, do
proprio movimento e de sua extensao no espaco, um fator que define tanto o aspecto artistico
como técnico da sua danca, que configura a qualidade de seu movimento. O uso que faz do

espago ¢ alcangado por meio da sensagao:

Eu tenho, eu também falo muito em curso que eu acho que, desde o inicio
até o final, vocé tem que sentir tudo. Todo o teu corpo dangando. Todo o teu
corpo pelo espaco. Sabe, assim? E uma coisa tipo de empurrar o ar, de vir o
ar. de... E uma coisa muito, assim, tipo de, de... sensagdo. De, tanto que eu
tenho até uma, uma... Agora eu assumi um, um grupo de adolescentes ali da
escola, que é o juvenil, e eu tento ensinar isso pra elas, de, de espagamento,
sabe? De, tipo, vocé ndo ta so aqui dangando, tem o ar. Entdo se vocé
pensar nessa amplitude total pelo ar, vocé tem wuma, um outro
aproveitamento do seu corpo. Porém isso é dificil, né, porque elas sdo
adolescentes, ¢ mais dificil, ne. Talvez mais pra frente elas vao associar. Mas
eu sou muito assim, tipo, de ter o ar, de ter o espago, assim, sabe? E usar ele
como um todo, assim, de, de usar desde o fiozinho do cabelo até a ponta do
deddo, sabe. Tipo, tem que ter todo o corpo.

Essas qualidades ndo foram exatamente ensinadas a Rebeca, parece que sempre
fizeram parte de sua danga. Desde sua infancia ela pdde explorar o espago, realizar atividades
nas quais o corpo, as sensagdes, estavam constantemente em foco. SO que essas atividades na
infancia levavam, por meio de seu corpo, em seu corpo, a satisfacdo de necessidades afetivas.
Resumindo, toda a paix@o que Rebeca sente pela danca é o que a faz mover-se da maneira que
se move e, em contrapartida, ela sempre teve, no movimento, uma realizagao afetiva.

Rebeca parece ter encontrado na dancga primeiramente um mundo proprio, onde
podia ser feliz sozinha; depois a danga tornou-se a conexao entre ela e o mundo. Na infancia,
com as experiéncias advindas do bullying, trocas afetuosas com outras pessoas, com outras

criangas, ndo foram possiveis. A afetividade ficou como que represada e suas vivéncias
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afetivas comecaram logo a envolver a danga. Apegou-se a primeira professora de danga na
escola, quando era sua Unica aluna; sendo a Unica, teve toda a atencao da professora para si.
Mais tarde acompanhou-a quando saiu da escola e foi para a academia de balé.

J& estava mais entrosada na escola de danga quando Anderson apareceu e a chamou
para dancar em seu grupo, onde foi valorizada. O bullying comegou a ocorrer na danga
também, mas até entdo s6 havia experimentado alegrias nesse ambito. Com Anderson
conheceu uma amizade verdadeira e mais profunda. Ele a encaminhou para outra professora,
com quem trabalha até hoje e em cuja companhia de danca Rebeca se realiza
profissionalmente. A emocionalidade parece sempre ter estado presente na danca de Rebeca,
porque a danga era sua companheira, sua Unica “amiga” na infancia. Ela teve a mae, a avo e a
tia como adultos que a amavam e cuidavam dela, mas ndo tinha amigos; sentiu-se o patinho
feio até a adolescéncia, quando encontrou os amigos de que precisava, de que todos precisam.

A capacidade de Rebeca de colocar o sentimento em sua danga parece ter sido
forjada na infancia sem amigos, nas brincadeiras de faz-de-conta solitarias vividas através dos
movimentos. A danga, na verdade, foi o que manteve Rebeca com equilibrio até¢ que os
amigos chegassem na adolescéncia. E foi o fator que possibilitou e impulsionou seu
desenvolvimento em todos os aspectos. A paixdo ou necessidade que sentia quando crianca
em relacdo a danga ajudou-a a organizar seu tempo para estudar nas horas vagas, deu-lhe
disciplina, atengdo, capacidade de concentragdo. Mais tarde, foi fonte de autoestima e base da
constru¢do de bons autoconceitos que fortaleceram o self. Através da danga ela conheceu a
felicidade de ser ela mesma e de poder ser tudo que quisesse. A sensagao de libertacao que
Rebeca diz experimentar quando danga é a criagio de si como obra, é ser tudo nela mesma. E
ainda ser livre de tudo que ndo era bom quando softria bullying, ¢ a libertacao do patinho feio,
da opressao e da tristeza, que com a danga deram lugar a alegria, a aceitacdo, a inclusao.

Com a danga Rebeca teve reconhecimento em muitos lugares e de muitas formas.
Conquistou prémios em competi¢des importantes como dancarina e através do seu trabalho
com os alunos. Conquistou o respeito e o afeto de pessoas a quem igualmente ama e respeita.

E quanto mais Rebeca avanga em seu desenvolvimento como dangarina, mais
desenvolvimento em outros aspectos ela experimenta. Por isso faz sentido quando Rebeca diz
que “ndo foi ela quem escolheu a danga; foi a danca que a escolheu”. A danga trouxe a
possibilidade de uma vida de realizagao e felicidade, formou a Rebeca forte, determinada,

linda, auténoma, disciplinada, sensivel, amorosa, grata, consciente, vitoriosa, dangarina.
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3.6.2 Amanda

Bailarina de danga contemporanea, Amanda era uma pequena grande mulher com 32
anos de idade e 28 de danga naquele momento da entrevista. Extremamente atenta a tudo a
sua volta e perspicaz, ¢ uma das bailarinas de danga contemporanea com o maior dominio do
movimento que ja4 conheci. Tem uma capacidade excepcional para atingir diferentes
qualidades no movimento, conseguindo realizar e mostrar cada detalhe, desenha-lo no espaco,
explorar diferentes dindmicas e outras coisas que ndo consigo colocar em palavras.

Amanda nasceu na cidade do Rio de Janeiro em uma familia de classe média e
comegou a dancar balé ainda pequena nas aulas oferecidas por um clube, aos 4 anos de idade,
levada pela mae. Ela acredita que a mae a levou porque o irmao mais velho fazia nata¢do no
clube e o balé¢ era no mesmo horario. E ela gostava muito de “se mexer”, de dancar. Seu pai
lhe contou que quando ela era bem pequena ela ndo caminhava, ela se locomovia fazendo skip.
E se era preciso parar, no sinaleiro, por exemplo, para atravessar a rua, ela continuava o skip
no lugar. Movimento sempre lhe deu prazer.

As memorias mais fortes desse periodo, relacionadas a danga, sdo, como ela explicou,
do ritual de ir para as aulas de balé. Da avd que a levava a pé e, no caminho, divertiam-se
muito juntas. Seu avo, por sua vez, era quem a levava aos espetaculos do Theatro Municipal
do Rio de Janeiro e as idas ao teatro tinham seu proprio ritual. As lembrangas de Amanda sao
das pessoas proximas com quem mantinha e mantém vinculos estreitos e das atividades com
danca.

Quando a professora de balé desligou-se do clube a abriu sua propria escola, Amanda
foi junto. Em algum momento, porém, ela sentiu que comecou a ficar “chato”, porque era
sempre a mesma coisa € passou a querer faltar muito as aulas. Ela acredita que a mae
entendeu que o problema estava na escola de danga e logo a colocou também na danga jazz.
Ela considerava o jazz “o0 maximo”, porque a roupa era diferente, porque podia usar rabo de
cavalo, porque molhava o cabelo para as aulas de jazz, porque gostava da ideia de ter muitas
atividades. O que ela lembra gostar mais nesse periodo era da sensacdo de dancar e da
convivéncia com as colegas. Nunca teve a imagem da bailarina como foco, o querer ser “a
bailarina” — ter o status da bailarina, o estrelato, a “bailarina de tutu rosa”.

No final de cada ano, como acontece em quase todas as academias de danga, havia
apresentacdo publica dos alunos, na qual cada turma mostrava uma coreografia. Tanto ela

gostava da danga que a familia comprava o video dos espetaculos ¢ Amanda passava o ano
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seguinte inteiro assistindo-os e aprendendo todas as coreografias, de todas as turmas, sozinha,
pelo video, dancando-as na sala de sua casa.

Com doze anos, entrou na Escola de Danga Maria Olenewa, a escola do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro, sem porém deixar a academia. Na nova escola Amanda disse ter
conhecido um outro lado da danga. O lado das meninas que queriam muito ser “bailarinas”,
que criavam intrigas para alcangar o que queriam, ¢ das maes insanas que tentavam se realizar

nas vidas das filhas.

Eu nao queria ser bailarina, eu queria dangar! E diferente,né?

Ela achava aquilo tudo esquisito e ndo sentia por aquelas colegas a afeicdo que sentia
pelas meninas da academia. Disse que as duas escolas eram dois mundos completamente
diferentes para ela. Das colegas da Maria Olenewa nao ficou nenhuma amiga, apesar de terem
convivido diariamente por um ano ¢ meio. Amanda mencionou o apoio da familia, que

proporcionou a estrutura necessaria para ela continuar nas duas escolas:

E uma familia incrivel que me apoiava nisso, né? Que ndo era facil, no Rio
de Janeiro...

De manha ia para a Maria Olenewa, a tarde ia para a escola de ensino fundamental e
a noite ia para a academia, que ela adorava. Amanda percebeu a diferenca da exigéncia
técnica entre as duas escolas de danca. Revelou, ja naquela época, com 12 anos de idade, uma
percepcao agucada do entorno e uma consciéncia dela mesma, do que queria e ndo queria,
como também dos outros. As pessoas eram importantes para ela e sabia com quem queria ou
ndo estar, em quem podia ou ndo confiar. Comentou, por exemplo, que mantém até hoje um
relacionamento com a familia do falecido motorista da avo, alguém que participava de sua
vida e sabia do seu interesse pela danca.

Amanda deixou transparecer seu gosto pelos desafios, porque se o balé havia se
tornado chato em algum momento por ser repetitivo, na Maria Olenewa deveria ser mais
aborrecido ainda. L4 ela precisava trabalhar passos de danga que havia muito fazia na
academia. Mas a exigéncia era outra, disse, era necessaria uma outra “limpeza” do movimento,
outra qualidade. Ficou claro que a percep¢do, a sensacdo € a consciéncia de Amanda eram
ativas, eram como que as fungdes que ela mobilizava todo o tempo na danga. E parecem ser

até hoje, como veremos mais adiante.
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Aos 13 anos, Amanda mudou-se com a familia para Curitiba. Mais uma vez, Amanda
demonstrou sua admiragdo e gratiddo pelos pais que escolheram essa cidade por causa dos
filhos, uma vez que dispunha de escolas e cursos para os interesses e gostos de todos eles. A
preocupacdo dos pais em manter e estimular as atividades dos filhos parece ter sido constante
na familia, bem como em oferecer contato com as artes e atividades artisticas em geral:
escolinhas de artes, contacdo de historias e idas ao teatro eram frequentes.

Em Curitiba, ingressou em uma escola com formagdo em balé classico e danga

contemporanea. Amanda demonstrou consciéncia de si diante dos ideais daquela escola:

E eu nunca tive muita linha, também. entdo, mesmo na escola do [nome da
escolal, eu percebia isso, o quanto... Eu nunca fui muito... acreditada, eu
acho, sabe? Na escola do [nome da escola] eu nunca fiz parte das que eram
mais... que dangavam mais, muito pelo contrario. Eu cheguei a fazer parte
do juvenil, do pré-profissional, mas sempre era assim: a que revezava
elenco... a que... nunca tive solos, nunca... Nunca.

Amanda revela sua capacidade de observagdo nas entrelinhas de suas falas. Ainda
que ndo tenha se sentido valorizada na escola, ela tinha consciéncia de que seu corpo ndo era
adequado ao tipo exigido no balé classico. Com alguma falta de valoriza¢do das pessoas da
escola, parece nao ter tido grande apoio daquele entorno na danca. Porém seu gosto era pelo
movimento, nao pela ideologia da bailarina, e continuou. Foi uma professora que deu o

“empurrao” que a levou a profissionalizacao:

Teve uma... eu tava no penultimo ano da escola... e teve um festival de
danga, foi até o Wilson e a Lisa que organizaram, se ndo me engano, que
trazia varias companhias profissionais pra cd, pra Curitiba. E, como
contrapartida, eles davam bolsas. Eles escolhiam alguns bailarinos que
participavam do evento, davam bolsa pra eles ficarem de trés meses a um
ano nessas companhias. Entdo veio gente de, da Franca, de Portugal, do
Uruguai. Veio Magui Marin nesse festival, foi muito legal! E olha que
maluco, eu so participei desse festival por causa da Suzana, sabia? Olha so,
eu ndo... o Pedro, que ¢ um bailarino de Manaus, sabe quem é? Ele tava
fazendo FAP’* na época e ai ele precisava de gente prd dan... é... ele
inscreveu um trabalho pra dan¢ar na mostra desse festival e ele precisava de
gente. S6, s6 podia dancar quem tivesse DRT”. E eu ja tava fazendo esse
trabalho com ele pela escola, tava fazendo estagio na escola. E ai eu ndo ia
fazer porque eu ndo tinha DRT, tinha 16 anos. E a Suzana falou “Nao, é

**Faculdade de Artes do Paran4, vinculada atualmente a Universidade Estadual do Parana (UNESPAR).

DPRT ¢ 0 registro de um profissional junto a Delegacia Regional do Trabalho (6rgdo regional do Ministério do
Trabalho e Emprego). Esse registro ¢ a habilitagdo necessaria para o exercicio de algumas profissdes
regulamentadas, inclusive a danga. Sua finalidade ¢ garantir que os profissionais destas categorias atendam aos
requisitos legais, e ¢ uma exigéncia estabelecida pelas legislagdes profissionais.
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importante que vocé va. E importante que vocé dance nesse festival, vocé
nunca sabe quem vai ta la assistindo! Vocé...” Eu nem me liguei nisso, né,
tinha 16 anos, imagina.. Ai ela falou: “Vai ter uma banca hoje de DRT e eu
tenho 50 reais na minha carteira, eu vou te dar esses 50 reais, depois vocé
me paga..." E isso aconteceu na [nome da rua], eu nunca me esque¢o
“Ligue pra sua mde, avise pra ela que vocé vai chegar atrasada em casa e
vocé tem que fazer essa banca.” Al fiz eu e o Daniel, a gente fez junto. Mas
enfim, ai uma semana depois foi esse festival, e eu so fiz porque tava com
esse DRT provisorio, porque eu era menor, né, eles so davam DRT
provisorio... E ai dangando, nesse festival, essa diretora dessa companhia
de Portugal me viu e pediu pra fazer a audi¢do que eles iam fazer! Ai eles
escolheram cinco bailarinos pra levar pra ld. Bastante! Fomos em cinco
durante um ano, a gente teve um contrato de estagio, mas era um estdgio
que tinha uma grana ok... A gen... os cinco, dividiamos o apartamento, mas
fora isso era uma grana bem ok, a gente conseguia, eu lembro que na época
eu pagava o meu curso de inglés, pagava o meu aparelho, eu usava aparelho,
pagava minhas viagens por la... Mesmo como estagio era uma grana ok pra
gente se virar. E foi uma super experiéncia e depois desse um ano, é...

O ‘outro’ aparece mais uma vez como um elemento crucial na vida e no
desenvolvimento posterior de Amanda. A circunstancia toda ¢ bastante interessante, pois foi
no fato de estarem, ela e a professora no mesmo lugar e a0 mesmo tempo, que levou ao que se
seguiu. Provavelmente a professora viu o talento e o potencial de Amanda na danga
contemporanea e percebeu na situacdo uma chance. Essa professora estimulou e encaminhou
outros bailarinos da escola, que hoje trabalham e vivem da danga no exterior. Assim, as
interagdes, as conexoes entre as pessoas, foram essenciais na carreira de Amanda.

Sem pensar muito naquele momento onde tudo aquilo a levaria, Amanda, aos 17 anos,
mudou-se para Portugal. Morou em uma pequena cidade, distante 40 quildémetros de Lisboa,
dividindo o apartamento com os outros quatro bailarinos que também haviam sido contratados.
Ela disse que esses dancarinos a ajudaram muito, porque ela jamais havia cozinhado ou
limpado a casa, coisas que aprendeu com essas pessoas. Ao final do primeiro ano de estagio,
ela e mais um dos colegas receberam um contrato profissional. Amanda, entdo, ja se
sobressaia como dangarina.

Nesse tempo na companhia portuguesa viajou muito, foi conhecer outros lugares,
outros povos. Amanda revelou um gosto especial em viajar. Em seu discurso, pude perceber
que ela viaja porque gosta de conhecer as pessoas, confrontar-se com suas culturas, com seus
diferentes modos de ser, pensar e existir. Durante a entrevista foi ficando cada vez mais claro
esse especial interesse de Amanda pelo outro, por estabelecer conexdes com pessoas. O

conhecimento e a compreensao do outro ¢ um dos fatores que faz dela a dangarina que ¢é.
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Nas viagens, Amanda nao ia so passear. Ela visitava as companhias de danga locais e
pedia para fazer aulas com os grupos. Ela s6 ndo conseguia viajar para o Brasil, porque a
companhia trabalhava muito no verdo e as férias eram “picadas”.

Em Portugal, a cidade onde morava nao oferecia possibilidade de ver outras coisas,
como espetaculos, por exemplo, o que limitava suas possibilidades de viver novas
experiéncias. Ficou 1a por dois anos e meio e quando a companhia perdeu um patrocinio e
precisou mudar-se para uma cidade ainda mais distante de tudo, ela decidiu buscar outro

trabalho:

Eu me lembro que na época eu botei na balanga, assim, acho que o que eu
tinha que aprender aqui eu ja aprendi, e se é pra ficar tdo longe de casa que
seja pra fazer coisa nova, porque... se é pra ficar tao longe da minha familia,
se é pra ficar... ele, teve uma época que eu fiquei um ano e meio sem, sem
ver minha familia. Porque la, nas férias de verdo a gente fazia muito
espetaculo ao ar livre. Entdo as férias eram assim, uma semana, uma
semana, a gente ndo tinha trinta dias, a gente ndo tinha dois meses igual
tem aqui [risos] de férias. Entdo, ndo vale a pena vocé vir pro Brasil, pra
ficar uma semana. A passagem era mais cara naquela época, ndo tinha
internet, ndo tinha internet em casa... era outro tempo, né? Enfim, e ai eu
comecei a fazer audi¢do.

No trecho acima, vemos mais uma vez o ‘outro’ pesando nas decisdes de Amanda.
Mudou-se para Madri mesmo sem falar a lingua espanhola, e vendo que nao era o melhor
lugar para ela, pegou um mapa, olhou e pensou: Barcelona. A cidade lhe era brevemente
conhecida de uma das viagens a passeio. Nesse momento da entrevista ela falou da coragem
que teve de se langar a0 mundo sem nem mesmo saber o que ia encontrar.

Amanda, entdo com aproximadamente 19 ou 20 anos, estava pensando em parar de
dangar e se tornar aeromoga, chegando a investigar possibilidades de cursos, etc. No onibus a
caminho de Barcelona, sentou-se ao seu lado uma mog¢a com quem comegou a conversar.

Quando disse que era bailarina, mas pensava em mudar de profissdo, a moga reagiu:

[...] e eu me lembro claramente que ela virou pra mim e falou assim: “Nossa!
Ser bailarina é tdo mais bonito que ser aeromoga!” Aquilo me marcou,
sabia. E... eu acho que vou investir um pouquinho mais.

E de novo um ‘outro’ afetou sua vida. A lembran¢a ¢ clara ¢ a interferéncia da

desconhecida a estimulou a persistir na danga:

Eu, quando eu fui de férias pra Barcelona com uma amiga, eu fiz aula na
ITDan¢a que era uma outra companhia jovem, muito boa que tinha em
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Barcelona. E assim, era, na época, acho que ainda hoje talvez, era
considerada a segunda companhia jovem com mais potencial, so perdia pro
NDT?2. E quando eu fui fazer aula, nossa, é um “shopping center” aquilo. E
dentro de um instituto de teatro imenso, que la funciona uma universidade
de teatro, uma universidade de danca, um curso de danca Flamenca
profissionalizante, a companhia de dan¢a, um mundo. E a... diretora me
recebeu muito bem na época. [pausa] E ai eu voltei ld, eu falei "ah vou... vai

’»

que”, né? E ai eles falaram que uma das meninas suplentes tava indo
embora, e que se eu ficasse ld... talvez fosse embora, e que se eu ja tivesse
por la, podia ser uma boa, eles ja podiam me contratar. Eu me inscrevi num
curso livre de um instituto, pra ficar mais proxima, pra ja ir entendendo
como funcionava tudo e ai, dito e feito, passou trés semanas a menina foi
embora e eles me contrataram.

Ingressar em uma companhia jovem de alto nivel ¢ um sonho de muitos dangarinos,
que s poucos concretizam. Entdo, nessa passagem, podemos perceber que a qualidade e o
potencial de Amanda ja eram reconhecidos no meio artistico. Nessa companhia jovem,
trabalhou com coredgrafos renomados do mundo da danga. Este fato deu a ela a oportunidade
de se desenvolver como dangarina e como pessoa.

Por outro lado, vemos na agdo de Amanda — inscrever-se em um curso para estar
mais proxima do grupo e ir entendendo como tudo funcionava ali —, um dos elementos
fundamentais de sua subjetividade. Amanda demonstra uma necessidade de compreender e
conhecer os seres humanos e suas variadas formas de interacdo. Ela vislumbrou naquele
centro de artes um mundo de possibilidades para sua danca, um mundo que ela queria
conhecer e do qual desejava fazer parte. Para isso, compreender como se davam as interagoes
nele era, para ela, fundamental.

E fica evidente aqui, mais uma vez, a atengdo e a percep¢do em a¢do. Amanda
observa atenta e intencionalmente o mundo ao seu redor. Nao apenas com seus olhos e
ouvidos, também com as proprias sensagdes € sentimentos gerados das experiéncias. Todo
tempo, seu objetivo € vivenciar, experimentar, conhecer, diferentes possibilidades do
movimento, diferentes formas de se mover. O movimento ¢ tdo importante para Amanda, e ela
¢ tao sensivel a ele, que contempla a “danga” dos carros cruzando as ruas, ultrapassando-se,
da queda de uma folha, dos movimentos mais estranhos que as pessoas fazem; em tudo ela vé
danca.

No trabalho em Barcelona ela pode suprir essa necessidade de movimento. Porém,

dois problemas, um financeiro e um interacional, a fizeram repensar sua permanéncia naquele

grupo:
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[...] meu salario na, em Barcelona, era nada, eu ndo conseguia pagar
aluguel. Porque ai eu entrei como suplente, que é o que seria um estagiario,
que a menina que saiu era estagiaria, eu entrei na vaga dela... era 160
euros! Eu ndo pagava nem meu aluguel. E ai eu tinha grana guardada, mas
essa grana ia acabar! E ai foi uma época trash na minha vida. Que
artisticamente eu tava num lugar que sempre quis estar... Ld a gente
trabalhava com Wim Vanderkeybus, Nasho Duato, Stan Seleys... eu conheci
essas pessoas em carne e 0sso. So que por outro lado eu tinha que trabalhar
a noite, pra poder pagar o metré pra poder ir trabalhar. Eu cheguei num
ponto que eu pulava o metro, por ndo ter grana, pra ir trabalhar, pra ir pra
companhia. Eu almog¢ava macarrdo com atum, todo dia. Ainda bem que a
gente tinha vinte anos e tinha um corpo que podia fazer isso, né, se fosse
hoje... eu ficava doente na primeira semana. E ai foi punk! E ai comecei a
sofrer uma represalia, assim, da... direg¢do... acho eu. Eles tinham um
discurso, eles tinham... coisa que aqui ndo tem, né, quarenta por cento da
vaga dos bailarinos da companhia tinha que vir da escola deles. E isso era
ocupado pelas mulheres, normalmente é assim, né. Entdo, de fora, eram so
os meninos. E eu. Entdo, comegou a rolar uma coisa de... sempre colocarem
pra dangar as meninas que eram da casa, as meninas que ja vinham da
escola, as meninas que... E isso aconteceu no primeiro ano, que eu achei
que eu era estagiaria e tudo bem, vocé chega de mansinho tentando...
entender como é que funciona e tal... E ai no segundo ano... isso continuava
a acontecer. Al eu me lembro que a ficha caiu quando o Francesco Rizzi foi
coreografar, o Francesco Rizzi era residente nessa companhia. E ai ele foi
fazer um trabalho que ele tinha me escolhido pra fazer tal coisa e eu lembro
que eu vi a cena da ensaiadora falando “"Mas a gente ndo pode colocar
ela...”. Dai ele “Por que ndo?” e ela “Ah, porque a Catherine ndo quer!
Escolhe outra pessoa”. E eu vi isso acontecer. Eu falei: "Cara ndo da. Po,
eu to me matando...” Eu trab..., eu saia da companhia as seis, dai entrava
no boteco as sete, saia uma e meia... isso quando era de...quarta, quinta,
porque sabado eu saia mais tarde. Dai eu ndo aproveitava nada, eu ndo
tinha vida! Eu ndo tinha vida. [...] foi um momento bem dificil. Ai eu falei:
"Quer saber, ndo vou, ndo vou ficar.” Ai comecei a fazer audi¢do. De novo.

Amanda ndo demonstrou ver problema no trabalho que precisou fazer nas horas
livres para sobreviver. Aparentemente, a dificuldade financeira teria sido suportada por mais
tempo caso houvesse tido as oportunidades que os coredgrafos queriam lhe dar. Estes
reconheciam a qualidade de sua danca e ela teria crescido ainda mais como dangarina
trabalhando com eles. O fato de ter visto a cena entre a ensaiadora e Francesco aconteceu por
causa de sua atencdo e observagdo a tudo. Ela ja havia notado a distingdo que faziam entre ela
e as outras dangarinas, mas desconhecia o real motivo. Percebendo que ali ndo teria chances
de dangar mais, e de aprender e se desenvolver mais, apesar de todos os sacrificios que estava
fazendo, por causa da politica da dire¢ao da companhia, decidiu novamente buscar em outro

lugar as oportunidades:
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E ai fui a muitas audicées. Muitas audicoes. E al fiz uma em Amsterda. Fui
pra Amsterdd fazer uma, fiquei sabendo que ia ter, ndo passei, fiquei
sabendo que ia ter uma outra no dia seguinte... fiz, passei. Falei: “Ai, vai
ser agora”. Uma companhia com oito bailarinos, desse tamanho, outra...
outro tipo de trabalho, do que eu tava acostumada. Falei: “Ah, mas eu vou
largar, ndo adianta eu ficar aqui, eu ter essa galera no meu curriculo, e ndo
conseguir trabalhar com eles! Ndo conseguir aproveitar... o que eu quero,
ndo conseguir..." E ai eu fui. E ai em Amsterdd... foi otimo. Foi, foi otima a
experiéncia, fiquei oito meses. [...] E ai eu vi um outro mundo, assim.
Porque as companhias independentes, exemplo. a gente tinha um horario
que era, sei la, das dez as quatro, acho que das onze as quatro. Mas ai das
nove as dez e meia eles pagavam aulas pra gente fazer num centro de artes,
onde todos os bailarinos de companhias independentes iam fazer aula la.
Como era caro pras companhias independentes manter professor, eles
davam um ticket pra gente, a gente fazia as aulas de aquecimento, pegava a
bicicletinha e ia cada um pra sua companhia! Era muito legal! Entdo, esse
intercambio com todo mundo, foi otimo.

As muitas audi¢cdes podem desanimar um dangarino, derrubar sua autoestima.
Amanda persistiu e por onde passava, de tudo que vivia, tirava aprendizados. Sua atencdo ao
entorno levou-a a audigdo em Amsterdd. As trocas com outras pessoas, de experiéncias, de
conhecimentos, pareceu ser um dos principais fatores para Amanda dizer que sua estada em

Amsterda foi 6tima. Porque, em seguida, ela relata as dificuldades que teve por 14, no trabalho:

Artisticamente o trabalho dessa companhia n... ndo me agradou muito, eu
tive dificuldade. Fora a lingua. Eu ndo falava inglés perfeitamente. E era um
processo de criagdo onde a gente tinha que propor muita coisa. Eu ndo
entendia nem o que me pediam! Foi muito dificil. [pausa]. E ndo tinha
ninguém que falasse espanhol, naquela companhia... Ai trés meses depois
entrou uma ensaiadora brasileira, foi otimo. Mas até ela entrar... Me custou!
E eu achei que eu mandava razoavelmente no inglés, descobri que ndo. Me
faltava muita coisa que me pediam e eu ndo entendia... e ai como 0s
bailarinos ja tavam na Holanda ha muito tempo, de vez em quando eles
falavam em holandés entre...a direcdo falava em holandés e ai eu pffff... ndo
pescava nada! Foi dificil. Mas aproveitei muito. Tanto que uma das cidades
que eu mais tenho saudades ¢ Amsterdd, a cidade eu aproveitei muito! A4
cidade ¢é muito viva, muita coisa acontecendo, muito espetdculo, muito... O
oposto de Portugal, que nada chega, né...

Além de o trabalho em Amsterda ndo té-la agradado, observamos em sua fala o mal
estar diante da dificuldade de comunicag@o. O nao dominar a lingua interferia em sua atuacao,
no resultado de seu trabalho. Nesse trecho fica explicito que a experiéncia 6tima da cidade
holandesa, nesse ‘“novo mundo”, foram as interagdes que pode vivenciar: as pessoas, OS

espetaculos, muita coisa acontecendo. Amanda ndo se sentiu bem na companhia de danga,
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mas, em contrapartida, pdde satisfazer seu anseio por conhecimento e interagdo por outras

Se Amanda tivesse alcangado realiza¢do no trabalho, na danga, talvez tivesse ficado

mais tempo na Holanda. Porém, a insatisfagdo novamente a levou a refletir sobre sua vida e a

pensar €m mudan(;as:

E ai comegou, depois desses anos, a me dar uma falta de sensagdo de
pertencimento na vida. Porque eu vinha pro Brasil de férias, eu ndo me
sentia brasileira. Eu tava muito distante das minhas amigas daqui, assim.
De assunto, de... vestudrio, de... de tudo, de tudo! E ai la, eu ia ser sempre a
imigran... Fora que, hoje eu sou a portuguesa. Trés meses depois que eu
voltei pra morar no Brasil saiu minha nacionalidade. Fora que ainda tinha
essa agonia de quando eu morava la, de que eu tinha que ter visto, de que eu
tinha que ter contrato, porque se eu ndo tivesse contrato eu ia ser deportada,
era um inferno, era um inferno. [pausa, respira fundo] E ai, eu, po, vocé
sempre ser a imigrante, em Amsterdd menos, porque ¢ uma cidade muito
cosmopolita que abriga muito... muito estrangeiro, né. Mas na Europa de
uma maneira geral eu era sempre a imigrante, eu ia ser sempre d... ai, hm...
Eu nao queria isso pra minha vida, sabe? A longo prazo. Isso comegou a me
incomodar. Ai eu vinha pro Brasil de férias, ndo me sentia daqui. La, sabia
que ndo era de lda. De onde que eu sou? Comecei a ter tilt, sabe? E ai eu vim
pro Brasil de férias, em julho de 2005, que essa companhia ia ficar trés
meses sem projeto. E ia voltar depois em outubro. Ai voltei pra ca ja com
essa de “tsc, Ah, vamos ver como é que tdo as coisas no Brasil, né, vai que
seild...”. Ai conheci o Luis...

Amanda tinha uma conexao forte com a familia. Sem outra ligagdo forte no exterior

onde vivia, apenas com amigos, teve a sensacao da falta de pertencimento, da distancia que a

separava das pessoas importantes que ficaram no Brasil e a lacuna a ser preenchida por outras

pessoas la na Europa. A pausa longa na companhia foi a “deixa” para dar mais um passo. Com

a vontade de retornar ao Brasil, deixou suas coisas organizadas em Amsterdd, meio

encaixotadas, prontas para serem enviadas para cd, e veio ver como estavam as possibilidades

de trabalho por aqui. E quando chegou, encontrou Luis, que se tornou seu namorado.

Foi através do trabalho independente que fez com as pessoas que conheceu aqui,

nesse periodo, que as portas para um grupo de danca contemporinea no Brasil se abriram.

Amanda ligou para os amigos na Holanda e pediu que mandassem suas coisas de navio.

Aquela etapa no exterior havia terminado e Amanda comec¢ou uma nova aqui, com a bagagem

das experiéncias adquiridas.

Amanda falou de uma dessas experiéncias marcantes, em suas muitas viagens por 14,

que expressa uma dentre suas motivagdes para continuar crescendo como dangarina:
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Quando eu comecei a fazer as audigoes em... quando eu tava na Espanha e
decidi que ndo podia mais viver daquela maneira, eu me joguei num monte
de audigoes e lembro que fui fazer uma em Bruxelas, uma vez. Bruxelas é um
celeiro imenso de dang¢a contempordnea, né? Aquela cidade é incrivel. Ndo
passei na audi¢do, mas fiquei sabendo que ia ter uma... uma jam numa
balada que alguns bailarinos iam. Eu fui, assim, ver qual que era. Fiquei
impressionada... Os bailarinos aqui conversando, com um copinho de
cerveja, nd nd nd nd nd nd... foom, vamos dancar. E dancavam de uma
maneira! Eu fiquei assim “Como elas conseguem fazer isso?” Pela primeira
vez eu Vi pessoas se entregando ao movimento, sem... sem preocupa¢do
estética alguma de, de regras, de... Aquilo foi tdo bonito! E ao mesmo tempo
ndo era sO um se mexer pra Sentir, ndo, era... Era livre, era bonito! Eu falei
“Nossa, eu nunca vou conseguir fazer isso” ou “o que que eu preciso fazer
pra conseguir fazer isso”, sabe? Foi quando eu comecei a entender que
dangar era mais que isso. Que ser bailarina podia ser mais do que eu tava
fazendo. Que ser bailarina ndo é, ndo podia ser so aquilo. Que eu ndo sabia
muita coisa, que eu, que eu tinha que aprender a fazer aquilo ali. E ai me
deu um outro start de “que serd que, que eles fazem, no que sera que eles
pensam, no que serd que..." Aquilo... Saber improvisar me despertou muito.
Falei “Como assim, eles improvisam?” A gente ndo tinha isso na escola.
Mesmo essas companhias que eu dancei, a gente criava uma coisinha ou
outra. Mesmo na ITDansa, com essa galera, vocé ndo cria! Vocé ndo cria
com o Wim Vanderkeybus, vocé ndo cria com o Nasho Duato, vocé ndo cria
com... com Jiry Kilian, vocé ndo cria! Ele chega la, pede isso e vocé faz! Ou
ele vai te mostrar um video de uma coreografia que vocé vai refazer, que ja
ta pronto. Mas vocé ndo cria, vocé aprende técnica, vocé aprende, vocé
refina. Mas vocé ndo vive... a coisa, né? E aquilo foi tao legal! Tipo, ter
essas descobertas, né, assim, ao longo da carreira, do que que te interessa.

A capacidade de observagao, a consciéncia, a percepgao e a sensibilidade de Amanda
mostram-se novamente no trecho acima. Nada passa por ela despercebido, ndo importa onde
ou em qual situagdo. A sensibilidade esta expressa na beleza que viu na danga livre daquelas
pessoas, nos movimentos tao diferentes do que ela conhecia até entdo e que a tocaram. Ela
tinha consciéncia de que seu corpo ainda ndo conhecia aquilo que viu, aquela forma de
entender e sentir a danca, e que ainda havia muito que trazer para seu movimento, para sua
danga. E também a consciéncia da consciéncia; a consciéncia de que estava diante de uma
descoberta, da conscientiza¢ao de onde estava na danga, do que sabia e do que queria saber. A
nocdo de que o movimento ¢ refinado no processo de aprendizagem e dominio de uma
coreografia revela sua ateng¢ao e percepcao dirigidas a0 movimento.

Amanda ¢ ativa na observagdo e na reflexdo: o que serd que eles fazem, o que sera
que eles pensam, pergunta-se. E busca respostas. Essas perguntas sdo as mesmas que ela se
faz a cada novo coredgrafo que encontra no trabalho. Seu processo de aprendizagem e
dominio de uma coreografia passa antes pelo conhecimento e compreensao da pessoa do

coreografo:



210

Po6, mas eu quero escutar tudo do cara, eu quero sugar esse cara que td ai.
Quem é ele? E eu to sempre ali, meio que na [risos] na frente. E eu tenho me
preocupado com isso, tipo vamos dar oportunidade pra todo mundo,
vamos... Mas... as vezes eu acho que eu quero mais! Eu e algumas outras
pessoas também, sabe? E ndo é mais porque vocé quer aparecer mais. E
mais porque vocé sabe que so vai... sugar do cara aquilo que ele pode te dar
se vocé... Sendo vocé, vocé ndo... vocé ndo chega nele. E isso, e essa
curiosidade, eu tenho sempre. Sempre. De quando vem alguém coreografar:
de onde é que vem, quem é vocé? De... eu quero saber, eu me interesso pela
coisa. Eu vejo ele se mexer: que...que tipo de aula esse cara fez? De onde é
que vem esse treino? No que serd que ele acredita? Né, assim, que serd que
ele... E ndo é porque vocé quer ser a estrela maxima do, ndo é, ndo tem
nada a ver com isso! E ai é engragado, né, agora falando como que eu
nunca quis ser bailarina, eu acho que também ta nesse lugar. Ndo é porque
vocé quer ser a bailarina, é porque vocé quer saber, vocé quer... trocar com
a pessoa, vocé quer o... Fora daquela sensa¢do que é um vicio, né, de que,
vocé conseguir fazer aquilo, de vocé conseguir colocar vocé naquilo, de...
Tanto que a primeira uma hora e meia de ontem foi trevas! [levanta e
mostra o movimento, repetindo varias vezes] A gente repetiu mil vezes...
esses movimentos, marciais. Mil vezes! Eu... cheguei uma hora falei “Cara
eu ndo tenho mais idade pra essas coisas. Assim, eu ndo tenho corpo disso,
vai ta, eu t6 fake! Eu ndo posso isso”. Mas ai, e isso se transformou numa
outra coisa, ao longo da tarde, sabe? E isso se transformou em, em danc¢a. E
al foi importante a gente ter feito aquilo antes pra saber o que que o cara
quer. E ai é prazeroso. Ai é prazeroso, vocé se descobrir naquilo... Ai é legal.

Ela deseja conhecer o outro, trazer o outro para si, colocar o outro no proprio corpo
dominando seu movimento e, com isso, perceber e conhecer a si mesma. Alids, cabe

transcrever aqui as respostas de Amanda as perguntas do questionario:

Por que vocé danga?

Para perceber melhor a mim mesma e aos que me cercam. Porque me sinto
plena, confiante e desafiada. Para experimentar momentos de fruicdo e
desvendar e recriar novas possiveis realidades acerca de mim, do outro e do
mundo.

O que a danca traz para vocé?
Autoconhecimento, prazer, confianga, novos olhares e percepgoes.

Para Amanda, o processo de dangar inclui o processo de conhecer o outro e a si
mesma. Nado lhe basta a forma externa do movimento, um conhecimento superficial da
coreografia, ela precisa sentir e perceber o outro mais profundamente, ter acesso ao que pensa
e ao que sente, a fim de entender de onde o movimento surgiu e a que veio. Seu processo de
incorpora¢ao do movimento do coredgrafo, do professor ou outra pessoa com quem trabalhe,

¢ uma busca pelo relacionamento com esse outro e por explora-lo no melhor sentido do termo.
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De extrair daquela pessoa uma esséncia, porque sua esséncia é a mesma de sua danca. E ainda
a busca de si mesma no outro e uma nova configuragao possivel de si.

Esse processo em Amanda, de conhecimento profundo do outro, ¢ o principal fator
que faz dela a dangarina que é, com a qualidade que tem. Nela ndo parece haver
superficialidade, tudo parece vir de um envolvimento mais profundo e de uma atividade mais
complexa. Enquanto seu movimento ndo for uma verdade, enquanto estiver fake, como ela
mesma disse, continua a busca. E o resultado nao ¢ um outro absoluto sobre os movimentos

dela; é uma criagao nova, a sintese dos dois lados:

[...] eu sempre preciso entender por onde a pessoa pensa pra criar a dan¢a
dela, que acho que isso faz toda a diferen¢a. Pra saber o que que é
importante pra ela. Ndo que a gente vai fazer o que é importante pro outro
sempre. Sempre tem o que... 0 que a gente acredita em danga também, né.
Entdo eu acho que ¢, é uma jungdo do que vocé acredita em dan¢a com o
que a pessoa acredita em danca. A partir dai, vamos pelo mesmo caminho. E
sempre um trabalho de, eu acho que um trabalho que vai pra cena é sempre
50% do bailarino e 50% do coredgrafo, né...

Dangar o trabalho de alguém ¢, portanto, travar um didlogo com essa pessoa. O
dangarino passa a conhecer a origem do movimento do coredgrafo e, incorporando esse
movimento, coloca nele de si. No caso de Amanda, o resultado disso pode parecer simples e
facil, mas, quando danca, seu movimento tem uma qualidade impressionante. Para conhecer ¢

preciso estar aberto ao outro e essa ¢ uma qualidade que Amanda percebe em si mesma:

Eu acho que em muitos momentos eu me coloco disponivel a aprender. E eu
acho que isso me ajuda, muito. Inclusive eu acho até que eu tinha que ser
mais generosa pra ensinar. [...] Mas as vezes eu t6 tdo preocupada em... em
usar, aproveitar a pessoa que ta ali ou... que eu esquego isso, sabe? E eu
acho que isso... tem essa, essa questdo positiva de, como eu t0 sempre
disposta ao novo, ou to sempre enxergando coisas que eu ndo sei, isso faz
com que a gente se mantenha atualizado ou se mantenha, ou se mantenha
com vontade de trabalhar. Porque quando se acomoda, ai... um abrago. Um
abraco.

Amanda tem esse interesse pelo novo, pelo outro, pelo que ela ndo conhece, que a
move a querer mais. Ela estd sempre buscando e participando de cursos, fazendo aulas de
diferentes modalidades de danga e de novas técnicas, de modo a conhecer o que esta
acontecendo por ai afora e levar seu corpo a novos moveres. Ela tem a humildade de

reconhecer o que nao sabe e a qualidade de enxergar em coisas simples algo especial,
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enxergar beleza. E a danga, devolvendo esse olhar sensivel, da a ela oportunidade de exercita-

lo em outros espacos e consigo mesma:

[...] de me deixar mais sensivel, a mim mesma. De, de perceber quando...
De conseguir colocar nome nos sentimentos. Ou conseguir perceber, quando
eu to sentindo... T6 sentindo raiva nesse momento.: por qué? To sentindo
inveja nesse momento. por qué? T6 sentindo, acho que a danga faz isso com
a gente, né? De colocar a gente mais proxima a nos mesmos. Acho que essa
sensibilidade que a gente tem... E, po, e a gente é humano, né? A gente é
malvado e bonzinho em muitos momentos. E, de reconhecer. acho que o
importante é reconhecer por que que a gente td tendo essas sensagoes. E
uma sensa¢do positiva? Vamos dividir, vamos compartilhar. Liga pro
pessoal... t6 numa vibe boa, vamos dividir. T6 numa vibe ruim, o... ndo fica
perto de mim hoje ndo que eu... 16 trevas! [risos] Ou de se eu to sentindo
isso, por que, o que que ta me faltando, o que que td faltando na minha vida,
que buraco é esse que eu estou colocando a culpa no coleguinha e ndo em
mim. Ou por que que eu to sentindo... Eu acho que a arte faz isso de uma
maneira geral, né?

A sensibilidade permite que Amanda se perceba, conheca a si mesma. Essa
sensibilidade acerca de si propria ¢ possivel porque o processo da danga volta a atengdo do
dangarino para si mesmo, todo o tempo. A diferenca de Amanda, porém, esta em sua busca
pelas causas dos sentimentos e sensagdes, trazendo-as a consciéncia, e em conseguir lidar com
eles. As sensacdes, além de serem geradas no dancar, sao para Amanda o ponto de partida do

movimento e o motivo pelo qual ela danga:

Porque foi o que me chamou a atengdo, né? Em dang¢a o que me chama a
aten¢do é isso. E sentir a musculatura indo pro movimento, é perceber o... as
linhas que o corpo é capaz de desenhar no espaco... E a maneira como a
gente se relaciona com a outra pessoa que ta ali, dividindo aquela esfera
com a gente... O que me chama a atengdo é isso, entdo eu, eu levo a danga
pra esse lugar. O que me move... é a sensagdo. O que me move é... Mesmo...
mesmo quando é um personagem, por exemplo. Acho que... O personagem
também danc¢a na qualidade de movimento, né, especifica. Isso é muito
dificil... Trabalho pra vida inteira. Acho que mais do que interpretar, mais
do que... E isso, isso é muito dificil! Acho assim, que tem que, tem que ter,
ter um repertorio de movimento muito grande, ter um repertorio de
qualidade muito grande, tem que ter... tem que saber racionalizar quando
que vocé tensiona a musculatura, quando que vocé relaxa, de forma muito
precisa, pra conseguir fazer isso.

Sensacdo de prazer, sensagdo dos musculos, sensagdo do espago, os sentimentos da
interagdo com o outro a fazem querer dangar. Entdo, no dangar hd uma dinamica circular, pela
qual o movimento origina sensagdes e sentimentos, € as sensagdes € sentimentos sdo a origem

do movimento. Esse mesmo circulo ¢ o que faz com que a danga gere desenvolvimento e o
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desenvolvimento gere a capacidade de dangar melhor. Porém, no trecho acima, Amanda cita
ainda o aspecto racional da danca, a racionaliza¢gdo do movimento. No processo de incorporar
0 movimento no corpo, de maneira que se torne uma segunda natureza para a dangarina, ha
uma passagem pela racionalidade: consciéncia, intencionalidade, direcionamento do musculo
pelo pensamento, orientado pela sensacao, para atingir determinada qualidade no movimento
que Amanda deseja criar. Isso ela faz partindo do repertorio de sensagdes que armazenou na
memoria do corpo ao longo da vida, como relatou.

Amanda ¢ sensivel e racional ao mesmo tempo. Na entrevista, demostrou essa

racionalidade em seus questionamentos sobre o papel da danca, mas guiada pela afetividade:

Eu agora t6 no momento do pra qué. Pra qué? Eu acho que também tem a
ver com essa questdo toda politica pela qual a gente ta passando, né. Pra
qué que a gente td fazendo isso? Me responde, pra qué? Pra quem?
Porgue... agora eu t6 nesse momento. [pausa] Porque ai eu também, ai eu
também passei por um, hd uns meses atras, agora to, trabalhei, t6 um pouco
melhor, de como é... egoista, né, essa carreira. Eu dango porque ¢ muito
prazeroso pra mim! Que feio, né? Um mundo com tanta gente precisando de
tanta gente! Tsc, eu dango porque é legal!

A importancia do outro aparece novamente nos questionamentos de Amanda.
Questiona-se sobre sua fungdo na sociedade como dancarina. E egoista a profissio do
dancarino? E egoista uma profissio que se faz porque se gosta, porque se sente prazer?
Amanda trabalhou, em um periodo pouco antes da entrevista, em um projeto com refugiados
de vérias partes do mundo. Ela se viu neles, lembrando-se de seus tempos como imigrante, em
uma cultura que ndo era a sua, em um pais que ndo era o seu.

A empatia ficou evidenciada no relato, do qual recortou-se a transcricdo acima. Sua
preocupagao com o outro ¢ um lado do conhecer esse outro, através do que se coloca no lugar
do outro, olha para o mundo a partir do olhar do outro. Nisso, o eu e 0 outro tornam-se um.
Na unidade, sentir prazer causa um tipo de dor quando o outro sofre. O questionamento de
Amanda pode ter o sentido de estabelecer as prioridades da unidade eu-outro. Entdo, ela
divide seu prazer na danga levando-a para o outro, que esta em sofrimento.

A relagdo entre Amanda e a danga pode ser interpretada da seguinte maneira:
Amanda teve acesso a danca muito cedo e a danga, naquele momento, tinha para ela uma
representacdo afetiva, pois as pessoas mais proximas, em especial seus avds, faziam a ponte
entre ela e a danga. Também, porque sentia prazer em se movimentar, a danga tornou-se um

de seus principais interesses ¢ uma necessidade. Ocupando um lugar central em sua vida, a
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danga divide esse espaco com a necessidade de se relacionar com o outro. Relacionar-se €
conhecer o que o outro pensa, sentir o que o outro sente; a danca faz a mediacdo entre
Amanda e o mundo, conectando-a aos sentimentos e pensamentos dos outros. O sentimento e
o pensamento tém origem no movimento, mas sdo também seus propulsores. A exceléncia da
danga de Amanda vem da observagdo e da percep¢ao de si mesma e do outro, das sensagoes
que partem de dentro e de fora dela, da capacidade de observar seu interior e o exterior e fazer
uma conexao entre ambos, concretizando a sintese em seu corpo. A consciéncia e percep¢ao
de si sdo impulsionadas pela danga e tornam ao outro, possibilitando a consciéncia e
percepcao do mundo. Esse movimento de troca constante com o mundo, de didlogo, por meio
da danga e com a danca, vao dando subsidios para o crescimento do eu; os desafios vencidos
contribuem para o fortalecimento do self que, mais forte, capacita-se para superar novos
desafios. E enquanto ela se sentir desafiada, vai trabalhar para se superar, porque a superagao
também traz boas sensagdes.

O que ndo transparece na entrevista foi o que levou Amanda a ter esse interesse tao
grande por conhecer o outro. Alias, deixa claro que existe esse interesse por conhecer o outro
através da danga: nas coreografias, no palco, na convivéncia com o meio artistico. Na vida
comum, fora da danga, ela disse ser reservada. E justamente a danga que lhe possibilita
conhecer as pessoas, aproximar-se delas; mas mantendo, ainda assim, alguma distancia,
mantendo o eu seguro. Ela ¢ uma apaixonada pela vida, pelo outro e pela danca. Seu modo de
viver essa paixdo ¢ mais interno, ela nfio a exterioriza nas demais atividades cotidianas. E
como um tesouro que ela tem guardado dentro de si e mostra a poucos. Gosta, sim, de viajar,
de conhecer novos lugares e culturas, de conhecer pessoas de mundos diferentes do seu; mas ¢é
como na danga: ela flui! Ela passa pelo novo em movimento, sente e faz sentir, € continua
adiante, sempre movendo, sempre sentido, sempre fluindo.

O movimento € o seu ponto de partida e de chegada. E a sensagdo, sua forca motriz.
O desenvolvimento de Amanda acontece sobre esses dois elementos de atuacdo reciproca.

Movimento ¢ sensacao.

3.6.3 Thiago

Thiago, um brasiliense de 28 anos, morava havia seis em Curitiba. A danga esteve em
sua vida desde sempre, pois sua extensa familia gostava muito de musica, o que levava
naturalmente a danga. Sua infancia foi vivenciada na casa do avo paterno. Segundo Thiago, a

casa era muito grande e cada vez que um filho do avo casava, a nova familia ia morar l4.
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Conviveu com os primos, com quem brincava de tudo: subir em arvores, jogar futebol, pega-
bandeira. Todas as brincadeiras envolviam o espago € o corpo; hoje ele vé esse periodo da sua
vida, em certo sentido, como uma preparagdo para seu envolvimento com danca, uma
preparagao corporal.

Aos treze anos, com a separagao dos pais, ele e a mae foram morar com a avo
materna, em um apartamento. Esta era artesa e trabalhava com varios tipos de atividades
manuais que envolviam corte e costura, confec¢do de fuxicos e outros. Sempre com um
relacionamento muito proximo a familia, Thiago, que naquele momento entrava no ensino
médio, juntava-se a avo ajudando-a e, com isso, aprendeu as tarefas relacionadas ao trabalho

dela.

Eu fazia estagio, né. Entdo eu estudava de manha, de oito a... sete e meia ao
meio-dia, carga hordria normal, né, normal. De duas as oito eu fazia meu
estagio e chegava em casa, sempre tinha alguma coisa que a gente ficava
fazendo. Nada, nunca foi obrigagdo. E.. a gente sempre teve muita
consciéncia de que era um servico dela, mas que a gente fazia por gostar,
por achar diferente. E acabava sendo muito uma terapia, é incrivel.
Trabalhos manuais fazem muito isso, né, de vocé relaxar, de vocé conseguir
fazer... outras coisas, se dispersando.

Esses aprendizados lhe deram conhecimentos e habilidades que continuou utilizando
em sua profissdo como dangarino. Ainda no ensino médio, foi fazer estagio em uma grande
empresa de telecomunicagdes, aos 16 anos de idade. Tinha ja responsabilidades, e foi essa
mesma empresa que o trouxe a primeira vez para Curitiba. Ele explicou que sempre quis
trabalhar em lugares onde houvessem pessoas que lhe trouxessem novos conhecimentos, que

contribuissem para sua formacgao e desenvolvimento:

Eu sempre busquei trabalhar em empresas que me dessem uma base boa, ne.
Porque eu acreditava que isso seria parte da minha formagdo profissional.
Onde eu tivesse mais pessoas que pudessem agregar mais conhecimento. E
muita bagagem. Pra que eu pudesse me tornar um profissional melhor a
cada dia. [...] E... e de ser referéncia, né. Enquanto jovem também, eu
sempre procurei ser um jovem mais correto e... dar exemplo pros meus
primos que estavam buscando outros caminhos, sei ld, eu sempre fui muito
de estar proximo a familia, né. Entdo isso sempre foi muito importante pra
mim. E ai eu sempre trabalhei na parte administrativa...

Na transcri¢ao acima, Thiago mostra varias facetas de si. Por sua ligacdo estreita com
a familia, sentia-se movido a ser referéncia para os primos €, com isso, a ser mais organizado,

disciplinado, um exemplo a ser seguido. Thiago expressou muitas vezes, no decorrer da
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entrevista, que sempre esteve proximo a familia, revelando um lugar especial ocupado por ela.
Ele via em outras pessoas a possibilidade de conhecer, aprender e se desenvolver. Pessoas
sempre tiveram, para ele, um papel fundamental em sua vida. O proprio fato de ficar com a
avd, quando chegava a noite em casa, fazendo com ela o artesanato, tinha o sentido de, mais
que ajudar, de estar junto, de compartilhar. E lembremos que ele era um adolescente naquele
momento, uma fase normalmente de crise, de busca de independéncia.

Thiago demonstrou ainda ter algum plano para sua vida na adolescéncia, na medida
em que ja pensava em trabalhos que trouxessem mais conhecimento, nos quais pudesse
crescer profissionalmente. Ele tinha um foco.

Aos 17 anos, foi a uma escola de danca com a inten¢ao de fazer aulas na modalidade
de danca Sertanejo. Ao vé-lo dancando, a professora e dona da escola o convidou para fazer
aulas de balé. E ele aceitou. Lembrou que em seu aniversario de 19 anos ele estava em cena,
dangando balé. Consciente de que havia comegado muito tarde para atingir qualidade nessa
modalidade, foi para outra escola, onde comegou a aprender jazz contemporaneo. Ao mesmo

tempo, ingressou em um curso superior de Administragao:

Dai entdo finalizei o meu ensino médio. Ai comecei a fazer faculdade de
Administragcdo de Empresas. La em Brasilia mesmo. Fiz até o quinto periodo,
que al foi quando eu tive que me mudar de volta pra Curitiba e ai, é... a
empresa ndo... deixava eu, eu finalizar a faculdade. Porque eu viajava muito,
eu era responsavel por seis cidades aqui no sul. Entdo eu tinha que ficar
viajando semanalmente. Entdo era meio dificil.

Até entdo, ndo havia pensado em viver de danca, em profissionalizar-se. Dancava por
diversdo, porque gostava. Paralelamente ao jazz, Thiago participava do movimento das
dancas de quadrilhas, que ele contou ser muito forte em Brasilia. Na quadrilha, teve vivéncias

que igualmente mostram a importancia da alteridade para Thiago.

Al nisso, em paralelo a isso, eu comecei a dangar quadrilha. O movimento
Jjunino em Brasilia é muito forte. Muito forte. Entdo... Eu comecei a dangar
quadrilha la, e... E por mais que ndo seja profissionalmente, é considerado
profissional também. [...] Os bailarinos, os dangarinos, ndo ganham nada,
mas tém uma carga horaria de ensaio bem pesada também, assim. E... Tudo
isso nos fazemos por amor. Também [risos]. Tanto é que por dia, é... as vezes
a gente fazia trés apresenta¢oes. Numa noite, assim. Da tarde até a noite. e
ai... a gente junta dinheiro o ano inteiro, e vai tentando captar de qualquer
forma, vende balinha. E é muito legal, assim. Porque ai, é... vocé vé o que as
pessoas fazem... pelo que gostam realmente. [...] Quadrilheiro leva tudo
com amor. E isso foi uma das coisas que eu mais me apaixonei e mais tenho
orgulho de falar: "Eu fui quadrilheiro!" E eu sou quadrilheiro. Uma vez
quadrilheiro, sempre quadrilheiro. Porque tudo que vocé faz é com muito
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amor. A gente comega os ensaios, as vezes, dez horas da noite. Onze horas
da noite ta comecando o ensaio. e vai até uma hora da manhd. E ai um leva
0 outro pra casa, o amigo pra casa, porque ja ndo tem onibus, ou entdo
mora longe... [...] Entdo é muito bom. Muito bom mesmo.

No convivio com os quadrilheiros, Thiago conheceu uma dedicagdo que disse nao ter
visto em outros lugares. E, mais que a danca da quadrilha em si, ele falou da interagdo, do
companheirismo, da ajuda mutua, da entrega, do amor dos dangarinos, qualidades que ele
admirava e buscava desenvolver.

Thiago permaneceu na escola de jazz, quando ao fim de trés anos, recebeu nova
proposta para trabalhar no sul do pais e se mudou outra vez para Curitiba, onde estava até o
momento da entrevista. A mudanca o forgou a interromper a faculdade, porque o trabalho
exigia dele tempo mais que integral. Responsavel por atender clientes cujos hordrios de
trabalho iam das seis da manha a meia-noite, Thiago ndo tinha mais vida privada. Justamente
porque era sabido pela empresa que ndo tinha familia e outros compromissos que limitassem
seus horarios, Thiago era requisitado para resolver todo tipo de problema, a qualquer hora do

dia:

Era eu que tinha que ajudar na supervisdo de todos os funcionarios. Eram
cerca de uns...oitenta funcionarios, assim. Entdo, se a empresa precisasse de
qualquer coisa tinha que ter alguém a disposigdo. Pra ir la, conversar com o
funcionario, dar... demitir, ou qualquer coisa que o funcionario fez de ruim,
ou entdo faltou, ou saiu antes, algum representante da empresa precisa ir ld.
Entao eu falei; “Meu Deus! Eu sou muito jovem pra estar me matando assim
por um negocio que ndo é meu!” Entdo eu falei: “Eu preciso de alguma
atividade que me, fale assim: Dia tal e tal eu ndo posso porque eu tenho
compromisso.” Porque se eu ndo tivesse isso eu ficaria trabalhando até
tarde. E ai, assim que realmente comegou a minha vida na danca de saldo.
Com essa busca pela regra, né...

Esse trecho expode algumas caracteristicas de Thiago. Seu senso de responsabilidade
e sua competéncia aparecem no reconhecimento e na confianga que a empresa depositava em
seu trabalho. A busca por fazer o seu melhor, pela exceléncia, parece ser uma caracteristica
dele. Falando de como seus pais o viam, ele demonstrou consciéncia de que fazia seu trabalho

bem feito.

Porque... eu era exatamente o profissional que eles gostavam de ver, né. [...]
Entdo eu trabalhava com treinamento, e eu sempre, é... tive muito sucesso
nos treinamentos que eu dava, e eles gostavam muito disso.
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Pelo relato de Thiago, seu trabalho era em treinamento, mas ele acabava resolvendo
todo tipo de problemas com funciondrios da empresa. Até que chegou um momento em que
ele resolveu colocar ordem em sua vida. No seu trajeto para o trabalho, havia uma escola de
dancas de saldo. Thiago olhou para a escola a primeira vez ao passar pela frente do edificio.
Uma segunda vez. Na terceira, resolveu matricular-se em algum curso. O compromisso
impediria a empresa de chamd-lo a qualquer hora do dia. Chegando no balcdo para se
inscrever, uma professora perguntou se nao queria ser bolsista da escola. Ele aceitou a oferta e,

com isso, tinha uma carga horaria semanal a cumprir na escola de dangas:

Al eu aceitei. Na outra ter¢a eu tava ld como bolsista. E assim comecei. E
comecei numa rotina frenética, porque eu ndo queria fazer so a minha
escala de tergas e quintas. Eu fazia de segunda a quinta, e sabado, quando
eu tava de folga do meu trabalho, eu ia também. Porque eu gostei e ai eu
comecei a ter uma carga horaria muito grande. FEu fazia de segunda a
quinta trés horas por dia e no sabado eu fazia cerca de quatro horas
também. Entdo, sempre que eu podia eu estava la. Ai, ora ou outra eu falava
pros professores: "O, eu t6 com meu celular ligado, mas é porque se
acontecer alguma coisa no meu servigo eu preciso ir." Entdo eu ficava assim.
E assim comegou minha vida dentro da danga de saldo regularmente.
Bem...bem legal. E ai, logo em seguida, pelo desempenho, eu fui chamado
pra participar do grupo, da Silvia Monteiro, que é a nossa coordenadora
pedagdgica e diretora da nossa escola... E ela que é formada em dan¢a, pés-
graduada em Teoria dos Movimentos da Dan¢a de Saldo. Entdo tem um
acompanhamento muito correto nesse grupo. E um grupo que ndo é
considerado profissional porque nos ndo recebemos pelos trabalhos. Mas a
entrega, e ensaios, e carga horaria, é muito rigido.

Novamente fica evidenciada a busca pela exceléncia caracteristica de Thiago, quando
fala do acompanhamento correto nesse grupo. As pessoas que ele procura para aprender, de
quem obtém informagdo e conhecimentos, sdo pessoas que, aos seus olhos, possuem
formacao, que ele sabe que vao lhe propiciar aprendizado e conhecimento corretos, adequados.

Fica claro em seu relato o interesse que a danga de saldo despertou. Na escola, como
bolsista, ele viu-se explorando ao méximo as possibilidades de aprendizado. Qualquer tempo
livre que tivesse, ia para a escola dangar e aprender. O potencial de Thiago foi logo notado
pelas pessoas a sua volta, o que o levou a dar mais um passo em dire¢cdo a danga: fazer parte
do grupo da escola. Nao muito tempo depois disso, outro acontecimento mudou

definitivamente os rumos de sua vida:

Eu tava nessa empresa, entrei na [escola de dancas de saldo] como bolsista,
e entrei, fui convidado, pra participar do grupo/...]. E ai, no meio disso,
surgiu a oportunidade de, é... o pessoal da Costa [Cruzeiros] veio fazer



219

uma audigdo para os profissionais de cruzeiros aqui, ld na nossa escola. E
ai eu participei dessa audi¢do sem uma pretensdo ainda. Eles ndo, ndo tém
um nivel muito alto de conhecimento, porque sdo bases pra iniciante, né.
Aulas mais de, com teor de entretenimento, né. Ndo... Porque é dentro de um
navio, vocé ndo vai ensinar a pessoa a ser um professor. Entdo elas querem
aprender os passos basicos. Entdo la, a aula de bolero nos trabalhamos dois
passos basicos e um passo de efeito, pras pessoas acharem que elas ja
sabem fazer umas coisas diferentes, né. E ai surgiu essa oportunidade de eu
fazer essa audig¢do. Eu participei da audicdo, aqui, fui selecionado, e ai
tinha um treinamento em Sdo Paulo, eliminatorio também. Ai fui para o
treinamento em Sdao Paulo, trabalhando ainda na... na empresa... Isso em
meados de outubro, assim. setembro, outubro. Fui pra Sdo Paulo, trés dias
de treinamento. Fui aprovado. E ai eles mandam uma escala, de acordo com
o periodo que vocé coloca de disponibilidade. E ai coloquei minha
disponibilidade, veio uma escala pra trés meses.[...] Nesse momento eu
coloquei assim “disponibilidade total”. Porque eu ia ver o que ia acontecer.
Ndo estava com pretensdo de sair da empresa, mas eu falei: “Vamos ver o
que que ia, vai acontecer.” Se fosse s6 um més eu pediria minhas férias ou...
ndo sei o que passou na minha cabeca naquela situagdo, assim. Mas acabei
colocando isso e veio minha escala pra trabalhar trés meses. E ai eu aceitei.
E ai... sai da empresa. E... quando sai da empresa, eu ndo sabia exatamente
o que eu faria depois. Se eu voltaria a procurar uma, um emprego
administrativo, ou se eu iria investir na danca.

Interessante que, apesar de Thiago ter afirmado que nao tinha intencdao de deixar a
empresa onde trabalhava como administrador — segundo ele, “um amor dividido com a dang¢a”
—, ele se colocou inteiramente a disposicdo para trabalhar no navio. Ele ndo falou se
significaria alguma coisa para ele, ndo disse nem o que o motivou a fazer a audigdo. A
vontade ja estava sendo exercida na escolha das alternativas. O fato de ter feito a audigdo €
uma indicagdo de que a vontade de dangar no navio existia; a empresa seria outra questdo a
ser resolvida.

Na volta do trabalho no navio, Thiago ficou um tempo sem ter certeza do que faria.
Enquanto isso, dedicou-se a trabalhar mais sua qualidade no forr6 com Manuela, uma
dangarina com quem se percebia mais afinado corporalmente e que se tornou sua partner
posteriormente nas competicdes de forrd. Depois de alguns meses, assumiu a parte
administrativa da escola, o que facilitou o impulso de seu trabalho com danga, porque a
diretora da escola, entendendo a vida do artista da danga, o liberava para fazer ou dar cursos e
ir as competigoes.

Thiago disse que ndo houve um momento em que ele tenha dito a si mesmo: vou ser
bailarino. Mas esse momento chegou depois do trabalho no navio, quando passou a ensaiar
mais com Manuela, pensando em trabalhos futuros e competi¢des, € a ensinar danga. A pratica

da danga profissionalizante descortinou um outro mundo, que o atraiu:
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A danga vai se tornando um vicio. E quanto mais eu aprendia, mais eu
deixava de ir pras baladas tradicionais. A gente quer viver o mundo da
dang¢a de saldo. Porque é muito incrivel, os bailes sdo extremamente
saudaveis. Vocé ndo vé uma briga em um baile de dan¢a de saldo. E...
independente do ritmo, se é um baile so de samba de gafieira, se é um baile
50 de forro, se é um baile de zouk... Entdo... vocé vé que as pessoas vao ali
pra se divertir. Elas podem até beber, mas bebem muito menos. E, ninguém
vai, entra ali, ndo, vocé ndo vé historia de ninguém “Ah, roubaram meu
celular! " E... a gente deixa as bolsas distantes dos nossos olhos, assim, e até
hoje nunca aconteceu problema nenhum. Vamos ver daqui pra frente, né. E,
mas ¢ um ambiente muito prazeroso. Onde as pessoas estdo pra se divertir,
pra falar besteira, pra brincar, pra dangar a principio de tudo. Mas a
diversdo é a palavra que é garantida em cada danga. Entdo eu comecei a
deixar a balada... é... tradicional, pelas baladas de danga de saldo. E todo
final de semana tem algum, né. Algum baile, algum congresso, que teve.
Entdo a gente acaba entrando muito mais pra esse mundo, que acaba sendo
um mundo mais saudavel, na nossa concep¢do. Na minha concepgdo pelo
Menos.

O mundo da danca mostrou-se menos violento, mais agradavel. Um mundo talvez
mais correto, mais de acordo com as caracteristicas de Thiago; evidencia-se em sua fala o
desejo por vivenciar interagdes mais harmoniosas. Nos bailes, o objetivo ¢ dangar e, assim, se
divertir. O prazer, a alegria da danca diverte e deixa mais feliz. Os sentimentos propiciados
pela danca sdo importantes para Thiago, que disse ser muito emotivo. O sentimento faz parte

de sua danca e ¢ o que o conecta com as outras pessoas, inclusive através da danca:

Eu sempre fui muito ligado a minha familia, né! E... eu sempre tive muito
afeto. Eu... sou muito chordo. Muito chordo! Choro por estar feliz, eu choro
por estar triste, eu choro, choro mesmo. Uma amiga minha me descreveu e
ela fala que eu choro “que é pra que meu brilho saia e caia em lagrimas,
brilhando em vocé”. Entdo, eu choro por diversos motivos, assim. Eu sou
emotivo e ndo nego isso, eu adoro isso. E... eu néo... Eu ndo tenho medo! Eu
ndo tenho vergonha. de ser quem eu sou, entende? Eu ndo tenho problemas
me demonstrar afeto, em dizer que eu gosto de vocé. Eu acho que eu tenho...
medo da morte subita [...] e eu tenho medo de que as pessoas ndo saibam o
quanto elas sdo importantes pra mim. Entdo eu sempre procuro me despedir,
eu sempre procuro deixar claro o quanto que eu gosto, o quanto que eu
lembro. Quando eu lembro eu mando mensagem ou eu... Eu gosto de dar
carinho, sabe? E eu acho que isso acaba refletindo também na minha danga.

Aqui fica mais clara a ligacdo de Thiago com sua familia. Ele sempre teve muito
afeto e talvez por isso mesmo valorizasse tanto a expressao de sentimentos; havia sido um
comportamento aprendido com as pessoas mais importantes: pai, mae, avos, tios e primos. O
fato de Thiago enfatizar que ndo tinha vergonha de ser emotivo evidencia uma consciéncia de

que isso ndo ¢ comum. Nao ¢ comum um homem ser emotivo, chorar e expressar seus
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sentimentos. Ou melhor, ndo ¢ o padrao socialmente estabelecido: “homem nao chora”.
Thiago percebe-se fora dos padrdes comuns.

A sensibilidade fica também evidente. Chorar de tristeza pode funcionar como uma
valvula de escape quando as pressdes externas sdo insuportaveis. Chorar de felicidade pode
indicar uma maior tendéncia para deixar-se afetar pelo entorno. As pessoas proximas lhe eram
importantes e, nas interacoes com elas, Thiago parece ter necessidade de se dar a conhecer,
deixar que o outro saiba o que se passa dentro dele, seus sentimentos, levando o outro a se

emocionar também, inclusive com sua danca:

E igual quando vocé finaliza um espetdculo. Vocé ensaiou, ensaiou, ensaiou.
Chorou, brigou com quem td dang¢ando com vocé, ficou com raiva, depois
vocé ta abracando, falando que ama. E ai, na hora que finaliza o espetaculo
vocé...vé as pessoas chorando, as pessoas emocionadas, vindo falar coisas
que as vezes vocé ndo tava preparado pra ouvir, de tdo boas, né... Entdo...
esse momento vocé fala: “Valeu cada minuto de ensaio, valeu cada lagrima,
valeu cada esfor¢o, cada dor...” Que é uma coisa que é constante no nosso
dia-a-dia, né.

Quando Thiago danga, muitas pessoas que o veem se emocionam, como ele, e lhe
dizem palavras afetuosas, que chamam sua atencdo e o incentivam a permanecer nessa arte.
Ha, portanto, uma reciprocidade afetiva entre Thiago e o0 mundo. A emocionalidade dele na
danga parece ter origem nas festas da familia, na casa grande do avo, quando ele via os outros
dancando e dangava junto daquelas pessoas significativas da sua infancia. Na danca sua
emocionalidade ¢ bem vinda, completando sua danga.

Porém, a danga traz, ao lado das coisas boas, dificuldades: cansaco, dor, exaustao. O
corpo precisa ser comandado para suportar a fadiga e a dor, resistir enquanto se € jovem,
porque com o passar dos anos nao sera 0 mesmo, nao conseguira fazer as mesmas coisas,

disse Thiago:

Porque a gente tem que aproveitar a idade, né. Porque daqui a pouco, vai
chegando mais e mais, e a gente vai ficando um pouquinho diferente, nosso
corpo. Entdo a gente precisa ter uma experiéncia, uma bagagem, pra dizer:
“Ah, quando eu tinha tantos anos eu fiz isso.” Pra que vocé seja um
profissional de renome, ne. Porque eu sei que, quando eu tiver com meus
sessenta anos, eu ndo vou conseguir fazer o que eu fago hoje. Entdo eu
preciso ter experiéncia pra sentar numa cadeira e falar: “Fulano, isso, isso,
e isso, e isso. Ciclano, la la la, lé lé lé.” Entdo a gente precisa saber
aproveitar o nosso tempo dangante, né, pra que depois a gente consiga
trabalhar de uma outra forma, com a danga também.
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Thiago mostrou a consciéncia de que, na danga, o tempo ¢ um fator crucial. O dificil
para o dancarino ¢ que o tempo traz maturidade para sua danga, mas o corpo declina. O
dangarino aprende a dominar seu corpo, vai gradualmente atingindo niveis maiores de
qualidade, e, quando mais sabe, seu corpo j4 ndo tem a mesma forga, vigor, agilidade e
flexibilidade. Essa ¢ uma realidade que todo dancarino enfrenta. O dangarino precisa estar
preparado para mudar de profissdo. Muitas vezes sdo os outros que lhe dizem, direta ou
indiretamente, que “seu tempo acabou”.

Muitos dangarinos, depois que param de dangar, continuam no meio como
professores, ensinando o que aprenderam das experiéncias da vida. Essa ¢ a intengdo de
Thiago, pelo menos por enquanto, conforme revelou. Outros permanecem dando suporte ao
espetaculo da danga como ensaiadores, iluminadores, técnicos, etc. Nesse sentido, a danca
exige que o dancarino busque outros conhecimentos, amplie sua formag¢ao. Porém, nem todos
estdo atentos a isso como Thiago.

Thiago ja havia insinuado que pensava e planejava seu futuro quando falou de sua
aproximacao com pessoas que podiam lhe trazer conhecimentos, o que, no trecho logo acima,
expos abertamente. A danga ainda tem outras exigéncias para o corpo, como alimentacao
adequada, repouso, cuidados, porque ¢ seu material de trabalho.

Além da vida curta da danca, ha o aspecto financeiro da profissao. O grupo de danga
privado ndo tinha como pagar salarios aos dancarinos. Com a crise econdmica no pais,
diminuiram os investimentos nas produgdes artisticas. A sociedade brasileira ndo reconhece a
profissao de dangarino como um trabalho digno de contrapartida financeira, de acordo com
Thiago. A ideia corrente ¢ de que dangar ¢ facil e que o dangarino danga s6 de vez em quando.
Nao ha um entendimento geral de que ¢ um trabalho arduo, didrio, e que tem uma fungao

social:

Ai, nos campeonatos tem prémio em dinheiro. So que ai o campeonato é uma
vez no ano. E o que vocé recebe ld ndo da pra vocé viver durante um ano.
Mal um més. Até mesmo porque a gente ensaia muito. A gente tem que
mandar fazer figurino, entdo... é...Isso acaba apenas pagando, as vezes nem
pagando, o que nos investimos. Porque se a gente for colocar na ponta do
lapis o tempo que a gente despende pra aprender, pra poder competir, pra
fazer aula. Porque vocé precisa pagar um outro profissional pra ver vocé
ensaiando, as vezes pra dar um norte: "Ah, isso estd bom, isso ndo estd bom.
Se ela colocar o brago assim vai ficar mais bonito. Se ela fizer isso vai ficar
mais legal." Entdo isso é... é dinheiro, né. Tempo é dinheiro hoje em dia. E
hoje, infelizmente a gente ndo consegue mensurar esse tempo de
investimento pra poder colocar na ponta do lapis, assim: "Ah, eu ensaio
tantas horas por dia, entdo vocé tem que me pagar por tal." As pessoas ndo
querem saber o quanto vocé ensaiou. Elas querem... E igual coreografia.
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Vocé passa tempo e tempo ensaiando pra aquela coreografia, pra montar,
pensando no figurino, alguém desenha o figurino pra vocé, vocé investe
naquilo e ai, de repente, a pessoa chega pra vocé e fala: "Ah, vocé podia
apresentar aquela sua coreografia na minha festa?" "Ah, e qual é o caché?"
"Ah, ndo, é pra divulgar seu trabalho." Entdo hoje o mercado ta cheio disso,
né. De pessoas que querem usar o nosso trabalho pra promover
determinados eventos. Ne, apenas em troca de... "divulgag¢do" do seu
trabalho. A gente divulga o nosso trabalho hoje em dia nas redes sociais, né,
se as pessoas quiserem... emntdo é bem... isso aqui é bem complicado.

A danga exige investimento. Um espetaculo envolve o trabalho de muitas pessoas
que ndo deveriam trabalhar de graga e um tempo longo de preparagdo. A frustracdo de Thiago
pela falta de reconhecimento nesse sentido € justa e compartilhada com outros profissionais
da danga. Mesmo assim, ele ndo desistiu de dangar, porque a danca lhe traz felicidade. Ele
conseguia manter-se trabalhando como professor de danca, trabalho no qual ele também se
realiza. E continua investindo, fazendo cursos e aulas como dangarino. Conhecimento ¢ uma
das coisas que Thiago considera essenciais para se tornar um bom dangarino, um fator que

pode coloca-lo numa melhor posi¢do para enfrentar o mercado de trabalho:

Eu preciso de conhecimento. Eu acho que é a palavra principal. Vocé
precisa... E igual eu tava falando, sobre as estruturas do xote e do baido,
por exemplo. Eu preciso conhecer. Eu preciso estudar muito, né, pra eu
saber essa diferencia¢do certinha pra que eu saia na frente. E pra eu
conhecer, eu tive que aprender, eu tive que ter tudo isso ai. Entdo o
conhecimento é essencial para que vocé se torne um dangarino, ou um
professor, ou qualquer profissional na verdade, né.Sendo vocé vai ser um
profissional meia-boca. Entdo conhecimento é... é essencial.

Conhecimento ¢, para Thiago, algo compartilhado e construido e uma ferramenta
para dancar melhor. Tudo que ele aprendeu, todas as técnicas que ele ja trabalhou em seu
corpo, as informagdes e conhecimentos trazidos por outras pessoas, tudo ¢ como que
organizado em seu corpo. Perguntei se ele leva aprendizados de uma técnica de danca para

outra. No decorrer da entrevista ele falou sobre isso de varias maneiras:

A linha que eu tenho hoje é do balé, a minha postura é do balé, por mais que
a gente tenha ainda que mudar muita coisa, moldar o nosso corpo, é... é
muito diferente. A... o balé traz aquela coisa de vocé precisar fazer as coisas
muito rapido, né. Professor passou uma vez e vocé tem que memorizar
aquilo. E até depois, o professor so falar o que que ele quer, qual é o
exercicio. E... e ai a gente precisa ter isso muito rdpido, né. Entdo ele te traz
essa memoria corporal. E acaba influenciando. E por, um exemplo, assim.
E... por mais que sejam duas coisas bem diferentes, o bolero e o forro.
Quanto mais eu trabalho o bolero, mais o meu forro fica melhor. Porque eu
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melhoro mais a minha conexdo com a minha parceira, porque eu preciso de
uma relagdo melhor. E se eu tiro isso de outras, outros ritmos, eu levo para o
que eu estou trabalhando principalmente. Eu agrego, né. Entdo é um corpo
que reage de uma forma diferente, mas que a gente acaba agregando mais.
Mais conhecimento. E quanto mais conhecimento, mais o corpo fica rico.
Quanto mais informagdo no seu corpo, mais ele vai trabalhar de uma forma
mais gostosa. Por isso que a gente ndo... ndo separa. Eu nunca vou falar
que eu sou um profissional apenas do forro. Eu sou um profissional da
danga de saldo, que tenho como trabalho principal hoje o forro. Mas se eu
precisar dar aula de qualquer um, outro ritmo, eu posso dar.

Essa qualidade ¢ fundamental para um bom bailarino: refletir sobre o que aprende e
usar o conhecimento em outras esferas, da danca e da vida. A memoria corporal ¢ a memoria
da sensag@o de que o corpo ja conhece aquele caminho, aquela linguagem, aquele movimento.
E o repertério de sensagdes de que a entrevistada Amanda falou. As sensagdes ficam
registradas na memoria € o dangarino acessa a informag¢do quando precisa dela para um
movimento. Uma diferenga de um bom dangarino parece ser a atenc¢ao que ele da as sensagoes.
Thiago faz conexdes entre as diferentes dancas, relacionando e integrando os conhecimentos
no seu proprio corpo. E, além de colocar esses conhecimentos em seu corpo, em sua danga,

ele os usa para ensinar as pessoas a dangarem:

E toda vez que vocé vé, tanto um aluno, fala que ndo sabia nem o que que
era direita e esquerda, fazendo direita e esquerda, pra cia e pra baixo e
girando...E muito bom! Né, trabalhar com pessoas que tém determinadas
dificuldades motoras, e vocé vé que ela ta desenvolvendo, é muito bom. Que
ela ta tendo percep¢do do espago, coisa que nos achamos que... é facil pra
todo mundo, mas ndo é. Porque nos trabalhamos com corpos e cada corpo
reage de uma forma diferente, num tempo diferente. Entdo, quando vocé tem
a oportunidade de ver o desempenho dessas pessoas, é muito bom.

Thiago deu-se conta, em algum momento da aprendizagem da danga de saldo, que
quando dancava na “balada” ele ja tinha uma atencdo e uma preocupacdo com o corpo da
pessoa com quem dangava, mas ndo muito consciente. Como professor de danca, sente-se
realizado ao ver os avangos no corpo dos aprendizes. Mais uma vez emerge a relagdo com o

outro, a troca. Em algum momento, Thiago falou sobre quando ele estava na posi¢cdo de aluno:

Primeira coisa ¢ aceitar, né. A gente precisa aceitar o que aquele outro, o
que o outro profissional vai te falar. Independente de vocé levar isso como
verdade ou ndo. Uma coisa que nos precisamos compreender é essa questdo:
que os corpos sdo diferentes. Eles reagem, vdao sempre reagir, de uma forma
diferente. Entdo, primeiro, se eu me proponho a fazer aula, eu preciso estar
disposto e disponivel a aceitar aquilo que aquele profissional vai falar. Que
aquela é a verdade que aquele profissional vai te passar. E ai, ao finalizar a



225

aula, geralmente quando eu fago com a minha parceira, um exemplo.
Pensando na minha carreira, ndo so quando eu vou fazer aulas com outros,
outras pessoas. Mas toda vez que finalizam a aula, depois nés vamos
estudar aqueles movimentos ou aquele conceito. E ver o que se adequa a
nossa verdade, ao nosso corpo. Porque ndo adianta eu querer fazer uma
aula de acrobacia e falar assim: "Ah, ele joga a mulher pra cima durante
dez minutos." Sendo que o meu corpo ndo responde a isso, sendo que o meu
corpo ndo estd preparado pra isso. Entdo eu preciso saber da minha
limitagdo. Entende? E saber, ah, isso aqui é legal, isso aqui é diferente do
que nos trabalhamos, mas a gente pode pensar em trabalhar isso. Mas a
gente vai ter que parar e estudar so isso. Entdo assim a gente vai, vai
separando e organizando, pra que fique uma coisa sempre fluida e que ndo
termine nunca. [se o que o profissional ndo servir] A gente dispensa. Porque
¢é corpo, né! Ndao é um mais um é igual a dois. E eu e vocé, e ai? Nio
adianta ele falar que pega a mulher e joga pra cima, sendo que o meu corpo
ndo estd preparado pra isso. Entdo eu vou falar assim: "Nossa, que legal!Eu
80 consigo jogar pra cima uma vez." Né, ou entdo ele falar assim: "Ah, aqui,
0, quando vocé vai entrar nesse passo, vocé levanta um pouquinho a dama
pra ela ir." Opa, eu ndo trabalho levantando a dama, eu trabalho com outra
condi¢do corporal, que ela pode ter um segundo de demora. Entdo "Manu,
eu acho que da pra gente fazer esse passo, so que a condugdo pra esse passo
a gente pode colocar da forma como nos trabalhamos.” Sem levantar a
dama, e sim esperar com que ela compreenda o que o outro corpo td falando
pra ela, assim.

Entendo que quando Thiago diz “aceitar” ele quer dizer “respeitar”, no sentido de ter
consideragdao por um profissional que esta ali para acrescentar. Ele se dispde a ouvir o que o
outro tem a lhe ensinar, mas revela autonomia, pois tem uma caminhada na danca que lhe
permite refletir e decidir se aquele conhecimento aplica-se ao seu corpo ou nao. Para tal, ¢
necessario ter desenvolvido consciéncia corporal, conhecimento do funcionamento do proprio
corpo. A decisdo ndo ¢ individual, ele a toma no didlogo com a pessoa com quem danga.

Esta parece ser outra caracteristica de um bom dancarino. Ele ndo acata tudo que lhe
dizem, ndo faz tudo o que outros mandam sem refletir sobre sua validade em seu proprio
corpo. Porque, como disse Thiago, cada corpo ¢ um corpo. O “dono” do corpo o conhece
melhor que ninguém (ou deveria). O dangarino, conhecendo seu corpo, sabe de seus processos,
de suas necessidades, busca a sua resposta, a sua saida, ainda que tenha a ajuda de outras
pessoas. Isso as vezes pode nao ser bem compreendido, pode ser visto como arrogincia ou
rebeldia.

Thiago tem esse cuidado de ouvir, observar, conferir se lhe serve, se o ajuda ou
atrapalha. Esta ¢ uma qualidade que possibilita o desenvolvimento do dangarino. Conheci
dancarinos que ndo avancavam por excesso de obediéncia, tentavam colocar em seus corpos

tudo o que lhes diziam.



226

Chamou-me a atengdo o fato de Thiago ter usado quase sempre a primeira pessoa do
plural para falar de seus pensamentos. Ele ndo se percebe separado, isolado, dos outros: de
sua familia, sua partner, seus amigos. Ele e os outros constituem uma unidade,

particularmente ele e sua partner de danga quando em cena:

Que ai a gente se torna um so. Nao so Thiago. Thiago e Manuela tém que
ser uma pessoa so quando entram no palco. Pra fazer qualquer coisa. Ndo
podem ser duas pessoas. Por mais que tenham dangas diferentes, que sejam
corpos diferentes, nos somos um so, porque é uma danga e é uma musica que
ta tocando. Né? Que os corpos vdo reagir de forma diferente, mas que tem
que haver uma conexdo. E é o que nos mais procuramos trabalhar. Que é a
conexdo, independente da execu¢do do passo. Eu preciso estar mais
conectado com a minha parceira do que fazer um passo bonito pra que as
pessoas vejam. Porque isso, pra gente, vai trazer a diferenca. O que eu falei,
passo, todo mundo vai fazer. [...] Entdo precisa ter um plus, né. E 0 nosso
plus é, que nos buscamos, é sempre a conexdo, o envolvimento entre um e e
outro.

O pensamento de Thiago condiz com as premissas das dangas de saldo. O
entrosamento com o par ¢ fundamental para a qualidade da execucdo da danga a dois. Ao
mesmo tempo, refor¢ca a minha percep¢do da caracteristica de Thiago: ter o outro como um
centro em relagdo ao qual seu desenvolvimento ocorre. Porque o conhecimento do outro ¢ o
conhecimento de si, € na danga ambos precisam conformar-se, tomar uma nova forma de
maneira que, como num quebra-cabegas, encaixem-se perfeitamente. Acontece um trabalho de
“polimento de arestas”: o eu cede ou acrescenta, o outro cede ou acrescenta, dd-se um
processo de ajustamento que, na verdade, nunca termina. Como em tudo na vida.

E quem fala “a gente” ou “no6s” revela que o outro ndo € importante para uma pessoa
sO, e sim para um coletivo. Na entrevista, pude notar que ele se vé como parte do grupo de
danga, parte da escola, tomando para si as proposi¢des formativas da escola e os objetivos do
ensino da danca. Quando digo “parte da escola” ou “parte do grupo” quero dizer que nao se
sente apenas mais um; ele se percebe como alguém importante, integrado aquelas pessoas e
aos ideais do grupo. Ele pertencia ao grupo e sem ele o grupo ndo seria 0 mesmo — € vice-
versa. Ndo era s6 um trabalho; mais que isso, era um compartilhamento de vida. Apesar de
sua partner ter saido do grupo — a dupla tornou-se independente — eles continuavam tendo o
apoio da escola.

Thiago colocou-se, na entrevista, como alguém que representa a escola, mais que
como um individuo com qualidades excelentes em danca. A pessoa que ele busca ser tem

muito a ver com aquela que a escola pretende formar. Uma pessoa que conhece seu corpo,
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conhece o movimento, conhece a técnica, domina-os ¢ que também troca com o outro,
respeita, cuida.
Mesmo quando falou de sua atuag@o no palco, quando todas as atengdes voltam-se

para o artista que estd em cena, Thiago pareceu colocar o outro em primeiro plano:

Estar em cena? E um presente, né. Tanto pra gente quanto pras outras
pessoas. Que é muito importante vocé estar em cena...E porque as pessoas
tdo parando pra poder te ver, né. Entdo elas estdo... despendendo o tempo
delas. Mesmo que seja trés minutos. Elas vao parar e elas vao ver: "Nossa,
o Thiago e a Manuela vao dangar! Vamos parar?"” Entdo a gente tem que
dar valor a isso. Entdo, é um presente pra gente toda vez que nos paramos e
as pessoas sentaram, ou ficaram de pé, pra poder nos ver. Entdo a gente tem
que parar e pensar muito bem no que nos vamos fazer, porque ela ta
despendendo o tempo dela pra ver aquilo que a gente faz todos os dias.
Entéio a gente tem que parar e dar o melhor. E... e é isso, assim. E sempre
um presente estar em cena.

Thiago valoriza e quer dar o seu melhor as pessoas que param suas vidas para vé-lo
dancar. E um presente que ele recebe, a possibilidade de troca com o outro: a valorizagio de
quem esta ali dirigindo a ele sua ateng¢do, seu olhar, seu tempo, seu aplauso. O presente €, na
verdade, para os dois: para o publico e para o artista.

Thiago passou a mesma impressdo quando falou sobre ser emotivo e de querer
comunicar seu sentimento as pessoas. A impressao de que o outro € extremamente importante
e que merece sua atencdo. Ele repetiu a ideia do “presente” quando perguntado sobre pessoas

que o motivaram a dancar:

Muita gente. E... Eu ndo consigo... Eu... Eu sou uma pessoa que, eu acredito
muito em Deus. E Deus sempre colocou essas pessoas muito boas do meu
lado. Sempre, tive pessoas que me apoiaram muito, em tudo. Desde que eu
cheguei aqui em Curitiba e eu comecei essa vida de danga. Sempre apareceu
alguém com uma coisa muito boa, assim, sabe? Eu ganhei ja de tudo que
vocé possa imaginar. E... E o que eu falo, que eu, que eu mais ganho sendo
essa pessoa emotiva... E, o que eu mais ganho é ter as pessoas proximas.
Porque as pessoas me conhecem de verdade, elas sabem quanto... O quanto
eu gosto delas. E elas me presenteiam diariamente com... com sorrisos, com
os abragos, respondendo a esses... fatores que eu passo, essas coisas que eu
passo. Entdo... eu acabo até ganhando presentes materiais por isso, assim.
Mas ndo, ndo esse material, assim, mais uma coisa de ajuda.; de: "Thiago,
deixa a gente fotografar vocés?" [...] Entdo eu sou presenteado diariamente
com essas pessoas com o cora¢do bom. Porque eu acho que o mundo hoje,
ele ta tdo frio, né? As pessoas sdo tdo frias que quando alguém um
pouquinho mais quente chega perto essa pessoa se contagia.
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Thiago sente que seu maior presente sao as pessoas mesmas, que o ajudam e apoiam
quando precisa e que participam de sua vida. Porém, ¢ preciso lembrar que esse apoio ¢ ajuda
sdo uma reagcdo ao Thiago emotivo, eu diria, apaixonado pelas pessoas. Elas se sentem
benquistas e ele também. Thiago falou do orgulho que seus amigos sentem dele por ser
bicampedo brasileiro de danca na modalidade forr6, dizendo que se surpreende com o valor
que os amigos lhe ddo. As emocgdes e sentimentos paraceme permear tudo para Thiago.

Quando danca, Thiago disse sentir:

Felicidade. Essa dai ndo preciso nem... é... pensar. Felicidade extrema.
Muito, muito, muito.

Felicidade gerada pela danca. Provavelmente foi o que o fez abandonar o emprego
como administrador e arriscar sua seguranca financeira. Seus alunos lhe contam que se
sentem mais felizes quando comegam a dangar. Ele cré que essa felicidade vem da descoberta

do proprio corpo e de coisas novas, coisas que a pessoa nunca viveu e sao possiveis na danga:

A danga hoje é tudo pra mim, né. Eu vivo em fungdo da danga. Abri mdo de
muita coisa pra viver com a danga, independente de eu ter outro emprego ou
ndo em algum momento da minha vida, se isso acontecer. Mas a danga é... é
um prazer diario. Diario. De conhecimento... Sobre... sobre tudo. Sobre tudo.
A danca acaba me movendo e eu descobri que ela sempre me moveu de
alguma forma, ela sempre esteve em mim. Entdo isso pra mim é... muito
gratificante.

Thiago ndo se fecha a possibilidade de fazer outra atividade no futuro, mas no
momento da entrevista ¢ a danga o que o faz feliz, que o motiva a ir em frente. O fato de ele
ser uma pessoa emotiva ¢ mais uma razdo para escolher uma profissdo que gera bons
sentimentos. E se pensarmos nas dificuldades relatadas, ligadas a vida de um dangarino,
especialmente no Brasil, como a falta de reconhecimento profissional, a curta “vida util” do
dancarino, a falta de retorno financeiro, vemos que sdo motivos fortes para fazer as pessoas
desistirem da carreira. A emocao fala mais alto, no caso de Thiago, determina suas prioridades,
seu modo de ser.

Resumidamente, vejo da seguinte forma a relacdio de Thiago e de seu
desenvolvimento com a danga: Thiago comecou a dancar ainda na infancia, socialmente, com
0s pais, tios, primos e avos. Sempre foi uma pessoa fortemente ligada a familia, de quem

recebeu muito carinho. Ele mesmo ¢ uma pessoa muito emotiva, que tem sentimentos

intensos € se preocupa em comunica-los as pessoas que ama. O ‘outro’ ¢ extremamente
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importante para ele, ¢ mesmo uma parte dele; o ‘eu’ ¢ frequentemente integrado, senao
substituido, pelo ‘n6s’. Na convivéncia com a avé materna, desenvolveu habilidades manuais
ajudando-a a confeccionar artesanato. Busca ser uma pessoa correta, ser uma referéncia para
outras pessoas, desde sua adolescéncia. No final da adolescéncia, praticou varias modalidades
de danca em diferentes contextos: escola de balé, de jazz, quadrilha e balada. E disciplinado,
organizado, atento e cuidadoso, qualidades que nao parecem ter sido adquiridas somente com
a danca. Sua competéncia e responsabilidade foram notadas pela empresa na qual trabalhou,
em sua outra area de formagdo, a Administragdo. O contato anterior com a danga,
provavelmente a lembranga do prazer que sentiu e das pessoas que conheceu através dela, o
motivaram a matricular-se em aulas de dancas de saldo com o objetivo de regrar sua vida de
outro modo, pois ele trabalhava muito além do que precisava ou deveria. Sendo convidado a
entrar na escola como bolsista, cumpria uma carga horaria bem superior a que lhe era
requerida, porque gostava de dancar, de estar ali, sentia-se feliz. Surgiu a oportunidade de
audicionar para trabalhar em um navio; ele audicionou com sucesso e foi chamado para
trabalhar nesse local por trés meses. Deixou o emprego na empresa pelo do navio. Na volta,
passaram-se seis meses sem saber bem o que fazer, quando foi trabalhar com uma empresa de
seguros, mas nao conseguia conciliar esse emprego com suas atividades de danca. Foi
convidado, entdo, para assumir o cargo de administrador na escola de danga, e assim pode
continuar com ambas as atividades. Hoje ele ja ndo ocupa mais esse cargo, mas faz
consultorias para escolas de danga. A danca tornou-se sua profissdo. Thiago ¢ bicampedo
brasileiro de danca na modalidade forrd. E professor de danca e se realiza com o
desenvolvimento dos alunos. Pretende transformar a visdo preconceituosa que as pessoas tém
do forr¢ e levar o forrd ao palco, como espetaculo.

A exceléncia na danca de Thiago comecou na pratica social da danga com a familia e
nas brincadeiras no espaco doméstico, que lhe deram um bom desenvolvimento motor e
alguma “naturalizacdo” da danga em seu corpo. Seu jeito “certinho” de ser ja na adolescéncia
incluia um senso de responsabilidade perante os outros, porque para ele os outros sdo
agregados ao ‘eu’ e ele vive o ‘nds’, além de uma vontade de fazer as coisas bem feitas; e
essas caracteristicas ele leva para a danca. Com os outros, ele compartilha, vivencia sua
emocionalidade. Os outros sao também motivagdo para buscar a danga; as memorias da danga
em familia e da quadrilha sdo das intera¢des, da harmonia, da solidariedade das pessoas, do
amor acima de tudo. Talvez a busca pela danca também tenha sido uma forma de se equilibrar

com o proprio excesso de responsabilidade para sua idade, pois a danga pede uma
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responsabilidade dividida com o outro e tem o prazer como contrapartida. A necessidade por
conhecimento faz com que persiga mais conhecimentos em danga e sobre seu corpo, levando-
o a dancar melhor; ele depende de outras pessoas para obter conhecimento e deseja repassa-
los a outros. Sua emotividade faz com que tenha uma qualidade diferenciada na danga e afete
a emocao das pessoas que o assistem. Quando danca, sente uma felicidade extrema. Ele
relaciona internamente memoria € emogao, e entende que de tanto permitir a0 seu corpo se
emocionar a reacdo emocional no corpo torna-se natural. Thiago revela autonomia e
autoconfianga; as pessoas a sua volta influenciam positivamente seu autoconceito e sua
autoestima. A danca afetou seu desenvolvimento desde que aprendeu a dancar, trazendo
principalmente a possibilidade de viver sua intensa emocionalidade, que ¢ o que parece,
sobretudo, manté-lo na danga ainda hoje.

Os fatores mais importantes da vida de Thiago sdo os lagos afetivos com os outros, a
danca e a vivéncia da propria emocionalidade. A qualidade de sua danga relaciona-se a sua
pratica desde a infincia e a sua intensa emocionalidade, a qual estd na base da expressividade
de seu movimento; ambas estao ligadas as interagcdes com outras pessoas, que tém um lugar

fundamental na existéncia de Thiago. E um ciclo que se retroalimenta.

3.6.4 Samuel

A entrevista com Samuel foi realizada na pequena sala do apartamento onde mora,
no centro de Curitiba. Passamos ali trés horas de uma tarde juntos. Inicialmente nosso
encontro naquele dia seria s6 para eu expor a ideia da pesquisa e, no maximo, responder ao
questionario. Mas ele quis logo fazer a entrevista também. Infelizmente, essa etapa ficou um
pouco apressada, porque ele tinha horario para sair para o trabalho. Falei que poderiamos
marcar mais um encontro, mas ele preferiu cumprir tudo na mesma ocasido e acabou dando
respostas mais curtas as perguntas, mais objetivas. Eu também me vi pressionada pelo
problema do tempo e varias informagdes ficaram sem aprofundamento. Mesmo assim, ele
revelou situacdes incriveis de sua vida. E, apesar de tudo, demos muitas risadas com o humor
sensivel de Samuel.

Na data da entrevista Samuel tinha 29 anos. Ele ¢ alto e magro, tem um corpo
longilineo e flexivel, e ¢ um dangarino independente. Sua linguagem ¢ das dancas urbanas e
ele a utiliza em espetaculos de danca contemporanea, como relatou. A movimentagdo

belissima e a expressividade sao qualidades excelentes de sua danga.
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Samuel nasceu no interior do Estado do Parand e viveu, até aproximadamente os
quatro anos de idade, em uma cidade pequena, de seis mil habitantes, onde convivia com sua
familia: seus avos, a mde e os tios. Na primeira infancia, Samuel andava livremente pela

cidade, ajudava a varrer o capim recém cortado do quintal, brincava de carpir a terra:

Molequinho, curioso, pra cima e pra baixo, feliz... Pulando muro, escalando
e pegando manga na, no pé, indo na casa da madrinha, colhendo coisa e
voltando pra casa, fazendo... Eu tinha o meu mundinho, assim. Sempre vivia
o meu mundinho e...

Seu “mundinho” parece ter sido o das brincadeiras e das pequenas ajudas a familia,
ndo mencionou primos ou amigos daquele tempo. Mudou-se com a mae, professora de escola
publica, para Curitiba. Ainda pequeno, passava bastante tempo brincando na rua, gostava do

trilho do trem e de visitar lojas de video-game. Frequentava o “prezinho” em meio periodo:

[...] eu adorava! Por mim eu passava o dia todo na escola. Adorava, ficava
la, minha mde era professora também do [nome da escola]. Entdo enquanto
eu tava ali, eu tava ali e era uma vida, uma grande diversdo. Eu levava
coisa, eu gostava de cortar e fazer bolinha, e usar cola, e fazer aquilo e...
brincar, e desenhar, e fazer bagunga, e... Era um, era um espoleta, sempre
fui espoleta.

Esse ano na pré-escola parece ter lhe dado uma das melhores vivéncias da sua
infancia. Um tempo de alegria, felicidade e um pouco de arte. Por ele, passaria o dia todo 14 e
14 “era uma vida”. O desenho ja ¢ citado como algo que o interessava; nada excepcional, pois
normalmente as criangas gostam de desenhar. Contudo o desenho permaneceu como um de
seus interesses. Naquele momento, aos cinco anos, tinha vontade de ter brinquedos e outras

coisas de que gostava:

[...] eu cuidava de carro. Porque a minha mde nunca me dava dinheiro, até
hoje, sei la, ela... sempre foi dificil. E eu vi que, eu queria comprar minhas
coisinhas, queria fazer outras coisas, e eu vi que sempre tinha uns meninos
na frente de um lugar cuidando. Uns meninos ndo, homens até. Como ¢é hoje,
os cuidadores. E eu fui me chegando junto, e sempre fui meio simpatico,
pequenininho “é, nhe nhe”. Me lembro que eu fazia, era cruzeiro, cruzado,
sei la, eu fazia uma grana massa, assim. Dai eu ia nas lojas de revista usada,
comprava um monte de revista de video-game usada. Ah, chegava com um
bolo debaixo do braco...
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Samuel aprendeu a cedo a buscar o que queria; a mae trabalhava durante o dia todo e
ele ficava na rua brincando. Vendo criangas e adultos tomando conta dos carros, imaginou que
podia fazer o mesmo e, motivado pelo desejo de ter coisas que ndo podia ter, conseguiu esses
pequenos trabalhos para levantar um “dinheirinho extra”. Aparentemente, a mde ndo tinha
conhecimento das atividades de Samuel; ndao houve qualquer menc¢ao de a mae perguntar de
onde as revistas vinham, por exemplo. Ele contou que muitas vezes, quando ela chegava em
casa, ele havia queimado o tapete em um experimento, cortado o sofd para fazer uma cabana
ou coisa do género. Curioso, interessado pelas coisas, por saber como funcionavam, por
querer explicagdes para as coisas, era comum ele desmontar o radio, a televisdo e outros
objetos.

Ele chega a dar razdo a mae por ter brigado e batido nele algumas vezes quando
“aprontava”, e deixa claro que ndo havia um adulto para monitora-lo. Em algum momento
houve uma empregada, mas Samuel ndo viu naquela pessoa alguém que estivesse 14 para
cuidar dele. Ele percebeu-se sozinho, com aproximadamente seis anos, cuidando de um irmao

mais novo, de um ano de idade:

Quando a gente mudou pro [bairro] que isso ficou mais, mais certo. Dai ld
eu ja tinha sete pra oito, alguma coisa assim. Dai la ficou definido mesmo.
Era eu que ficava na parte da manhda com meu irmdo, ele ia pra uma
escolinha de cuidado maternal, dai eu ia pra escola, minha mae ia trabalhar.
Dai voltava todo mundo a noite. Ficava assim. Depois mudou, né, depois eu
fui ficando tull time com ele.

Samuel ndo explicou o termo, entendi que full time significava cuidar do irmao
também no periodo da noite. Assim, ainda muito jovem ele precisou assumir a
responsabilidade pelo cuidado do irmao e por si mesmo. Na escola, ele disse que levava mais

tempo que os outros alunos para aprender:

Primeira série, eu tenho lembranga que... eu tentava ler, mas eu ndo sabia
ler tudo direito... Eu era meio disperso, assim, ndo sei, eu ia pra outros
lugares... E gostava muito de desenhar e eu lembro que todo dia, antes do
recreio, a professora deixava eu ir na frente da sala pra contar uma historia.
Eu, quase todo dia tinha uma historia pra contar. E uma que eu nunca
esquego, eu ndo lembro dela inteira, mas eu sei que o tema era um circo em
algum planeta. [...] Dai depois eu lembro que entrou na segunda série, e
essa professora era a maior chata, a maior ruim, e eu sempre ia mal, eu
tinha que fingir, que eu ndo sabia ler... Da primeira série ainda. Tinha que
fingir que sabia ler e os meus amigos meio que ajudavam, eu meio que, era,
dando uma de malandro, na real. Eu sabia ler mais ou menos, dai “dava o
baldo” e fui. No finalzinho do primeiro ano a professora sacou que eu tava
de malandragem, assim. E ndo sei o que aconteceu que trocou de professora.
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E eu tenho a lembranca que ela [a nova professora] era tipo meio bonitona
anos oitenta, tinha o olho azul... E ela meio que percebeu isso e em vez de
ser ruim como a outra era, que so criticava [...] ndo, ela, ela fez um caderno
pra mim, assim. Bem bonito, com as, pontilhadinho... Sabe o, alfabetiza¢do,
ndo sei se vocés fazem assim ainda. Coisas, coisas pra eu colar. E pedia pra
eu colar, dai eu lembro que numa folha so colava a letra "a", na outra folha
s6 a letra "b". Foi por causa dessa... desse anjo que passou na minha vida
que, ali, do final do primeiro ano pro segundo eu...

Samuel se via como uma criancga mais lenta para aprender. Pelo visto, o mal estar por
nao saber ler era gerado pelas criticas da primeira professora. Talvez ela ndo fosse tao “ruim”
como ele lembra, afinal o deixava contar historias para a turma de vez em quando. Ele foi
afetado pela reacdo dela a sua leitura precaria, por uma reagdo negativa a respeito de uma
dificuldade sua. Ela s6 criticava, disse ele.

A segunda professora teve uma reagdo diferente: fez um caderno bonito, algo que ele
apreciou e o fez sentir-se valorizado. E ele aprendeu. Nao parece que ele tivesse realmente
dificuldades de aprendizagem; o problema parece ter sido a falta de orientacdo e de motivagao
adequadas. Ele ja gostava de revistas, parece que o interesse em ler ja existia.

A primeira professora o deixava contar histérias e ele ja demonstrava alguma
imaginacdo e criatividade, iminente capacidade de criar mundos. Seu gosto pelo desenho
continuava. Samuel recorda de fatos que aconteceram quando era bastante pequeno, inclusive
de que se percebia disperso, “ia pra outros lugares”.

Da escola, Samuel gostava da convivéncia com as pessoas. A medida que foi
chegando ao fim do ensino fundamental e entrando no ensino médio, comecou a questionar a
razao de todas as disciplinas escolares, de todo aquele contetido que ndo tinha, aparentemente,
relacdo com a vida. Se o objetivo da escola era levar o aluno a aprender coisas, ele ndo estava
aprendendo nada; se o objetivo era a preparacdo para o vestibular, a escola também ndo estava
atingindo o alvo. De acordo com suas palavras, teria de fazer um cursinho para se preparar
para o vestibular e a dificuldade disso é que precisaria arranjar meios de bancar esse estudo
extra, porque a mae ndo pagaria o pré-vestibular e ainda o “esculacharia”. Ele sequer via a
possibilidade de pedir isso a ela.

Em outros momentos Samuel falou da falta de suporte financeiro e de como isso

interferiu em seu modo de ser:

Eu ia, eu fazia as aulas experimentais e ficava amigo das pessoas. Dai eu
lembro, o dia que eles queriam falar com a minha mde. Dai a partir desse
dia eu ndo voltava mais, porque eu sabia que minha mde ndo ia na reunido.
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Ou se fosse na reunido, ia ser pra pagar mensalidade. Minha mde ndo ia
pagar mensalidade, entdo automaticamente eu tinha que sair, eu ja
completava na minha cabega: “Ndo vou mais, tenho que trocar de esporte.”
Entdo coisas assim de esp... de treino era isso. O futebolzinho que tinha do
lado eu fiz até onde deu, é, a capoeira na escola, fiz até onde deu... E.
Muay tay, que é, que foi o ultimo, eu fiz até onde deu, e dai eu ficava na rua,
né. Eu tive a sorte e a chance de morar num condominio.

Fica evidente em seu relato a falta de didlogo com a mae, que ele via como uma
pessoa dura e inacessivel, e que ndo financiaria nenhuma atividade que desejasse fazer. De
fato, a profissdo de professor de escola publica ndo tinha, naquela época, um piso salarial
minimamente decente. A mae era sozinha, precisava sustentar-se e aos dois filhos.
Provavelmente ela ndo podia oferecer mais conforto do que aquele que ja dava. Ele comentou,
de passagem, que o vestudrio era providenciado. Comida, aparentemente nao faltou, morava
em um condominio. Talvez a dificuldade financeira da mae a tenha levado a reagir
negativamente nas poucas vezes em que Samuel pediu-lhe alguma coisa. E ele parou de pedir.

Parece ser uma situag@o similar & que ocorreu com a professora da primeira série: as
reacdes negativas o levaram a recuar, a evitar aquelas situacdes indesejaveis, e a buscar meios
alternativos para contorna-las. A provavel falta de recursos da mae acabou por distancia-lo
mais dela. Além disso, ndo parece ter havido muito tempo juntos, uma vez que ela trabalhava
o dia inteiro e, como Samuel deixou entrever, também a noite. Ele ndo falou de passeios ou
brincadeiras com ela; parece que ndo havia compartilhamento, porque ela criticava também
suas escolhas.

Até sua adolescéncia, a mae parece ter sido um dos poucos adultos significativos em
sua vida, junto com a professora que o ensinou a ler. Ele comentou alguma relacio atual com
o0 av0, mas ndo falou mais sobre ele. Também ndo citou outra pessoa. O relacionamento com a
mae resultou em um autoconceito € uma autoestima baixos em Samuel. Ele ndo se via capaz
de muita coisa: achava que ndo acompanhava o aprendizado dos colegas da escola; aprendeu
a andar de bicicleta mais tarde que os demais que conhecia. Mas, na realidade, ele nunca teve
uma bicicleta para pedalar antes dos doze anos de idade.

Samuel revelou mais das atividades corporais que fazia e de sua criatividade na

infancia:

Entdo tive muita coisa de experiéncia de rua, assim. Jogar betes, tinha o
campinho, basquete, futebolzinho em fim de tarde quase todo dia...
Brincadeira de rua, esconde-esconde, pega-pega... policia e ladrao,
confeccionar as arminhas, confeccionar as coisas pra, pra brincar, tinha
muito disso, sempre fiz isso. De crian¢a eu lembro que como eu ndo podia
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ter os bonequinhos que todo mundo tinha, eu pegava no lixo a, o desenho
delas e cortava os bonequinhos e brincava com os recortes dos bonequinhos.
Pra mim ja era legal, eu ja me divertia. Eu me lembro que eu ia na casa de
alguns amigos que tinham, eu ficava tipo bobo. Ficava bobo. "Nossa, o cara
tem o Comandos em Ag¢do, o cara tem o bonequinho do He-Man, que ndo sei
qué..." Mas é a vida, eu tinha que me adaptar e aquela era a minha
realidade, ndo da pra ficar se, se lamentando, também.

A criatividade de Samuel foi impulsionada, por um lado, pela dificuldade financeira

e, por outro, pela convivéncia com os meninos da rua, do condominio, da escola. Ele

encontrou maneiras criativas para brincar, e, construindo seus bonequinhos e armas,

imaginava-se com os brinquedos do momento que seus amigos tinham e ele nao podia ter. O

movimento ¢ o dominio motor foi impulsionado pelas brincadeiras ao ar livre com as outras

Na adolescéncia, os relacionamentos com os amigos lhe trouxeram conhecimentos

variados, que satisfaziam a curiosidade de Samuel, bem como vivéncias com as artes:

Eu sempre gostei de desenhar. E a mde desse meu amigo era muito artista
plastica. [...] Entdo tinha, a casa dela tinha pinturas, tinha muito lapis... E a
gente adorava, passava o dia. Ela tinha gato... Eu me lembro que no final de
semana ela levava a gente pra ver danga, levava a gente em galeria, levava
a gente... pra ter essa experiéncia, assim. E... todos que tinham habilidade, é,
ali parecia que era sublinhado o que a gente fazia. Por exemplo, quando eu
voltava pra minha casa, eu voltava cheio de dnimo, querendo desenhar e
mostrar os meus talentos, e minha mde chicoteava: “Meu, vocé vai fazer
isso pra qué? Nao serve pra nada.” E a gente gostava de ficar na casa dela
porque sempre era alimentado. E ndo so ela. Por exemplo, eu tinha um outro
amigo meu que era analista de sistemas. E eu adorava ir na casa dele
porque ele adorava, ele... cinema, quadrinhos, tecnologia, ele falava dos
idiomas. E toda vez ele tinha um livro de ciéncia diferente, que eu adorava.
Entdo isso me servia de alguma maneira também. Tinha outro que era o,
nossa, é... O cara era meio que chefe do, do grupo de escoteiros, entdo a
casa do cara parecia um laboratorio. Era meio que uma bagunca, mas era
muito legal. Tinha bicho dentro de vidro, tinha aranha, um monte... E eu tive,
por um momento tive isso também na minha casa. Eu tinha um aquariozinho
com, de, de formiga, um aquariozinho com aranhas, ndo durava nada, mas
eu tinha. Sempre fui meio curioso, meio experimentalista, assim, biologo.
acho que eu seria um biologo também, se eu ndo tivesse encontrado a arte,
né. Tdo até ai os meus jardins poéticos [mostra seus jardins nos vasos sobre
a mesal [...] E ela sempre tinha revistas muito legais. Muito. Nossa, a gente
ficava bobo com as revistas importadas, de arte, de moda, de
comportamento... Tinha musica, tinha CDs, entdo a gente sempre tava,
sempre tava inventando alguma coisa la e la... era o lugar. A gente podia
“tocar o horror” na casa dela que ela ndo ligava muito. Até, apesar, acho
que ¢ porque ela era também muito jovem e entendia a gente.
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Da citagcdo acima podemos tirar varias conclusdes. Samuel ndo tinha muita coisa em
casa: ndo tinha musica, nao tinha CDs, nao tinha lapis, pinturas, revistas, livros, quadrinhos,
ndo ia ao cinema. Ou seja, ndo tinha estimulos ou incentivos para se desenvolver ou descobrir
seu potencial, mesmo seus gostos, em casa. Pelo contrario, a mae suplantava qualquer
demonstracdo ou tentativa artistica de Samuel com sua visdo de caater utilitarista. Apesar de
ter sido professora de escola publica, para ela ndao havia nada que a arte pudesse oferecer.

A fala sugere ainda que Samuel ndo podia fazer muita coisa em casa sem que a mae o
parasse. Ja a mae do amigo ndo ligava muito. Entdo, ndo era um “tudo pode”; havia limites,
porém bem mais largos. E havia incentivo para fazer muitas coisas; aparentemente, tudo na
casa do amigo estava a disposicao dos rapazes. La ele ficava cheio de animo, motivado. E, por
isso, 14 passava muito tempo. Contou que ficava o dia inteiro e que nos finais de semana
faziam atividades juntos. Samuel sentia-se bem naquele espaco.

No trecho da entrevista acima citado aparece claramente o interesse de Samuel pelo
desenho e o desejo por desenvolver sua habilidade. Ele se percebeu com um talento, mas nao
tinha a valorizagdo da mie. E evidenciada ainda sua curiosidade pelo conhecimento, pelas
ciéncias, pela leitura.

Talvez a constatacdo mais importante do trecho em questdo é que, com as novas
amizades travadas na adolescéncia, Samuel foi “arrancado” da frente da televisdo, que era o
que conhecia junto a familia e aos amigos de até entdo; a midia televisiva era sua referéncia
de mundo. A partir das novas interagdes, ele foi apresentado a um mundo completamente
novo e instigante.

Os amigos citados por Samuel pareciam ser mais velhos que ele, até pelos objetos
que possuiam. O analista de sistemas, o chefe dos escoteiros. Parece que ele passou a ter
relacionamentos com pessoas mais maduras, cujos interesses ndo eram apenas aqueles de
adolescente. Com essas pessoas ele teve acesso a um mundo extraordinario e com elas tinha
também troca, dialogo. Ele as ouvia e era ouvido. Aquelas pessoas viam e aceitavam Samuel,
sabiam de seus interesses, seus talentos, e compartilhavam com ele as coisas que tinham e que
ele tanto apreciava.

Foi a mie do amigo que o introduziu aos museus, espetaculos, galerias; foi através
dessa familia que se deu a inser¢ao de Samuel no mundo artistico. Quando tinha por volta de
14 anos de idade, a mae do amigo, vendo que os meninos jogavam muito videogame e que
estavam muito sedentarios, os levou a um treino de breaking. Foi uma experiéncia que

marcou Samuel:
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Nossa, eu lembro até a roupa que eu tava. Lembro até a roupa que eu tava
vestindo. E... Ndo, achei a maior legal na hora, assim. “Nossa, isso é muito
style, muito legal! Nossa, eu ndo sei o que que é mas eu posso fazer.” So que
eu era muito timido. Eu tinha medo, porque o treino era assim: o cara vinha
e, mostrava pra vocé o que vocé tinha que fazer e tchau. treina sozinho... e
quando vocé me mostrar que vocé ja aprendeu esse, eu te ensino uma
proxima coisa. E assim ainda que é o treino cldssico de breaking, né, ainda
mais na rua. O método que eles usam é mais esse. E dai... eu, eu ia pro
treino e ficava tipo... mais sentadinho, olhando, e fiquei... Nossa, coisas que
hoje eu ensino, e um aluno meu, em uma aula ta fazendo, eu levei um ano
pra fazer. Levei um ano pra levantar e... Hoje, que pra mim é super simples,
levantar na roda, dangar, fazer alguma coisa... Ndo, antes, eu acho que eu
tinha aquele senso de ta bonito, nao ta bonito, sera que tao gostando ou ndo
tdo gostando, ai, serd que minha roupa td, combina com o que eu to
fazendo...[...] Ndo, eu perdi muito tempo nisso. Perdi muito. Podia ter
treinado mais e feito coisas maiores, e tal, mas eu sempre fui mais cauteloso,
assim. E dai sempre dan¢ava quando eles, todos os meninos mais velhos iam
tomar agua, ou saiam fazer alguma coisa. Porque a gente treinava no museu
do olho, onde era o museu do olho quando ele ndo era museu do olho. [...] E
a gente ficou ali anos, acho que eu fiquei uns seis... seis ou cinco anos ali.

Conduzido ao breaking, Samuel comegou a dancar. Como ele disse, ficou alguns
anos praticando o breaking de rua. Em outro momento da entrevista, contou que além de ser
timido via os outros como muito melhores que ele e, por isso, sentia vergonha de mostrar sua
dancga, ndo acreditava em seu proprio potencial. Na roda de breaking, cada dangarino vai ao
centro para mostrar suas habilidades. Um desafia o outro, o proximo quer causar mais
impacto que o anterior. Samuel tinha medo de mostrar o que podia, porque achava que nao
podia nada. O baixo autoconceito o mantinha fora da roda.

Depois de deixarem aquele local, ele e os companheiros do breaking encontraram-se
ao acaso. E estes comentaram que, na época, ndo entravam na roda porque Samuel era muito
melhor que eles. Isso foi inusitado. Samuel lhes disse que achava justamente o contrario.
Enfim, riram juntos da histéria e Samuel comentou que foi muito libertador ter tido aquela
revelacdo dos colegas. Ali teve conhecimento do conceito positivo que os companheiros
tinham dele.

Samuel comegou entdo a mudar os conceitos que tinha construido sobre si mesmo
durante a infancia. As pessoas a sua volta e sua facilidade para o movimento tiveram um papel
fundamental nessa reconstru¢ao de si.

A mae do amigo parece ter sido uma das pessoas mais importantes na primeira fase
da adolescéncia, porque quer tenha sido intencional ou nao, fato que desconhego, ela deu a
Samuel a referéncia de um ambiente familiar, referéncias positivas sobre a vida e as pessoas,

atencdo, experiéncias e oportunidades. No momento da entrevista, essa familia continuava
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participando de sua vida e o lago provavelmente sera mantido no futuro. Poucos meses antes
da entrevista, o amigo de Samuel, que foi estudar Artes Plasticas na Europa, sabendo que ele
estava em um momento de crise, o presenteou com uma passagem para a Espanha. A viagem
deu a Samuel um respiro e restaurou suas forgas para continuar lutando na vida.

Através dessas pessoas importantes, ele descobriu-se em outras areas artisticas, nas
artes plasticas e no teatro. O desenho sempre havia despertado seu interesse e na adolescéncia
Samuel explorou suas habilidades, conviveu com outros artistas. O teatro ¢ irmao da danca
nas artes cénicas, mas por meio da danca seu potencial artistico o colocou em destaque,

provocando reagdes positivas dos outros ao redor:

[...] eu comecei a ver ali um caminho. Um caminho onde que... Eu podia me
projetar, eu podia ser mais aceito, eu podia ser eu mesmo. E... e fui ficando.

Samuel percebeu-se notado e aceito no mundo da danga. Viu um caminho onde suas
caracteristicas, aquilo que era, encaixavam-se. Na danga, ser Samuel era uma coisa boa.
Mudou alguns conceitos sobre si mesmo € sua autoestima cresceu. Samuel tinha um potencial
para a danca, e por meio dela podia encontrar seu lugar no mundo.

De onde veio esse potencial ¢ dificil saber. Parece que vem sendo desenvolvido
desde sua primeira infincia na cidade do interior, onde andava descal¢o e subia em arvores
para pegar frutas, passando pelas brincadeiras de rua com os meninos do condominio, o
futebol, o basquete, chegando as artes marciais que praticava até que precisasse sumir. E em

um momento posterior, enquanto treinava breaking na rua, surgiu uma oportunidade na danca:

O amigo meu, da mde que levou a gente ld, ele estudava numa escola
particular que tinha uma turma de jazz. Dai ele dangou na escola e levou,
me levou junto um dia. E dai, ali foi o pontapé pro profissionalismo, vamos
dizer assim, com quinze, dezesseis anos. Ela viu, e queria colocar nés dois
numa coreografia e botou a gente numa coreografia, e depois ja ofereceu
pra dar aula, ensinar aquilo que a gente tava aprendendo, e... e ai comegou.
Dai eu ndo larguei mais. Dai eu fui me especializar, comecei a fazer todas as
turmas que tinham na escola, e fiz classico, fiz jazz, jazz lirico, jazz... Jazz!
The jazz. Depois de um tempo eu comecei a coreografar e montar as coisas
que tinham la... E dai fui descobrindo outras escolas, fui descobrindo outros
conceitos, fui descobrindo outros lugares.

O amigo mais uma vez fez a “ponte” e Samuel foi para uma escola de danga, onde
teve contato com outras técnicas e outras pessoas. O universo de Samuel alargou-se ainda

mais e ele expandiu-se em varias diregoes. Passou a dangar para uma plateia, a dar aulas de
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breaking, a coreografar. Conheceu outras linguagens em danca e chegou a dancga
contemporanea, que €, em termos de espetaculo, o que mais lhe interessa no momento.

Desde que iniciou no breaking, e depois com as outras técnicas, Samuel comecou a
buscar informacdes e conhecimentos sobre as diferentes dangas, sobre coredgrafos,
coreografias, enfim, tudo que pudesse estar relacionado aquilo que estava aprendendo e
dangando. Seu objetivo era conhecer profundamente o assunto. Ele repetiu varias vezes
durante a entrevista que ¢ uma pessoa curiosa e suas investigacdes sdo parte da construgdo de
si, como pessoa e artista.

Tanto dar aulas de dangca como coreografar sdo praticas nas quais € preciso
relacionar-se com muitas pessoas ao mesmo tempo. Coreografar exige sensibilidade,
criatividade, organizagdo, visdo. Ele mesmo falou de tudo que envolve um espetaculo:
escolher trilha, fazer iluminacdo, decidir cenario, dominar o espago, definir elenco e outros.

A pratica das diferentes técnicas de danca deu-lhe mais opg¢des para seu corpo, ao
mesmo tempo que possibilitava mais conhecimento do mesmo. O que parece ter realmente
“fisgado” Samuel na danca foram as possibilidades de sentir e expressar o que sentia.

Enquanto isso, o fim do ensino médio estava proximo. Comegou a pensar no futuro e

a fazer planos; entretanto, sem incluir neles a danga:

Eu ja pensava em ser professor de alguma maneira. Porque dai eu poderia
fazer o concurso publico, ia ter vinte horas de trabalho, dai eu ia fazer um
trabalho legal na escola...

Ser professor era uma profissao que conhecia bem, por causa da mae. A ideia de ser
professor concursado, com padrdo de vinte horas, de ser um bom profissional, vinham dos
conhecimentos e experiéncias precoces de sua vida. Samuel ndo sabia que poderia tornar-se
um profissional da danca, manter-se financeiramente sendo dangarino. Entdo, dividido entre a
Faculdade de Artes do Parand (FAP) e a Faculdade de Educacao Fisica, escolheu a segunda;
entre outras razdes, porque havia ganhado uma bolsa integral para estudar em uma institui¢ao
privada.

Samuel continuou levando juntas a educagao fisica e a danga, esta de modo informal.
E mesmo com a sinalizagdo das pessoas de que tinha muito talento para a danca, ainda nao
acreditava em si mesmo, em seu potencial. Perguntei se nao teve vontade de dangar em uma

companhia, ao invés de trabalhar como artista independente. Ele contou que certa vez
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interessou-se em audicionar para um grupo paranaense. Fez a gravacao em video requerida

para a etapa de sele¢do, mas nem o enviou porque achava que nao era bom o suficiente:

Eu achava que ndo era pra mim. Eu fui criado, né, minha cria¢do e da
minha mde, dos meus irm... da, dos irmdos da minha mde, eu vejo, tudo é
“ndo ¢ pra vocé.” Tudo ndo é pra vocé. E agora que eu acho que eu to
quebrando esse ciclo.

A inseguranca e o baixo autoconceito frearam, nos primeiros tempos, a vontade de
tentar. Ele diz que agora estd apenas quebrando esse ciclo. Vem lutando contra uma baixa
autoestima e um autoconceito inadequado por quase toda a vida. A danga contribuiu para a
mudanga, colocando em seu caminho pessoas que contribuiram para descobrir novas versdes
do seu self.

Por volta dos vinte anos de idade, viu alguns espetdculos de um coredgrafo
paranaense que considerou muito bons. Foi se aproximando do trabalho deste coredgrafo, fez

curso com ele, passou a conhecer as pessoas que o conheciam:

E eu assistia os, as dangas dele e falava, e projetava ja, assim: “Nossa, cara,
esse ¢ o tipo de hip hop que eu quero fazer pra palco, eu quero dancar com
esse cara.” [...] Quando eu ja tava na faculdade, dois mil e seis, dois mil e
sete, rolou uma audi¢do pra entrar num, num projeto. Tipo um musical que
ele ia produzir, coreografar. E dai eu falei: “Cara...” Nunca botei fé, nunca
apostei muito em mim, assim... Falei: “Ah, vou la fazer so pra ver o que que
rola, assim.” E as pessoas sempre falam: “Ndo, vocé tem que ir ld, vocé
tem que ir lda, vocé tem que fazer, vocé tem que fazer...” Dai: “Ah, vou la
fazer.” Dai eu fui muito de boa, assim. Fiz o projeto, fui super tranquilo...
No outro dia me ligaram. Ele falou: “O, vocé passou no projeto e a gente
quer vocé no musical, e a gente vai rodar tantos estados, vocé vai ganhar

Yis'[...]”

Samuel ja conhecia melhor o meio das dangas urbanas, conheceu mais pessoas, fez
mais aulas. Estava paulatinamente mais confiante e, ouvindo as palavras motivadoras dos
colegas, resolveu correr o risco. Passou na audi¢do e deixou a casa da mae. Alugou uma
garagem, onde morou por alguns anos.

E interessante, porque o maior risco de uma audi¢do, se ndo o Unico, ¢ de ndo ser
aceito, nao ser escolhido. Mas isso pode ser um baque para a autoestima de um dangarino.
Nao passar na audi¢do pode ser o mesmo que ouvir “eu ndo gosto de voc€, vocé ndo me
interessa como dancarino”. E possivel que tenha sido esse o caso de Samuel. Ousar expor-se e

ser eventualmente dispensado, o que seria a confirmacdo de “ndo ser bom o suficiente”, a
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confirmacao de que ele estaria certo nao acreditando plenamentee em si mesmo e que todas as
outras pessoas, que lhe diziam que tem talento, que danga bem, estariam erradas.

Depois desse trabalho, Samuel passou a ser chamado com frequéncia para os
trabalhos daquele coredgrafo, o qual reconhece e admira a qualidade da sua danca, e hoje ¢
requisitado por outros coreodgrafos de renome no estado do Parana. Porém, Samuel teve véarias
crises ao longo dos anos e pensou em abandonar a danca varias vezes. O maior problema,
disse, ¢ o mercado de trabalho, que ndo oferece nenhuma estabilidade. Os projetos em danga
ndo sdo continuos, dependem de captagdo de recursos e outros fatores. Assim, a situagdo
financeira também ¢ bastante instdvel. Por varias vezes Samuel fez outros tipos de trabalho:
em restaurante, como cabeleireiro, vendedor de roupa em shopping center. Houve uma época
em que catou latinhas para poder vendé-las e comprar cuecas, conforme relatou. Em tudo que
fez, porém, disse ter utilizado o que aprendeu na danga: organizagdo, disciplina, saber ouvir,
saber nao ouvir as vezes, planejar.

Sua baixa autoestima, decorrente do baixo autoconceito construido na infancia,
contribuiu para que os momentos de crise tenham ocorrido. A luta dele era também uma luta
contra si mesmo, a luta entre duas vozes antagdnicas em sua cabega: uma dizia que ele era
capaz e que tinha valor e a outra dizia que ndo. Samuel explicou que a danga o escolheu ¢ ele
acabou ficando na profissdo. Segundo ele, saiu de cada crise mais forte, mais posicionado.

Perguntei o que o motiva a dangar:

[...] 0 que me motiva ¢ a possibilidade de mos... Que é o caminho onde eu
mostro a minha, minha arte, né. O jeito que eu consigo dialogar com aquilo
que eu fago, a minha poética, o lugar que eu encontrei, que eu me sinto mais
a vontade para tal.

Ele fala muito de suas poéticas, que entendo como sua sensibilidade ao belo. Seus
Jjardins poéticos sdo composicdes artisticas em que ele utiliza a natureza como material.
Pedras, plantas, conchas, que ele recria em uma composicao. Samuel ¢ um artista multiplo,
mas encontrou na danga, finalmente, o seu melhor meio para dialogar com o mundo, para

expressar-se poeticamente:

A danga pra m... O sentido da danca hoje pra mim, é a minha ferramenta, é
o0 suporte que eu consigo, e que eu entendi que eu consigo, de manifestar o
que eu sinto. E a maneira que eu encontrei, mais eficaz, de demonstrar as
minhas emocgoes, de, de... ndo se diz cristalizar, se diz... tornar real aquilo
que eu imagino. Eu poderia pintar o, o que eu queria, eu poderia escrever
um texto, ou poderia fazer um jardim poético como este, com um tema. Mas



242

eu acho que so ficaria mais f... firme, e com a minha cara, se eu tivesse
dancando. Se eu tivesse demonstrando isso com o movimento ou
performando ou dirigindo, de alguma maneira, um corpo, né. Nao
necessariamente o meu. Mas é pelo corpo, pelo movimento do corpo que eu
consigo dialogar melhor a, as minhas poéticas, né...

Nessa fala, Samuel expde uma necessidade de expressar seus sentimentos de alguma
forma, de se comunicar. Sua arte ¢ uma concretizacao de seu sentimento € pensamento juntos.
Ele se realiza na criagdo artistica, vivencia o processo de catarse criando sua obra em seu
proprio corpo. Outros suportes ndo propiciaram a mesma realizacdo, talvez ndo tenham
proporcionado a mesma reacdo estética. Seu didlogo com o mundo acontece por meio do
movimento de seu corpo.

No trecho acima ele expde ainda sua sensibilidade. Samuel ¢ uma pessoa que sente.

Sente muitas coisas, muito fortes. Considera-se uma pessoa intensa:

Eu me considero! Com certeza! Com certeza muito! Depois da dan¢a mais
ainda, Depois de, cada vez mais. Cada vez mais, mais, mais, mais. Eu ndo
sei se é porque a danga realmente fez tudo, faz e fez tudo isso... Mas eu ndo
sei se eu seria tdo intenso se eu tivesse ido pras artes plasticas. e as artes
plasticas apresentavam isso pra mim, na verdade. Durante muito tempo eu
andei com muitos artistas plasticos, fiz parte de um coletivo de artes
plasticas importante [...] fui apresentado ao teatro também. Mas eu acho
que o que me move, o que me move ¢ o que a dangca move. O que a danca
move é o movimento e o movimento é o que faz a vida viver, né. Pelo menos
no meu ponto de vista. E é isso que, que... que m... que me vibra. Que me
vibra. O movimento. Movimento, o som que o movimento tem, o movimento
das coisas. A vida é movimento, né. A vida é movimento!

A intensidade Samuel conhece desde a infancia. Nas brincadeiras que inventava,
desmontando os objetos, quase pondo fogo na casa, cuidando de carros, na escola; todo tempo
havia essa intensidade, a energia, a busca, uma for¢a criadora. Na danca foi canalizada de uma
forma produtiva toda essa energia, todo esse querer fazer e sentir. Experimentar as sensagoes
intensas € possivel principalmente no palco, porque o movimento da danca tem uma carga
emocional e fisica que faz com que as sensagdes sejam colocadas sob uma lente de aumento.
Pois é preciso modular as emogdes, resistir ao cansaco para chegar até o final, porque o
coracdo bate muito rapido, porque ha forte descarga de adrenalina.

Na entrevista, Samuel vibrou s6 de falar da propria vibragao que a danga lhe provoca.
O movimento de tudo toca sua sensibilidade agugada. A vida ¢ movimento, entdo a vida ¢é
danga. A danga da sentido a vida de Samuel. Com a danca ele passou a falar mais as pessoas,

a mostrar mais quem ¢ Samuel, a mostrar que tem muitas coisas boas dentro dele. Essa arte
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explora e apresenta suas qualidades — o movimento, a curiosidade, a criticidade, a observagao,

o amor pelas pessoas, a criatividade. Sua intensidade esta também em sua multiplicidade:

A gente é o tempo todo uma multidio de seres, né?! [...] E tudo ao mesmo
tempo. E tudo junto e ao mesmo tempo. E uma multiddo. Nés somos uma
multiddo. e pra cada lugar tem um... so tem um, uma... um tipo de postura
diferente, né... Nao posso ser dramdtico e cénico na, no banco... Ou ndo
posso ser tdo in... tdo sério num processo criativo, ou numa escola, ou
atuando profissionalmente. E isso.

A “multidao” sdo as muitas pessoas que Samuel encontrou e ainda encontra na vida,
cada uma afetando-o de um jeito diferente, despertando sentimentos e sensacdes diversas,
boas e ruins, e deixando marcas nem seu self. Nos somos uma multiddo porque vivemos com
muitos outros fora de nos e os transportamos para dentro de nos, por meio da alteridade.

A intensidade de Samuel n3o se apoia s6 em sentimentos e sensagdes. Os
sentimentos que quer revelar ao mundo ndo estdo dissociados de seu pensamento. Sua
curiosidade e sua tendéncia a observagdo o levam a buscar referéncias para compor sua danga,
conhecimentos que dio suporte a construgdo da mensagem que quer transmitir ao publico.
Para ele, o pensar e o sentir estdo juntos. Sua sensagdo de intensidade pode decorrer também
dos processos cognitivos intensos que satisfazem seu interesse pelo conhecimento e pelo
entendimento de como as coisas funcionam. Vem das investigacdes, da imaginacao, da busca

de conhecimento que a danga impulsiona nele:

E que ¢, e, ¢, as coisas que vao, vdo, vai vindo imagens, né, vai vindo cada
vez mais. Dai que ta a referéncia e o estudo antes, né. Se eu ndo... ndo
tivesse a curiosidade de ir atras e saber de mais coisas, eu ndo teria
referéncia pra também dar isso pro, pro... espectador. [...] Mas o pensar e a
emogdo, vocé acha que eles estdao separados? [...] Ta vendo, o, o, 0 ai, 6. a
emocdo institucionalizada. Se vocé saiu de casa vocé ndo é mais o Samuel?
Se vocé comegou a sentir vocé ndo pensa mais? Vocé ndo pensa muito, mas
sente? Meu... E tudo, tudo ao mesmo tempo. Tudo ao mesmo tempo. Eu, eu
estou trans... Eu to pensando em alguma coisa, que eu estou sentindo e
querendo transmitir. Entdo ele ¢ o, todo tempo, ele td o tempo todo. Todo o
tempo o tempo todo, vocé escolhe a melhor semdntica. E o que eu imagino,
ne...

Sua imaginacdo ¢ ativa e quanto mais busca, mais material tem para imaginar e mais
desenvolve sua criatividade. Ai ele cria, passa pelo processo de catarse por meio da criagdo, a

qual impulsiona sua afetividade, que impulsiona sua imaginacdo, que... infinitamente.
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As referéncias externas dao a Samuel conteudo sobre os quais ele desenvolve o
pensamento € o0 organiza no movimento, para que possa alcancar o publico. Quanto mais
clareza ele tem daquilo que estd comunicando, quanto mais conhecimento tem sobre o tema
que embasa sua danca, melhor organiza as ideias e os sentimentos e as expressa no corpo.

Quando danga ele quer dizer algo e fazer o outro pensar e sentir:

Eu quero que a pessoa, ela tenha uma sensagdo, eu quero que ela lembre de
algo, eu quero que ela relacione com alguma coisa que ela viu, eu quero que
depois ela tenha cinco minutos de reflexdo e "Nossa, esse projeto me causou
isso!" E s0 vai causar se o bailarino, também, o artista tiver com algum
conteudo proposto.

O objetivo de sua arte ¢ afetar o interior de cada um na plateia. Fazer as pessoas
sairem diferentes do que entraram para assistir ao espetaculo. Samuel quer comunicar-se com
o outro, levando-o a sentir e pensar. Sobre tais sensac¢des, falou um pouco na relagdo com o

palco:

Quando eu t6 no palco... eu sinto tudo. Tudo possivel. Depend...
Dependendo do projeto também. Se for um musical, eu vou me sentir bem do
comeco ao fim! Se for um trabalho mais pesado de danca contemporadnea,
como foi [nome do espetdaculo], vai ter todos. Vou sentir dor, vou sentir
cansago, vou lembrar, vou lembrar de uma briga com uma ex-namorada,
vou lembrar de um momento legal com uma ex-namorada, vou lembrar de
tudo, vou lemb... Passa tudo. Passa, é a oportunidade de experienciar varias
sensagoes. Mais uma frase de efeito! Pra vocé ai! A dan¢a, e o momento no
palco, ela me da a oportunidade de experienciar varias sensagoes. Acho que
isso é muito presente também pro ator, né. Coisa de louco...

Samuel quer experimentar muitas sensagdes e a danga lhe traz isso. Traz a vivéncia
de sua intensidade de uma forma mais orientada, mais dirigida, modulada. Nao uma loucura
desenfreada onde ele poderia correr o risco de perder a si mesmo.

Em outro momento, ainda sobre o palco e as sensacdes, ele enfatiza mais uma vez

sua intensidade de ser:

Mas em relagdo a sensagdo e emogdo, durante a peca é um turbilhdo. Vem
tudo. E eu tento demonstrar o maximo que eu posso, de acordo com o tema,
pro publico.

2 6

As palavras expressam seu jeito: “turbilhdo”, “vem tudo”, “tento mostrar o0 maximo”.

O que ele verdadeiramente ¢ e que tem dentro de si. Talvez tudo que foi soterrado na infancia.
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Muitos sentimentos e sensagoes que ele deseja demonstrar ao publico para que este sinta com

ele. E essas possibilidades de sentir, de ser, de viver, Samuel vivencia na danga:

O que a danga traz pra minha vida? A dan¢a traz pra minha vida a
existéncia. Ou a possibilidade de existir Que é o que eu escrevi no
questiondrio, la. Pra mim é a possibilidade de existir. Pra mim, na, do jeito
que eu vivo, do jeito que eu olho... E é isso. Acho que é bem isso. Tem uma
frase "célebre", criada por mim [risos] que é... A danga, mais do que
conhecer-se, é dominar-se. [...] Eu roubei do judo. Mas eu adaptei um
pouquinho e ficou assim. [risos] Né, que a dan¢a, mais do que vocé ter a
oportunidade de conhecer melhor o seu corpo, e é isso que a danga, a aula
de danga, desde o pré, maternal um, até profissionalmente, la longe, gente
que... Nossa, quem sou eu na danca! Enfim. E dominar-se, é dominar-se. Em
questdo politica, questdo educacional, questdo... De vida! Economica...

I .

“Dominar-se” é assumir o controle da propria vida. E ter autonomia para ser quem se
é e agir sobre o mundo. E também nio enlouquecer com a propria intensidade, colocar-se
entre os riscos e os limites, entre o querer e o fazer. E enfrentar os desafios. E dominar o
pensar e vivenciar até onde vai o sentir. E a propria existéncia. Sem danga, para muitas
pessoas ha o caos, a impossibilidade de existir, a morte. Contudo, Samuel ndo fica s6 na danga
“formal”. Ele ¢ um aventureiro e um performer. Leva sua danca para suas aventuras,
dangando na rua, no meio dos bosques.

A vida de Samuel ¢ historia para um livro. E nem foi possivel aprofundar muitas
questdes com ele, como, por exemplo, o relacionamento com o avd, com o irmao, seu tempo
na escola de jazz, de balé, como foi sua primeira apresentagdo em publico. Tenho muitas
perguntas sobre seu relacionamento com a mae. E outras. Muitas outras.

Samuel ¢, desde que se entende por gente, uma pessoa curiosa, investigativa,
observadora e apaixonada. Era um pouco timido na infancia, mas tinha amigos na escola.
Hoje ele faz amizades com muita facilidade, uma habilidade social conquistada através da
danca. Sua criatividade tem origem na busca por suprir suas necessidades afetivas e materiais
quando ainda crianga: seu mundinho proprio, as histdrias que inventava, os bonecos feitos
com embalagens, a “destrui¢do” da casa que chamava a aten¢cdo da mae. Sua intensidade ja
estava la. Tinha iniciativa, até porque se nao fizesse alguma coisa, definharia. Na adolescéncia,
procurou pessoas que lhe proporcionaram conhecimentos e inser¢ao na arte, que o aceitaram e
lhe deram interagdes afetivas positivas. Por meio dessas pessoas, comegou a dangar. Na danca
encontrou uma forma de expressar sua intensidade e de se relacionar com o outro e consigo

mesmo. A danca mostrou-lhe outra versdo de Samuel: uma pessoa com capacidades e digna
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de amor, respeito e admiragdo. Ele sempre viveu um conflito interior, de emogdes polarizadas
intensas, ora muito boas, ora muito ruins; de conceitos sobre si mesmo, ora bons, ora ruins.
Tem uma necessidade de sentir o corpo, talvez porque ndo tenha sentido contatos de outros
corpos na infancia. Dancar ¢ dominar o proprio corpo, dominar os pensamentos sobre si
mesmo, estabelecer limites saudaveis para sua intensidade. Pode ser, ainda, submeter o eu a
determinagdo de que se ¢ bom o suficiente.

Samuel parece ter uma afetividade represada, cujas comportas abrem-se quando
danca. A intensidade dele ndo ¢ visivel a “olho nu”, como aconte com algumas outras pessoas:
falam alto, quando entram na sala parecem enché-la. Ele tem um jeito um pouco calado, fala
meio baixo. Mas a paixao estd 14, sob a pele. No sentir intenso, nos questionamentos, nas
imagens que vém, e vém muito. Na observagdo e curiosidade por tudo. Com a danca ele da
vazao a essa intensidade em todas as dire¢des, para dentro e para fora, abracando as pessoas
que o veem dangar e as pessoas que ele faz dangar. E como se sua danga fosse um envolver e
um cuidar de si mesmo que alcanga os outros também. Na danga relaciona-se com as pessoas
e se sente aceito como &.

A exceléncia de Samuel ¢ fruto de uma corporalidade intensa gerada da paixao pelo
movimento, das habilidades e das necessidades motoras, da intensidade de sua
emocionalidade, do sentir que ficou guardado, sem possibilidade de expressdo na infancia, e
que encontrou lugar de ser e existir na arte da danga, e da necessidade de relacionar-se, de

abrir-se ao outro.

3.6.5 Marianélia

Marianélia ¢ uma artista da danca contemporanea que nao tem um tipo fisico facil
para a danga: ¢ pequena de ombros fortes, ndo tem o en dehor’® nem a flexibilidade exigidas
pelo balé; ndo tem as pernas longas, o corpo esbelto, ndo tem a proporcionalidade corporal
que normalmente se espera em um bailarino. Porém ela tem uma capacidade incrivel de
transformar seu movimento ¢ dangar das mais diferentes maneiras, alcancando as mais
diversas qualidades expressivas. Consegue ser forte, dramatica, lirica, comica, critica; e tudo
isso ela consegue colocar no movimento, no seu corpo. Quem a vé em uma aula de balé nao
imagina do que ela é capaz em cena. E surpreendente. Como dangarina, eu diria que ela é um

enigma.

36 . . A ~ : ~ r . ~ .
Termo do balé relacionado a rotagdo das articulagdes das pernas e dos pés em diregdo ao exterior.
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Nascida no interior do estado de Sao Paulo, ainda bebé morou por um curto periodo
em Curitiba, onde nasceu sua irma. A familia retornou a sua cidade natal e 14 passou toda sua
infancia. Conviveu muito com os avos maternos e os lagos familiares sdo estreitos.

Desde muito pequena Marianélia demonstrou interesse em fazer atividades que

tivessem movimento:

E eu queria muito fazer ginastica olimpica. Quando era pequena eu queria
fazer ginastica olimpica. [...] Mas eu queria fazer gindstica olimpica.
Enchia o saco da minha mde que eu queria fazer gindstica olimpica. Ela foi
me, foi... ficou socia do Sesi pra eu poder treinar e tudo. Mas eu tinha medo
da professora. Porque no segundo dia de aula tinha que sair correndo
naquele tabladdo e pisar no mini trampolim e fazer uma cambalhota. Ai a
gente fez, fez, fez, ai ela falou com as meninas que ja eram mais velhas, que
ja faziam, que era pra fazer um mortal. Que era pra saltar e fazer aquilo. Po,
eu fazia aquilo no parquinho, no pula-pula do parquinho. Eu fui, eu fiz.
Minha mde ficou branca, que tava sentada assistindo o final do treino, e a
mulher me xingou muito, ela ficou muito braba. “Vocé sabe por que que esse
salto se chama mortal, e bla bla bla”. E eu nunca mais quis voltar. Nunca
mais quis voltar. Mas eu gostava da ginastica olimpica.

De acordo com o trecho acima, ela praticava brincadeiras comuns de crianga, o pula-
pula do parquinho, as cambalhotas, as quais propiciavam seu desenvolvimento motor. Na
situacdo da gindstica, o fato de querer pratica-la pode ter sido gerado das imagens, do contato
tido com o esporte através de outras pessoas. Marianélia, que fez o salto mortal na aula,
provavelmente ndo tinha consciéncia do risco por causa da idade, mas teve coragem para
tentar. Em algum momento ela precisou se arriscar para fazer aquilo, mesmo tendo sido no
parque infantil.

Vemos, no processo de interagdo com a professora, a causa de ndo querer voltar a
aula de ginastica, apesar de querer muito realizar aquele tipo de atividade. A reagdao um tanto
quanto agressiva do adulto conseguiu solapar seu interesse € sua motivagdo para continuar.
Quando tinha por volta de seis anos, quando teve aulas de balé na escola, lembra que a

professora chamou a mae para conversar:

E um dia... mas eu sempre gostei, eu gostava da aula de balé, eu adorava a
aula de teatro, eu adorava a aula de musica, eu adorava a aula de educac¢do
artistica, era o que eu adorava na escola. E um dia, minha mae foi buscar a
gente e a professora de balé queria falar com a minha mae. E ai ela falou
pra minha mde que a minha irmd tinha muito talento pro balé, que ela tinha
que botar minha irma numa escola de balé e eu fiquei esperando ela falar
alguma coisa de mim. E ela ndo disse. Eu acho que foi nesse dia que eu
resolvi dangar [risos]. Sério mesmo. Como assim, eu me mato! Eu fago tudo
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que ela pede e ela ndo vai me dizer nada, de mim?! Eu acho que foi nesse
dia que eu resolvi dancar.

Pelas falas de Marianélia, a auséncia de referéncia a ela pela professora de balé a
marcou. E algo que ficou em sua memoria, que a afetou, porque se via atenta nas aulas,
buscava executar os passos, tudo conforme era solicitado. Ela correspondia a professora,
como entdo ndo era notada?! Percebe-se a busca por fazer certo, por fazer o que lhe pediam e
a expectativa por ser vista, por ter seus esforcos reconhecidos.

Observando as duas situacdes, a aula de gindstica e a de balé, percebemos a vontade
de Marianélia em corresponder a solicitacao dos adultos e a atencao ao que lhe pediam. Na
ginastica, a professora pediu o salto mortal e, segundo o relato de Marianélia, ndo lhe deu
orientagdes claras sobre como deveria fazer; ela simplesmente agiu conforme a solicitagdo da
professora. Na ginastica, a professora a viu tentar realizar o movimento e respondeu com uma
reacdo desagradavel, uma critica severa a sua acdo. No balé, a professora nem a viu, nao
notou suas a¢cdes. Em ambos os casos, vemos o entorno afetando negativamente Marianélia.

O balé ela ja havia praticado antes, ainda bem pequena, no mesmo clube onde fez a

aula de ginastica olimpica:

Eu fazia balé... [...] Quando eu era bem pequenininha eu fazia balé no clube.
E ai eu parei. Hd... Nessa fase de seis pra sete tive uma fase de revolta,
assim, eu ndo queria fazer balé, eu queria jogar futebol com os meninos na
escola... E ai depois eu resolvi querer fazer balé de novo e fui ld fazer balé
no clube. De novo. Porque a unica escola que tinha era na frente da minha
casa, que era a Liza Martinelli, e era muito caro! Era muito, muito caro.
Era a unica escola boa. Que tinha, que era da Royal e ndo sei o que, ndo sei
0 que, ndo sei o que, mas o top top era do jazz. [risos] Entdo la eu ndo ia la
no clube, fazer tudo. Balé, jazz, sapateado... o que tinha eu fazia.

Em algum momento, houve o interesse pelas atividades socialmente delegadas aos
meninos. Marianélia parece sempre ter gostado dos desafios fisicos, do risco e das atividades
que exigem forga fisica. Ela tem muita forca muscular e muita energia; suporta muito tempo
de treino, envolve-se em muitas atividades, de tudo, atividades estas que ocupam todo o seu
dia. Além das atividades de danca, teatro e ginatica acima citadas, ela praticou artes circenses,
karaté e outras artes marciais mais tarde.

Movimento e arte sempre foram seus maiores interesses. Na escola, durante o ensino
fundamental e o médio, ela se engajava ainda com mais afinco nas artes e as levava para

outras disciplinas se pudesse:
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A minha mde esses dias ligou falando “Lembra da Ana?”. Falei “Lembro.’
E a tal da Ana, que era professora de educagdo artistica, era professora de
balé na escola gra-fina la de [nome da cidade]. E diz que a Ana encontrou
com ela e ela falou “Vocé ndo é a mae da Marianélia? A Marianélia é uma
artista! Nunca me esquego dos trabalhos que ela fazia na escola!” Porque
eu pirava, eu pirava nas coisas pequenas, assim, eu pirava nos trabalhos de
educagdo artistica. Eu lembro de uma releitura que eu tinha que fazer de um,
de um quadro do Monet... E eu inventei que eu queria fazer aquilo com
parafina. Po, eu tinha, sei ld, onze anos! Eu destrui o, o fogdo porque eu
derreti vela, e comprei uma lousa, pra fazer as cores da, da... do quadro do
Monet. E ai eu fiz as velas com arame saindo pra fora do quadro. Eu pirava
na minha ideia e minha mde que me acompanhasse, entendeu? [risos] Eu
achei incrivel a professora de educagdo artistica ndo esquecer disso.

Marianélia também ndo esqueceu, ndo esqueceu de como se empenhava nas aulas de
educacao artistica, suas preferidas na escola. E, a0 mesmo tempo, ela se sentiu valorizada pela
professora de artes, que reconhecia seu potencial artistico ja naquela época. Ficou evidente
ainda o apoio da mae que possibilitava a Marianélia explorar sua criatividade. Com excecao
das atividades em que podia criar, a escola foi ficando em segundo plano entre os seus

interesses:

A escola foi ficando uma coisa distante, sabe. A escola foi ficando uma
obrigacdo que eu tinha que cumprir, e na minha cabega eu tinha que tirar
dez porque sendo minha mde ndo ia me deixar ir no balé, mas ela nunca me
falou isso. Ela nunca me falou isso. Eu lembro a primeira vez que eu tirei um
oito na vida, que eu chorava, ela falou “Por que vocé ta fazendo isso, pelo
amor de deus, vocé ta louca?’”’. Entdao eu estudava, estudava, estudava. Nao
tive muitos amigos, eu tinha amigos assim... do momento. Mas eu nao tenho

contato com meus amigos da escola, eu tenho contato com meus amigos do
balé.

Marianélia estudava nos poucos momentos livres que tinha, porque fazia muitas
atividades fora da escola. A citagdo acima sugere o perfeccionismo de Marianélia ja na
infancia, uma caracteristica que ela acredita ter sido gerada pela danga. Talvez sua ideia nao
seja correta, mas ela ndo forneceu dados de suas aprendizagens em dancga suficientes sobre
aquele momento para que fosse possivel tirar alguma conclusdo. Os fatos citados
anteriormente, da ginastica e do balé, ja4 mostram um pouco de sua tendéncia a buscar fazer

seu maximo. Outra fala dela sugere algo nessa direcdo.

Porque, ¢... Quando tinha que fazer trabalho em grupo... Tinham duas
situagoes. Quando a coisa era so escrita eu preferia fazer eu mesma e botar
o nome de todo mundo, ninguém precisava trabalhar. Porque eu sabia que ia
dar certo. [gargalhadas] Era melhor que perder tempo. [gargalhadas].
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O perfeccionismo transparece na ideia de preferir fazer os trabalhos sozinha sabendo
que daria certo; ela sabia que iria fazer dar o melhor de si. Talvez n3o confiasse nas
capacidades dos colegas e ndo queria correr o risco de tirar uma nota baixa. Mostra a
consciéncia de sua capacidade, um bom autoconceito € uma boa autoestima, porque ela se
percebia como alguém capaz de fazer as coisas bem feito.

Nas atividades escolares ela mostrava ainda sua tendéncia para as artes:

E quando era alguma coisa que eu podia fazer... uma loucura, eu fazia uma
loucura. Entdo, teve um trabalho que a gente tinha que fazer sobre Joaquim
Manoel de Macedo que eu fui filmar cenas da Moreninha em Itu. Imagine!
Levei o meu grupo pra Itu, fiz o povo decorar texto, a gente foi pra brexo
arrumar figurino de época, e pedi licen¢a nos antiquarios pra filmar a cena
pra fazer o documentario. Falando do romantismo na literatura. Teve um
outro também... Ah, ndo, era do mesmo! E ai a gente foi gravar a parte que
era que nem um jornal, funcionava que nem um jornal, a gente fez um
cenario, fundo do jornal, tinha um menino que mexia com camera, com foto,
com sei ld o qué... A gente fez um negocio profissional, assim [risos] Tudo
que era feira cultural e coisa da escola eu botava quinhentos trabalhos.

Pela fala acima, Marianélia revela também a lideranga como uma de suas
caracteristicas ao lado de sua tendéncia criativa. Com um certo grupo de colegas, ela pdde
exercitar sua criatividade. Imagino que o processo foi colaborativo, que os colegas
contribuiram com ideias, foi uma cria¢ao coletiva; agora ela fazia parte de um grupo que
“funcionava”, e isso a impulsionava a se desenvolver.

Por volta dos treze anos de idade, foi fazer teatro, o que acabou por conduzi-la a

“mergulhar” na danga, que até entdo ndo parecia ser seu maior interesse:

Até que, quando eu tinha catorze pra quinze anos, eu fui... ah eu tava
estudando teatro também. Comecei a estudar teatro eu tinha uns treze... [...]
E ai... eu fui fazer um teste pra fazer A Moreninha. E passei pra fazer a
Moreninha. Nao cantava, eu nunca tinha cantado na vida. E era musical e...
Eu passei. Sei la. E quem fazia a prepara¢do corporal era a Gisele Santino.
E ai ela me falou um dia, ela falou: “Escuta, vocé ndo... ndo danga, né?
Vocé devia dancar.” Ah, até que enfim! Quantos anos depois alguém vem
dizer pra mim que eu devia dancar [risos] E ela [...] me deu uma bolsa. Eu
lembro que na época eu pagava trinta reais e fazia todas as aulas. E ndo
muito tempo depois eu entrei na companhia, dela. [...] E ai ja cai meio de
gaiato no navio trabalhando, assim, porque eles tinham ganhado um... o
mapa cultural paulista e tavam viajando com... iam viajar com um balé que
a Janice Vieria, que é... uma das precursoras da dan¢a moderna aqui no...
que foi casada com Denilto Gomes... que coreografou. Também. Entdo foi
meu primeiro contato com a dan¢a moderna, foi com a Janice Vieira. Foi
muito da fonte, assim, o negocio, sabe? E eu comecei a sacar que era
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daquele negécio que eu gostava. E... E nessa época também eu treinava
karaté, escondido da Gisele, porque ela achava que ndo era bom [risos] eu
fazer um negocio desses. O filho dela também fazia karaté. Entdo eu saia da
escola ia pro karaté, do karaté ia pro balé e do balé eu saia dez e meia da
noite. Que fazia todas as aulas possiveis e ensaiava de noite com a, com a
companhia. Foi também a primeira ciumeira que aconteceu, que foi quando
o Milton Camargo foi coreografar pra gente um balé que se chamava [nome
da coreografial, que a gente ia dangar com a orquestra... E a Gisele, tinha
sido casada com o Milton. Gente, o Milton tinha idade pra ser meu pai! Mas
tudo que ele ia mostrar, que ele ia fazer, ele mostrava comigo. Muito
provavelmente porque eu era deste tamanho, magrela e bem ficil de... E ai a
Gisele ficou com um ciumes enlouquecido... Comegou a me tratar muito
diferente. Eu chamava ela de mae! Eu passava mais tempo com ela do que
na minha casa! Foi rolando uma esquisitice até um dia que a gente brigou
muito feio... Eu, no carro, eu contei pra minha mde, minha mde deu ré, trés
quadras de ré... na rua. Subiu, catou todas as minhas coisas e nunca mais
me deixou voltar la. Foi a primeira, porque ela sabia o tanto que eu... 0
tanto que eu me dedicava e o tanto que eu gostava de ta ali e o quanto
aquilo era... Entdo foi muito doido sair daquele lugar. Ai me enfiei num
cursinho...

Nessa citagdo, podemos perceber que esse foi 0 momento em que Marianélia teve a
danga como uma experiéncia mais consciente, o que fez sentido pela sua idade. Apareceu
alguém que enxergou o potencial corporal dela e a incentivou a dangar. Porque, considerando-
se os relatos, a danca era uma entre outras atividades das quais ela gostava. O contato com
uma modalidade que ndo conhecia, a danca moderna, ¢ mesmo da proximidade a uma artista
reconhecida nacionalmente, despertaram novos interesses relacionados a danga. Isso em um
momento de mudanca de interesses, de reorientacdo: a adolescéncia. O relacionamento muito
proximo com a diretora da companhia, a quem chamava “mae”, contribuiu para que
Marianélia se sentisse bem naquele lugar, que também preenchia sua necessidade pelo
movimento. Ela, porém, nao deixou o karaté, uma atividade da qual também gostava muito.

O ex-marido da diretora também enxergou o potencial de Marianélia. Nao penso que
fosse simplesmente porque era pequena e magrela que ele a escolhia sempre para mostrar o
passo. Provavelmente era porque ela nao tinha medo de tentar; ela tem coragem, ela se joga
nos desafios, ela quer corresponder ao que a pessoa pede e ao quanto confia em si mesma. E
ja& tinha um treino, uma pratica, que a capacitavam para conseguir realizar aquilo que
mostravam ou lhe solicitavam.

No entanto, o tipo de conflito que experimentou, talvez pela primeira vez, com a
diretora da companhia, afetou o curso dos acontecimentos. Ainda menor de idade, sua mae
tirou-a da atividade. Naquele momento, Marianélia estava perto de prestar vestibular. Contou

que todos na familia faziam Direito, entdo pensou em tentar esse curso, sem desejar realmente
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fazé-lo. Mas preferiu o movimento, ¢ ficou em duvida entre Artes Cénicas ¢ Danga. Tentou

vestibular para o curso de danga na Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP) e Artes

Cénicas na Universidade de Sao Paulo (USP). Na época do concurso, prestou audi¢cdo para

uma companhia em uma cidade proxima e foi aceita no grupo, onde ficou pouco tempo

porque passou na Unicamp.

O vestibular foi determinante na dire¢cdo tomada por Marianélia. Contou que decidiu

que era mesmo danga que queria quando fez as provas especificas, que teve aula de balé, de

danca contemporanea, dangas brasileiras e improvisagdo. O curso, contudo, ndo era bem o que

achava que seria:

[...] eu tinha dezessete anos quando fui pra Unicamp. Eu quase fiquei louca
no primeiro ano. Eu queria dancar. Eu queria dangar, a gente ndo tinha aula
de balé no primeiro ano. A gente tinha aula de moderno... assim...
comecinho, comecinho, muita coisa de consciéncia corporal, muita... E a
turma era muito heterogénea, porque tem muita gente que entra em danga
porque foi bem em quimica e fisica, o teste de aptiddo é a ultima coisa. [...]
Mas foi meio, foi um pouco terrivel, assim. Eu gostava das coisas que eu
fazia, mas eu sentia muita falta de... me mexer! Entdo, o primeiro, tinha o
Unidan¢a®’, que era uma vez por més no auditério do instituto de artes, que
vocé podia propor e levar trabalho seu. No primeiro Unidan¢a eu tava
dangando! No primeiro Unidan¢a. [...] E ai pra eu me mexer um pouco
mais eu treinava circo, a noite, treinava gindstica artistica duas vezes por
semana na hora do almocgo, que era de duas horas. Que era integral, era das
oito da manhd as seis da tarde [o curso de graduacdo]. Treinava karaté,
duas vezes por semana, e treinava kung fu todos os dias que aguentasse na
vida, inclusive sabado. Até eu ter um over training e empacotar na escada
do kung fu [risos]. Al veio o mestre ter uma conversa séria comigo, falar:
“Menos, baixa”. E o kung fu, eu tenho uma coisa, assim, que as vezes eu
olho pra coisa e eu sei se eu vou conseguir fazer aquilo ou seu eu ndo vou
conseguir fazer aquilo. Quando eu vi, passava na frente e via a galera
treinando tecido no circo, la na, na Unicamp, eu falei “Eu sei fazer isso. Eu
consigo fazer isso.” Quando assisti o treino de kung fu, eu falei: “Eu sei
fazer isso.” E... o kung fu foi uma coisa, é uma coisa que eu levava bem a
serio! Eu... eu fui camped brasileira de kung fu, treinava que nem uma louca!
Eu 56 parei porque fui embora pra Sdo Paulo, fui bicamped paulista, fui
camped brasileira, ndo fui no segundo campeonato brasileiro porque, nem
sei porque que foi. Acho que porque eu tava em Sdo Paulo, porque eu ndo
competi no segundo que teve. Porque fui camped internacional quando o
campeonato foi em Sdo Paulo. E... engragado, e eu lembro que, quando eu,
eu ia fazer o campeonato, quando era kariti, eu me preparava como se eu
fosse dangar. Eu me arrumava como se eu fosse dangar. E por muito tempo,
enquanto eu teinava, o kung fu influenciava muito na minha dang¢a. Na
verdade tudo, né, acho que ndo tem como. Demorou muito tempo pra eu
entender, porque, na Unicamp a gente tinha muita coisa muito facil. Apesar
de eu me irritar porque eu dang¢ava pouco, eu tive contato com muita coisa

"Evento promovido pelo Departamento de Artes Corporais da Unicamp, produzido pelos estudantes da
graduacdo. Tem por objetivo criar espago de troca de conhecimentos com a comunidade. Ha apresentagdes de
companhias e grupos, mostra de trabalhos e processos, debates e jams.
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que eu demoraria anos na vida pra ter se eu ndo estivesse ali dentro. Porque
as aulas que a gente tinha de... anatomia, fisiologia e ndo sei que,
aconteciam no prédio da biologia. Eu tinha aula de anatomia... mexendo...
nos corpos. Eu fui a primeira a comprar uma pinga pra puxar a cordinha e
ver o que que aquilo mexia. [risos] As meninas “nhenhe”, eu queria saber o
que que mexia aonde, o que que fazia o que, cutucava tudo, dava nome pra
galera toda, ndo tava nem ai [risos]. As aulas de educacdo fisica
aconteciam na Educacdo Fisica, as aulas de musica aconteciam no prédio
de Miisica. As vezes ndo tinha nada a ver com o que a gente precisava pra
dancga. Eu tinha que fazer essas conexdes na minha cabega.

O curso de danca parecia ndo oferecer a Marianélia muitas chances de dangar, de se
mexer como necessitava. Na citacdo, ela fala da vontade de dancar ¢ de se mexer e do
interesse pelo Kung Fu. Seu empenho nessa arte marcial foi grande, mas acabou nao
permanecendo nela. A danca continuou sendo o foco. E mesmo em sua relagdo com o Kung
Fu, como ela conta, havia um ritual similar ao da danga. De qualquer modo, mesmo sua curta
atuacdo nessa modalidade de luta revela a busca pela exceléncia no movimento — o que
acontece com ela, provavelmente, em qualquer area.

Uma qualidade interessante ¢ a capacidade, segundo Marianélia, de olhar para o
movimento e pensar “‘eu sei fazer isso”. Suponho que essa capacidade relaciona-se a uma
capacidade de imaginar a sensacao do movimento: a sensa¢ao da for¢a, da forma, do peso do
proprio corpo. Talvez porque ela tem na sensagao o caminho para aprender um movimento,
para memorizar ¢ dangar. E €, possivelmente, a mesma capacidade que a leva a alcancar as
diversas qualidades de movimento.

Outra caracteristica interessante que transparece no trecho ¢ a de Marianélia tentar
relacionar diversos conhecimentos, como fez ao tentar reunir aqueles adquiridos na
universidade. Também a qualidade de tomar iniciativas, que ja havia aparecido ao falar da
escola. Como ela disse, no primeiro Unidanga ja estava apresentando um trabalho. Isso exige
criatividade e motivacdo para agir, realizar.

Ela revela uma necessidade de se mover e de mostrar seu movimento aos outros,
tanto pela danca, como pelo Kung Fu. Essa necessidade ¢ sua motivagdo. Mas ndo ha s6 a
necessidade de se mexer, ela precisa que alguém veja; precisa compartilhar, comunicar, que
alguém receba a mensagem que expressa por meio da danga, que alguém escute o que tem a
dizer. A danga supre, em parte, sua necessidade de troca, de compartilhamento. Porque sendo
fosse assim, seria suficiente dancar sozinha, no estiidio. Ela deseja interagir com outros
através da danga — desejo, na verdade, de todo artista. A esta altura da vida, ela ja havia

dangado bastante em publico enquanto esteve nos grupos de danga; portanto, conhecia o
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processo. Mesmo no teatro e no Kung Fu, o processo ¢ o mesmo, de se construir como agente
daquela atividade e se mostrar ao mundo.

E, finalmente, ela demonstra em sua fala interesse por quase tudo com que tem
contato, revela curiosidade, necessidade de conhecer. Assim, muitas qualidades e
caracteristicas necessarias para alcancar exceléncia na danca ja estavam presentes. Mas ela
ndo via, na época, em qué aquelas aprendizagens na faculdade iriam, de fato, contribuir para
sua danga.

Marianélia contou que ndo teve uma formacgdo solida em balé ou outra técnica.
Conforme foi dancando, foi aprendendo e, talvez por aprender tao rapido, ia sendo “jogada
para frente”. Por um lado ela sente que nao teve base técnica adequada; por outro ela v€ nisso
a sua abertura as diferentes possibilidades de movimento.

Quando terminou a faculdade foi fazer um curso de férias, em danga, em Sao Paulo e
recebeu entdo um convite para participar do grupo de uma escola, e nesse local seu potencial
foi reconhecido. Alguns meses depois fez audi¢gdo em uma companhia de danca publica em
outra cidade. Nesta, continuou fazendo aulas de danga em vérios lugares, além de dangar na
companhia. Trabalhou ainda como professora de danga nas horas livres e, alguns anos depois,
assumiu as posi¢cdes de ensaiadora e professora da companhia, mantendo a de dancarina.
Nessas oportunidades, suas capacidades foram percebidas e reconhecidas pelas pessoas que
trabalhavam com ela. Contudo, essa tripla posi¢do ¢ dificil de levar. Ela era professora, mas,
como dancgarina, precisava fazer aula. O ensaiador ¢ mediador entre o dangarino e o
coreodgrafo ou diretor, que ¢, de certa maneira, uma autoridade perante o bailarino. Mas ela

continuou colega:

Ai vocé sabe como é que ¢ essa fun¢do de ensaiadora, né? Vocé ndo é
amiguinha de todo mundo. Nao da pra ser. E, quer dizer, até da, mas as
pessoas nio querem muito isso. E amor e édio. [risos] Entdo, os amigos que
eu tinha, nem todos continuaram amigos. E eu morava com gente da
companhia. Porque como foi um ano que o nosso contrato era curto, vencia
meu contrato de aluguel, eu fiquei com medo de renovar por mais um ano,
fui morar na, no quarto de empregada de um apartamento que morava um
monte de bailarino. Junto. Ficou a companhia assim mais um dois anos, eu
trabalhando desse jeito.

Marianélia conseguiu conduzir as func¢des, o que parece ter sido possivel porque
demonstra coragem para enfrentar desafios e porque sempre fez muitas coisas a0 mesmo
tempo; ter multiplas atividades era bem conhecido por ela. Porém, o trabalho na companhia

era instavel, sendo os contratos renovados de seis em seis meses. Por essa razao, fazia audigcao
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onde houvesse alguma, mas estava com dificuldades de ser aprovada. Marianélia tem
qualidades que sdao percebidas quando se trabalha com ela por algum tempo. Seu tipo fisico
esta fora dos padrdes ideais, ndo tem muita técnica, ndo tem um pé “perfeito” de dancarina,
flexibilidade extraordinaria ou coisa do tipo que chame a atencdo. Entdo, conhecendo o meio
da dancga, seria mais dificil ela passar em uma audicdo “tradicional”. O diferencial de
Marianélia ¢ sua coragem para correr riscos, sua expressividade, sua abertura a qualquer
proposicao. E isso nao seria dificil de se enxergar em uma audicao.

Marianélia ficou algum tempo ainda como ensaiadora e bailarina daquela companbhia,
até que a mesma foi desativada e ficou sem trabalho. Pouco tempo depois, foi chamada para
dirigir uma companhia jovem. Permaneceu nela por dois anos e durante esse periodo ficou
sem dangar, porque tinha outras responsabilidades. Pensava em parar definitivamente de
dangar, pois trabalhou varios anos sem perspectiva de ter melhores condi¢des de trabalho e
ndo teve sucesso nas audicdes que participou. Foi quando surgiu uma audi¢do em uma

companhia no Parana:

Eu tava quase parando de dangar, né. Nao tava fazendo nada mais. Falei
“Ah, acho que eu vou me dar essa chance, né. Se eu ndo passar, vai ser uma
resposta, se eu passar, otimo.” E ai o que eu menos esperava, que era passar
na verdade, aconteceu. E eu so fui porque, na audi¢do que teve pra
companhia [jovem], eu, o Genilson foi fazer banca. Genilson e a Mariana
Costa. E ai, quando o Genilson chegou, eu tava na sala passando a
sequéncia de contempordneo que eu ia passar pra galera na audigdo. Ele
falou... Eu néo conhecia ele. Ele falou “O, menina, que que vocé td fazendo
aqui?” Falei “Como, o que vocé ta fazendo aqui, eu trabalho aqui, né!” Ele
falou “Ndo, o que que vocé ta fazendo aqui dando aula? O que vocé ta
fazendo aqui que vocé ndo ta numa companhia? Porque vocé ndo tda no
Corpo, porque que vocé ndo ta ndo sei onde?” Sabe quando vocé ndo
entende... Eu ndo achava isso. Eu tava tdo acostumada, pra mim era uma
coisa distante assim. Naquele momento, eu tar numa companhia. Eu tava
tdo longe disso tudo. Mas aquilo ficou na minha cabeca! Foi por isso que eu
fui fazer audigdo.

Enquanto dancava a sequéncia da audicdo, o potencial de Marianélia foi novamente
percebido por alguém que ela sequer conhecia. As palavras surtiram efeito nela. A duvida
sobre parar de dancar foi gerada pela falta de crédito em si mesma. Depois de tanto tempo
lutando para continuar dangando, muitas audigdes sem sucesso, sem perspectivas de futuro na
danga, ¢ comum esmorecer, pensar que talvez ndo seja bom o suficiente. O comentario do
coreodgrafo veio como uma confirmagao externa de que, sim, ela tinha capacidade para dangar

em uma companhia. Foi fazer a audigdo e passou, mas ficou na lista de espera. Alguns meses
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depois a chamaram, em um momento em que havia recebido muitas propostas de trabalho na
cidade onde estava, como professora, propostas que lhe dariam estabilidade financeira. O
salario na companhia em vista era muito baixo, mas ela, assim mesmo, optou por continuar a
dangar.

Recém-chegada na companhia de danca, Mariané¢lia logo chamou a atencdo. Foi
escalada para dancar como solista em varios trabalhos do grupo. Um pouco antes de sair da
companhia jovem, fez uma coreografia com um grupo de alunos da escola, e foi uma
realizacdo especial para ela. Na fala sobre essa coreografia, Marianélia revela caracteristicas

que explicam sua danca e ja dao mais algumas pistas sobre sua exceléncia:

Eu tenho, eu tenho sempre muita ideia na minha cabega. E pra mim é muito
dificil de organizar. Como foi aquela vez que eu escrevi o projeto. Eu tenho a
ideia, mas ¢ muito dificil pra mim racionalizar a coisa. E... [A ideia] é
muito mais imagética do que outra coisa. Por isso que é tdo dificil, as vezes,
eu passar isso pro papel. E com palavra. E eu acho que eu sou meio assim
na vida, sabe. As vezes, é... [...] E.. As vezes eu tenho, quando eu vou
coreografar, né, eu tenho uma ideia do tema, e eu tenho uma ideia do
assunto, mas é no processo que eu vou entendendo como é que é o comego, o
meio e o fim. E dessa vez eu entendi como ia ser o comego, 0 meio e o fim.
Até porque eu ndo ia ter tempo de um processo pra eu descobrir isso! Entdo,
foi a primeira vez que eu consegui formatar com muita clareza o que eu
queria, e depois eu tinha que trabalhar pra, pra dar conta daquilo que eu...
E foi louco, porque era uma logica que era pra mim! Ndo me interessava
que as pessoas entendessem aquilo. Ndo me interessava que as pessoas
entendessem que era uma menina, que morava na lua. Nao me interessava a
historinha. Porque eu ndo queria contar uma historinha. Me interessava a
sensa¢do que aquilo ia proporcionar. Me interessava que as pessoas
conseguissem sair dali de dentro e, de alguma maneira... olhassem pra
aquelas coisas que elas olham todos os dias como se fosse a primeira vez.
Era isso que me interessava. Que olhasse pra pessoa que td com ela todo dia
de um outro jeito, que olhasse pro céu e visse a lua como um, reparasse em
coisas que ta perto delas todos os dias e que elas ndo reparam. Era so isso
que eu queria. Nao me interessava historinha. Mas eu precisava daquilo pra
eu dar conta de fazer o que eu tinha que fazer em vinte dias. Era uma
estrutura muito mais pra mim do que... Isso tem a ver com esse jeito de eu,
de eu pensar. De eu, de eu, é... Acelerar o processo. Eu entendo, eu entendo
e acho que todo mundo ja entendeu. Aquilo ndo me interessava, eu precisava
entender. Nao me interessava que ninguém entendesse. Ndo era racional!
Ndo é racional.

Neste trecho em que fala de sua coreografia, Marianélia expde um pouco de suas
caracteristicas, a emotividade, a percep¢ao do que sente, do que lhe passa pelos sentidos. Por
isso queria criar algo que tocasse a percepcao das pessoas, fazendo-as perceber o mundo com
outro olhar. Sua outra caracteristica ¢ ndo ser “racional” na danca. Na realidade, ela se deixa

guiar pela intuicdo e pela sensacdo. Explicou que quando aprende uma coreografia, precisa
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memorizar no corpo, através das sensacoes. “Nao € na cabega”, diz, ¢ em outro lugar, que nao
sabe bem onde ¢. Mas nao ¢ na cabeca — ou, pelo menos, ndo ¢ s6 na cabega. Se nao consegue
memorizar a sensagdo em seu corpo, também nao consegue entregar-se a danga. Em cena, nao

¢ o pensamento racional que conduz sua performance:

Eu ndo penso. Se eu pensar... Eu ndo pen... Eu penso antes e eu penso
depois. E depois ainda da um delay, eu demoro um bocado pra, pra pensar.
Naquilo. Porque... a sensac¢do ainda fica, assim. Parece que a... a poeira
vai baixando. Mas na hora que eu té em cena eu ndo penso ndo!

Eu acho que é da onde ele parte. Porque ele ndo parte do movim, de uma
forma, ele escapa no movimento. Vocé passa a pensar daquela maneira, a
sentir daquela maneira e isso reflete na maneira que vocé se mexe! Ninguém
se mexe igual quando ta com raiva, ninguém se mexe igual quando td
nervoso, ninguém se mexe... E isso ndo é racional! Se vocé ndo bota isso
tudo dentro de vocé, vocé vai se mexer da mesma maneira, de qualquer jeit,
e assim, ndo é que vocé vai se mexer de um jeito diferente, porque tem coisas
que vocé tem que se mexer do mesmo jeito. Mas como ele sai de outro lugar,
eu acho que ele sai diferente, porque ele sai imbuido de um tanto de coisa. E
de emogdo, e de... pensamento, e de... de um monte de coisa, de tudo, né.
Do que a gente pensa. Por isso que que o... quando eu to dan¢ando eu ndo
penso no movimento. Quando acontece de eu pensar no movimento, que
alguma coisa deu, me, isso me irrita! Que ndo é nisso que eu to pensando.
Até é muito complicado quando a pessoa fala assim: “Como é que vocé faz
aquele pedago?’ As vezes me da um... Péra! Da onde vem? Eu tenho que ver
onde é que eu to, pra saber como é que, porque é outra memoria, ndo é aqui
[pée a mdo na cabeca]. Ndo é aqui. Sai daqui. Nédo é aqui. As vezes quando
a gente tem que, quando foi voltar agora Romeu e Julieta, fazia um tempo
que a gente ndo dangava. Se eu comego a pensar na minha cabega, me da
defeito. Porque na minha cabega aquilo ndo esta! Nao esta. Eu procuro na
minha cabega, ndo encontro. A hora que bota a musica... [inspira] e eu
tenho a sensagdo daquela coisa de novo, ela sai pelo corpo, mas ela ndo td
na minha cabe¢a. Nao ta. Eu tenho medo do Alzheimer, cara, juro, porque
quando eu comego a pensar na coisa e a coisa ndo vem, me da desespero. E
ai eu volto a dizer: é por isso que eu ndo me sinto confortavel dancando
Transito. Porque é na minha cabe¢a que ele td. Porque eu preciso pensar
nele. Eu preciso pensar em todos os momentos, e se eu ndo pensar ele ndo
esta ali. Ele ndo esta registrado no lugar que as outras coisas estdo
registradas. Ndo sei como isso se explica cientificamente. Mas que tem um
registro que ndo é na cabega, isso tem. E ai eu entendo um monte de coisa.
Entendo tudo. Entendo... trauma, entendo tudo que a gente passa na vida
fica aqui, nesse outro lugar e as vezes ndo é consciente, mas td no corpo.
Certeza, fica no corpo. Porque é outra memoria. Vai pra célula, ndo vai pro
cérebro. E na danga, se vocé entendé-la dessa maneira acontece igual. Nao
sei se € isso que vocé quer saber, mas é... é outro lugar.

O trabalho da danga de Marianélia passa principalmente pela sensagdo, que ¢ a
funcdo que orienta sua memoria. Ela tem, portanto, uma memoria muito mais afetiva € mesmo

os movimentos de danca sdo lembrados e conectados pelo modo como ela se sente afetada por
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eles. Ela pensa por outras vias, provavelmente aquilo que Vygotsky chama de pensamento

emocional. Nao ¢ que Marianélia seja uma pessoa incapaz de refletir, raciocinar. Muito pelo

contrario, ela relaciona conhecimentos e experiéncias, ¢ entende que tudo esta ligado. Por

exemplo, quando perguntei o que achava importante saber, conhecer, aprender, entre as coisas

que influenciam sua danga, respondeu:

Eu acho que tudo que ndo seja a propria danga. Literatura, cinema, musica,
artes plasticas, artes marciais... hm... Qutras culturas... Qualquer
manifestagdo coletiva de... qualquer ordem... hm... Espacos. Espagos vazios
me chamam a ateng¢do. Outros corpos, de preferéncia os que ndo dangam.
Os corpos que ndo dancgam, eles se mexem muito livremente, eles fazem
coisas que jamais fariamos... hm... A psicologia me interessa, também, os
arquétipos...

Em algum momento ela adicionou a técnica como algo que precisa desenvolver para

dangar melhor, porém nao como um fim em si mesma, € sim como uma ferramenta para que

possa transitar mais livremente na linguagem da danga.

Em seu processo de incorporagdo do movimento, ela também sente que precisa de

informacao e conhecimento, precisa conhecer o coredgrafo, saber o que ele pensa, o que sente,

o que ele quer dizer com aquele trabalho:

Aquela coisa de reproduzir movimento que... prrr. Né, ndo tem um espago
pra vocé botar o seu ali dentro. Entdo se ndo tem um espago pra botar o seu
ali dentro, eu preciso entender. A esséncia da coisa. Pra eu conseguir
reproduzir, porque ndo td so na forma. Ndo ta na forma, ta no... Ta dentro,
eu ndo sei! Foi como quando veio a Sara. Remontar os, o [nome da
coreografia]. Eu fazia, acho que era o sexto movimento. Quando ela tava
arrumando o primeiro, eu entendi. Que ndo era aquilo. Eu entendi o que ela
queria. Eu entendi o que, o que eu tinha que fazer. E ela ndo precisava me
mostrar no movimento que eu fazia. [pausa] E isso me interessa. Isso me
interessa na danga. E muito dificil, pra mim, é muito sofrido, quando eu
tenho que participar de uma remontagem, que eu ndo participei na
montagem. [nome da coreografia], por exemplo. Eu ndo conseguia... Até
pra decorar a coreografia, eu falei isso, esses dias com a Nina, é, é em outro
lugar, ndo é na minha cabega que fica. Aquilo faz algum sentido no meu
corpo. E ai eu, e ai eu guardo. Mas ndo é um, ndo é decoro na minha cabega.
Ndo é uma coisa racional, assim. Isso é uma coisa que a Nina tem muito.
Ela vé e ela faz aquilo. Fu decoro, eu guardo a coisa pela, mais pela
sensagdo que me traz. Muito mais pela sensagdo.

O movimento, para Marianélia, ndo ¢ s6 uma forma externa. Ela quer saber, na

realidade, qual o sentido daquele movimento para quem o criou. E, assim, aquela danca passa

a fazer sentido para ela, que pode reconstrui-la em seu proprio corpo com verdade. E o
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dialogo entre ela e o outro, para conhecer esse outro e buscar o que existe do outro em seu
proprio interior. Ela € muito observadora, atenta as pessoas a sua volta, buscando agregar a si

um pouquinho de cada um:

As particularidades, assim, nenhum é igual ao outro. E... As pessoas tém
Jeitos muito diferentes de fazer a mesma coisa. Atividades comuns, ndo to
nem falando de coisas surpreendentes, assim, O jeito de subir a escada do
tubo é... ndo tem um que faca isso igual Eu fico olhando muito. Eu acho que
isso foi culpa de um professor de teatro, uma vez, que falou que... a gente
tem que ir guardando as coisas nas nossas gavetas Que se a gente ndo tem...
Eu falei, né, que a gente tem tudo dentro da gente. Mas as vezes a gente ndo
sabe que tem. E se tem ndo sabe onde ta. Mas vocé pode colecionar isso,
entendeu. Vocé pode colecionar esses jeitos diferentes de fazer as coisas.
Simples. E ai vocé pode levar isso pro movimento. A [personagem] é uma
que tem... coisas emprestadas de... que eu ndo saberia dizer nem
exatamente da onde elas foram. Mas ela tem um, uns tiques e umas coisas
assim que em algum lugar eu ja salvei essa informagdo. Claro que quando
vocé leva pra cena, isso, vocé aumenta o volume das coisas, né. Mas, eu
gosto muito de prestar atengdo, assim. Corpos nervosos, corpos... Como é
que, como é diferente, vocé ta na mesma situagcdo que dez pessoas e cada
uma reage de uma maneira. Tem gente que quando assusta grita, tem gente
que fica mudo. E, prda mim é tudo repertorio de [risos] de movimento.

Marianélia traz o mundo para dentro de si mesma. Todas as caracteristicas que estao
fora, estdo também dentro. Ela precisa acessa-las, para realizar o movimento a partir delas e,

assim, poder ser “aquilo”, aquele movimento, aquela danga. Dangar, para Marianélia, € ser:

Na verdade é isso, sabe? E... Quando eu falo em ser aquilo, eu ponho tanto
de mim, que eu ndo tenho que tentar ser aquilo, eu sou aquilo e pronto.
Agora, quando eu penso que eu tenho que tentar se aquilo, f.... Ndo é
racional. E como se vocé se... é como vocé se emprestar! Vocé se emprestar
inteiro pra aquilo! E... Deixa eu ver como é que eu posso... [...] Pée, pée o
que vocé é naquilo que vocé ta fazendo. Naquilo. Eu acho que quando as
pessoas falam em meditar deve ser a mesma coisa. So que elas fazem isso
paradas, eu faco isso me mexendo. Mas é... Ponha vocé! Seja, vocé!
Naquele momento fazendo aquilo.

E possivel discernir duas ideias em sua fala. Uma, que ela imagina como se o
movimento tivesse “vida propria” e ela se colocasse dentro do movimento, € ndo o contrario.
O poder ser qualquer coisa ¢ poder se colocar em qualquer movimento do outro, tornando-me
o outro, em certa medida. E isso ¢ alteridade. A segunda, que tendo “o mundo dentro dela”,

pode destacar em si um conjunto de caracteristicas que existem no mundo, aspectos que ela
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reorganiza como um produto de sua criagdo. Tanto de um modo como de outro, ela sugere
uma unificacdo com o outro através da danga.

Assim, Marianélia recria-se através da dancga. Porque tudo existe no mundo e a
criacdo, concretizada no corpo, retorna a realidade. Sua arte, desse modo, ndo ¢ um fingir, ¢

uma revelacao de si:

Eu acho que a gente tem que ser muito sincero com aquilo que a gente td
fazendo. Tem que ter uma sinceridade. Ah, porque a gente ta mentindo,
fazendo de conta. O cacete, vocé ndo ta mentindo nada. Vocé ta falando a
verdade o tempo inteiro, e vocé é vocé mesmo fazendo aquilo. Pra mim, a
minha grande descoberta foi fazendo [personagem]. Porque eu mesma
achava que eu ndo podia ser [personagem] FEu me achava [outro
personagem], mas eu ndo me achava [personagem]. E eu descobri que eu
posso, assim, eu posso ser [personagem], eu posso ser quem eu quiser.

Na danca ha, para Marianélia, autenticidade e transparéncia. A pessoa do dangarino,
fora da danga, nao tem como mostrar o mundo que tem dentro de si, € menos ainda, ser tudo o
que €. A sociedade, tal como se estrutura e funciona, ndo permite. A identidade pessoal, que
entra em contato com o meio, precisa de uma configuragdo adequada para cada situacdo da
vida. Uma pessoa que ¢ tudo ao mesmo tempo ¢ considerada insana. Na arte, porém, isso ¢

possivel:

Quando eu t6 ali dentro eu posso ser muitas coisas. Eu ndo poderia ser isso
se eu ndo fosse bailarina. E ndo é fazer de conta, ndo! E ser mesmo! E me
tornar aquilo por um, por um periodo de tempo. E quando eu to, quando eu
t0 no processo de me tornar aquilo, a Marianélia fica diferente! A
Marianélia fica bem diferente! A Marianélia fica mais [personagem], a
Marianélia fica mais [outra personagem]. Eu nunca mais me, me... Nunca
mais saiu de mim a delicadeza que eu achei quando eu fiz a [outra
personagem], nunca mais,. Eu ndo sei se ela ja tava em mim e eu nunca, eu
ndo percebia isso... Mas eu olho pra isso de um jeito diferente. Porque... po,
ndo é so ali, né? Vocé tem que entender como é que aquela criatura
funciona... Na vida. Ai vocé empresta um pouco daquilo pra vocé.

Essa personagem de que fala era o prototipo da delicadeza, da bondade, da suavidade.
Marianélia ¢ uma mulher forte, com caracteristicas fisicas e psicologicas que se prestam bem
a personagens dramaticos. Porém, ela conseguiu extrair de si uma delicadeza e uma suavidade
que nem ela mesma sabia que possuia. E aqui ela se refere a possibilidade de se transformar
pela danga, integrando novas caracteristicas ou tomando consciéncia da presenga delas em seu

2

‘eu’.
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Por algo de si na danga € concretizar externamente o que ha no interior. E nisso, o
que ¢ externalizado ¢ verdadeiro. Quando Marianélia nao atinge esse estado de ser o que esta

dancando, ela diz que s6 executa, pelo pensamento. Nesse caso, a danga fica “racional”:

Eu tenho que pensar naquilo, eu ndo té sendo aquela coisa, eu ndo té sendo
aquilo. Té pensando, to executando aquilo. E como se eu estivesse do lado
de fora daquilo. Eu t6 fazendo... mas eu sou uma observadora da coisa, eu
ndo sou a coisa.

Para ela, isso acontece quando ndo tem um conhecimento mais profundo da
coreografia, do porqué daquilo. Ai ela mostra apenas uma forma externa, superficial, pois nao
tem parametros para compreender a verdade daquele movimento. Nao entende o que deve
encontrar dentro de si para trazer para fora. Quando ndo compreende a esséncia, 0 movimento
acontece de fora para dentro. Para dangar ela precisa apropriar-se do movimento, e torna-lo
também seu. Nao apenas coloca-lo no proprio corpo como uma roupa.

Quando assiste outros dangarinos em cena, ela espera ver essa verdade. Que também

¢ uma humanidade:

Eu t0 pensando aqui, o, uma coisa que, que me chama a ateng¢do, assim.
Quando eu t6 vendo alguém dancando, né. E... eu sempre falo “Ah! Esse
mora gente dentro.” [risos] Quando mora gente dentro, eu acho que é isso,
¢é esse momento que a pessoa ta... pondo ela toda naquilo que ela ta fazendo.
Porque as vezes a, hd... Vocé vé um outro elenco fazendo aquela mesma
coisa... e ndo te toca. Eu lembro da Sara

falando... é... “Se eu me perder do rosto do bailarino por um segundo pra
olhar se ele ta esticando o pé, entdo ta tudo errado.” Concordo em género e
numero. Que, outra coisa que o Francesco falava e que... me identifico
muito, ele falava “Ndo existe certo ou errado. Existe verdadeiro ou falso.”
Pra mim isso faz todo o sentido do mundo.

A concepcdo de Marianélia sobre sua danca e sobre o movimento exige condi¢des de
desenvolvimento de sua parte. E necessario que ela imagine, sinta, perceba, lembre, para
concretizar a pessoa possivel de sua criagio em danca. E necessario que tenha consciéncia de
si e do outro, precisa conhecer seu proprio corpo e estar aberta a alteridade.

Seu corpo ndo ¢ separado de suas experiéncias. Marianélia busca conhecimentos de

todos os lados e agrega-os ao seu corpo ¢ a sua danga:

Porque... eu ndo, eu... Eu ndo quero separar as coisas. Eu ndo quero
separar o que eu fiz no teatro do canto, da dan¢a, porque eu acho que é tudo
a mesma coisa. E tudo corpo! E tudo corpo, a gente que bota as coisas em
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caixinhas. Eu t6 com muita vontade de comprar um microfone, uma caixa de
som, um negocio, e comegar a fazer... fazer coisas. O que que eu quero falar?
Ndo tenho muita certeza ainda. Mas é... é assim, eu... Eu preciso fazer
alguma coisa com tudo isso que eu jd fiz, sabe? Porque eu sou isso.

Marianélia ndo se vé apenas como dancarina, e sim como artista. Mas a danca ela
vive tdo intensamente, que nao consegue se desligar do trabalho quando o ensaio termina. Ela

ndo considera isso algo bom:

E... Eu tenho, eu tenho um pouco de dificuldade de... Eu desligo, eu desligo
porque eu ndo gosto de ficar levando assunto, né, pra fora, mas a minha
cabecga as vezes ndo desliga, as vezes eu t6 com a cabega na... naquilo que
eu to ensaiando, naquilo que eu to fazendo por muito mais tempo do que...
Porque eu ndo consigo abrir essa porta a hora que eu entro no ensaio,
fechar essa porta na hora que eu saio do ensaio. Muito antes de eu chegar
no ensaio eu té pensando nisso e muito depois do ensaio eu ainda to
pensando nisso. Entdo, é uma coisa que me acompanha, assim. Mas eu to
tdo, eu to tdo acostumada com isso que eu ndo sei se é uma dificuldade.

Essa caracteristica pode estar relacionada ao que ela chamou de “perfeccionismo
exagerado”. Essa imersdo na danga faz com que pense muito sobre o que faz e como faz. E
uma caracteristica sua que contribui para a exceléncia de sua arte, mas que também pode ndo
ser saudavel, muitas vezes. Parece quase uma obsessdo. Aponta, porém, um pouco do sentido

da danca para Marianélia:

Ela tem todo sentido! E eu acho que a danga, pra mim, ¢ minha maior
teimosia, assim. Toda errada, toda en dedan... toda metida pra dentro...
Tudo o que eu consegui foi na marreta... Nem a professora de balé da
escolinha disse que eu podia fazer isso... E eu fago isso. Entdo... ndo me diz
que eu ndo posso fazer uma coisa se eu acreditar que eu posso, porque ndo
vai rolar. S6 eu dangar depois do que eu fiz com meu pé ja é uma prova da
teimosia. Maior de todas. Porque a ultima ressondncia que o médico viu, ele
falou “Vocé tem que ficar feliz, querida. Porque quem vé a sua ressondncia
ndo entende nem como é que vocé ta andando!” Entdo, acho que ¢é isso.
Acho que é meio teimosia. E e, é... Tem um livro que eu gosto muito, Cartas
ao Jovem Poeta do... Eu tava lendo ele de novo quando eu tava machucada,
parada... E numa das primeiras cartas ele pergunta pro, pro jovem poeta se
ele, se ele morreria se ele tivesse que parar de escrever. Eu morreria se eu
tivesse que parar de dangar! A gente morre de muitas maneiras. Vocé ndo
precisa ta dentro de um caixdo. E eu morreria. Como eu morri por um
tempinho quando eu achei que eu ndo fosse dancar mais. Talvez enterrada
eu ndo tivesse tdo morta quanto eu fiquei naquele momento.

Todo o discurso de Marianélia, tanto o aspecto de ndo conseguir se desligar quando

deixa o ambiente de trabalho, quanto do sentido que a danca tem para ela, revela a intensidade
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com que a danga a afeta e a intensidade com que a vivencia. Na verdade, Marianélia ¢ essa
pessoa intensa. Para ela tudo parece ter o “volume aumentado”, como disse. As vivéncias da
dor fisica, da dor emocional, do prazer da danca, da interagdo com os outros, tudo ¢ imenso,
forte, grande. Ela ndo usa “diminutivos”. Durante toda a entrevista, cada fato foi contado
como uma experiéncia extraordindria e intensa, e suas explicagdes mostraram uma
interpretagdao produzida de um ponto de vista afetivo. Ela ndo deu explicacdes “racionais”. E
ouvindo, tive a sensagdo de ouvir um turbilhdo. A vida dela como um turbilhdo. Sempre. Os
momentos felizes intensos, os dificeis intensos, no seu cotidiano indo de um lado a outro,
sempre fazendo muitas, muitas coisas, trabalhando muitas horas, correndo, enfrentando a
estrada, morando na sala da irma, com muita responsabilidade, com gente amando-a e
odiando-a... A lista ndo termina.

Ela conhece essa intensidade desde muito pequena, sempre fazendo muitas coisas,
muitas atividades fisicas, estudando nas horas livres. Claro, ela sempre teve a energia
necessaria para isso. Ela parece um dinamo, que se retroalimenta para gerar mais energia.

E uma intensidade afetiva. Todas as explicagdes que ela encontra para os
acontecimentos de sua vida sao produzidas de um ponto de vista afetivo. A intensidade ¢ sua
motivagdo, porque ela precisa sentir muito.

Entido a forma como ela vé a vida é intensa, em todos os sentidos. Marianélia é
intensa. E parece ser justamente essa intensidade, colocada em sua danca, que a faz ser a
bailarina que ¢é. Seu talento tem por fundamento sua intensidade, sua emocionalidade. Sua

exceléncia vem de sua intensidade de ser, sentir e existir:

Eu acho que a sensagdo, assim, ¢ muito de... E muito de troca, sabe, porque
vocé ta mandando aquilo pro... pro espacgo, e aquilo ta chegando nas
pessoas e aquilo volta pra vocé. E a gente sente o jeito que o publico td. A
gente sente se o publico td recebendo, se o publico ndo ta recebendo, como é
que tda o negocio, e.... E como é que vocé... vocé traz esse povo todo pra
aquele momento, sabe, pra... E... Como é que eu vou explicar isso? Porque
é um, é um momento que vocé ndo ta vivendo aquele trogco sozinho. Tem sei
la quantas pessoas vivendo aquilo comvocé! E esticando a tal da cordinha
Jjunto com vocé! Entdo tem um... Eu falo que eu gosto. E... Vocé... Uma
coisa que eu acho é que a gente tem que sempre... se manter numa Situa¢do
de risco, sabe? Meio que uma corda-bamba, assim. Vocé ndo pode ta
confortavel com o espetdaculo que vocé fez mil vezes. Se vocé cair nessa
asneira... E a hora que a coisa afunda, porque... Se nio tem esse risco... Eu
acho que o teu risco é menos... Pode ter assim, um exemplo pratico. Vocé ta
num teatro que ndo tem como dar a volta por trds, vocé vai ter que mudar o
negocio na cena. Pode ter certeza que o espetaculo vai ser bom, porque todo
mundo fica com [estala o dedo]. O estado de aten¢do muda e aquilo vai dar
certo. E muito mais facil de dar certo do que o segundo dia do espetdculo
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que foi bom, no mesmo teatro, e ai o espetdculo é uma bosta, e ds vezes ndao
deu nada errado! Mas, eu acho que vocé liga o piloto automdtico e vocé ndo
chega em quem ta la. Pode ter sido tecnicamente bom, mas, alguma... esse

fio...

A “corda-bamba” ¢ uma situacao intensa de risco. E tudo ou nada. Na cita¢ao acima,
Marianélia mostra que precisa ir além dos limites, ultrapassar o limite da seguranga. Como se
ela se mantivesse suspensa pela expectativa. A ideia do fio, da corda estendida, ela mencionou

também em outro momento da entrevista:

Tem, as coisas mais importantes acontecem quando vocé ndo ta fazendo
nada! E como é que vocé sustenta isso, que vocé sustenta quando vocé ta
dangando e quando vocé ndo ta fazendo nada? Porque ndo da pra pensar na
pizza que vocé vai comer depois. Sendo todo mundo vai pensar! Pra mim é
que nem uma corda esticando, assim 0. Vocé vai esticando a corda, vai
esticando a corda, vai esticando a corda, e se qualquer momento vocé faz
assim... [como se soltasse da mdo] Todo mundo faz assim junto. Agora,
como que isso acontece?

Em um espetaculo, Marianélia vé a presenca cénica como uma corda que precisa ser
esticada, tensionada, até¢ o limite. Vemos de novo a intensidade. Essa corda prende o
espectador; se o dangarino a solta, perde a atengdao do publico. Entdo mesmo nos momentos
da cena em que o dangarino ndo faz “nada”, ou seja, que nao estd se movendo, a tensdao da

corda precisa ser mantida. Também isso ela acredita atingir pela sensagao:

Ah, isso pra mim tem muito a ver com aquilo que eu tava falando da
sensacdo. Ndo é o qué a pessoa faz, mas é como ela faz aquilo. E de que
maneira ela faz aquilo. Da onde, de onde parte aquele negocio. E... Eu tento
entender, eu acho que é, é meio o que acontece um segundo antes da pessoa
se mexer, sabe. Ndo é exatamente a hora que o movimento acontece. E o
[suspira]. E um segundo antes que faz a diferenca, mas isso ndo é racional,
t0 tentando racionalizar agora. Mas é daonde aquilo vem? Porque é muito
diferente isso aqui do que isso aqui. E da onde vem, e e parece que td tudo
no meio do corpo, ndo tem nada na beirada. Eu acho que o movimento
acontece aqui, no umbiguinho, ele so escapa! E ai o resto ¢ detalhe, né.
Detalhe do detalhe do detalhe, porque... a respira¢do muda, o olho muda,
tudo muda. E vocé pode fazer exatamente a mesma coisa e ndo ser a mesma
coisa por causa disso. E meio que... bolo simples e bolo com recheio, sabe?
[risos] Eu sempre falava muito pra, pra eles, pros meus alunos, quando "o
que faz diferenca é como vocé recheia o bolo! Ndo é o isso, ndo é o aquilo, é
o que vem entre isso! Como é que vocé liga uma coisa na outra! Ndo é o plié
e ndo é o tandu. E o td entre isso e aquilo, e aquilo faz vocé... ser de um
Jjeito ou ser do outro.”
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Os detalhes das coisas ¢ que fazem a diferenga. Os minimos, como disse Vygotsky
(2001). Pensar no detalhe do detalhe do detalhe ¢ aumentar com uma lupa, ¢ assim se tem a
intensidade. O movimento ndo parte da superficie, parte de dentro. O que leva ao movimento,
o sentimento, a ideia, a forga por tras dele, o define. O que perpassa 0 movimento, o que une
tudo, € o que da a sua qualidade.

Mesmo com toda sua intensidade na danca, Marianélia entende que a tensdo do

publico ¢ alcangada coletivamente. Ela depende também da intensidade dos colegas:

E nao é uma pessoa que salva o espetaculo. Vocé pode se matar! E um, é, é
uma corda que a gente estica junto ali, ndo... ndo é sozinho. A menos que
seja um solo. Ndo é sozinho.

E preciso haver unidade no grupo; as pessoas precisam ter o mesmo objetivo e falar a
mesma lingua. Para Marianélia, o objetivo ¢ fazer as pessoas sentirem. O palco € o lugar onde

tudo se concretiza ¢ onde ela se conecta com muitas pessoas:

Ndo, o palco, a, é... Ta em cena, assim, seja la onde for. Eu acho que... a
gente tem uma... Eu ia falar uma responsabilidade, eu ndo sei se é uma
responsabilidade. Mas... eu acho que vocé consegue fazer uma conexdo
mais vertical, assim. Que, por um segundo, vocé vai tirar as pessoas daquele
lugar que elas tdo! E... Ndo interessa pra qué. E é por isso que eu acho que
ndo me interessa que elas entendam muito. As pessoas se preocupam muito
em entender e sentem muito pouco. Entdo, se a pessoa sair um tiquinho
diferente com aquilo que ela viu dali de dentro, porque ela ndo vai ver isso
na rua, ela ndo vai ver isso na televisdo. Ela ndo vai ver isso em qualquer
lugar, nenhum. Entdo, se aquilo tocar ela de alguma maneira, a coisa se
cumpriu, entendeu. E mais, é... eu acho que é muito mais... pras
quatrocentas pessoas, duas mil pessoas que tdo ali, do que pras vinte que
tdo aqui em cima fazendo a coisa acontecer. [...] Eu acho que é isso. Eu
respeito muito esses lugares. Ndo so o palco, mas qualquer lugar que vocé
vai fazer aquilo, porque vocé ta mudando de alguma maneira... quem ta ali
vendo. Pro bem ou pro mal ou pra qualquer coisa... Vocé ti causando
alguma coisa em alguém.

A arte afeta as pessoas e as faz experimentarem, e com isso sentirem, algo incomum
em suas vidas. E isso que Marianélia quer: sentir e fazer sentir, ser e levar a ser. Porque ela
acredita que sua arte pode tocar e mudar, de alguma maneira, as pessoas.

Nao sei se ¢ a intensidade de Marianélia que a torna cativante e carismatica. Por um
lado, ela relaciona-se facilmente com qualquer pessoa. Crianga, adolescente, adulto, idoso, o
publico. Nas escolas por onde passou, como aprendiz ou professora, ela deixa sua marca, as

pessoas encantam-se com ela. E justamente porque ela conquista as pessoas muito facilmente,
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outras sentem citimes. E o que causa conflitos entre ela e os colegas de trabalho, como foi o
caso da diretora do primeiro grupo onde dangou, dos dangarinos da companhia onde foi
também ensaiadora, da diretora da escola da hipica, os quais ela relatou na entrevista. Assim,
seu relacionamento com o mundo ¢ atravessado por todo tipo de sentimentos, bons e maus,

que ela leva a cena em seus personagens:

Eu ndo sei, eu so tenho uma coisa que eu sou na vida, assim, eu sou muito
inteira em tudo o que eu fago, tanto que quando eu quebro minha cara eu
quebro ela toda, também. E em cena ndo é diferente! Eu empresto tudo
pro... pra aquilo, naquela hora. E... E por exemplo, quando é um, quando é
como [personagem] ou como [outro personagem] que... é um, é um
personagem, né, eu, eu entendo que a gente tem de tudo dentro da gente, em
maiores e menores quantidades, mas a gente tem de tudo. E... Porque a
gente ¢é feito de opostos, né, a gente tem do bom e tem do ruim, tem do
branco e tem do preto, tem de tudo! Ninguém so é bonzinho. Quem é, eu ndo
acredito nessa pessoa. [risos] E eu acho que a gente, se procurar bem, vocé
encontra essa caracteristicas de outros personagens dentro de vocé, é so
vocé equalizar esses volumes, né...

As vivéncias de sentimentos opostos possibilita construir sua arte, pois lhe da o
potencial para tudo. Do conflito ela tira o equilibrio.

Marianélia tem necessidade de realizar atividades fisicas desde muito pequena. As
vivéncias com o movimento foram mediadas por outras pessoas que deram as interacdes
vivenciadas diferentes tonalidades afetivas. Nas atividades com movimento, sentiu o prazer da
vitoria, do reconhecimento, sentiu felicidade, frustracdo, tristeza, raiva, ansiedade,
inseguranca. Das pessoas ao entorno teve admiragdo, aplausos, indiferenca, critica, elogios,
ciume, amor, carinho, raiva. Marianélia € observadora e sua atengdo parece mais voltada aos
sentimentos e as sensagdes de seu corpo. Pela sensacdo ela atinge a qualidade do movimento,
seja na danca ou no Kung Fu. Marianélia ¢ intensa e sua vida também. Ela lutou para
continuar dangando, enfrentou e ainda enfrenta o desanimo, a davida, os machucados e outras
dificuldades. Fez muitas coisas ao mesmo tempo, em atividades que sempre envolviam muitas
pessoas. Marianélia danga para as pessoas. Sua exceléncia na danga vem de sua intensidade,
que a leva a viver e sentir cada experiéncia profundamente, inclusive sua arte, e da vontade de

mostra-la ao outro.
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3.7 ANALISE DAS ENTREVISTAS EM CONJUNTO

Da andlise do conjunto das entrevistas emergiram categorias que explicitam a
atua¢do mutua entre a arte da danga ¢ o dancgarino, evidenciando caracteristicas comuns entre
os dancarinos que participaram da pesquisa. No Quadro 8 as categorias elencadas sao

apresentadas:

QUADRO 8 — CATEGORIAS GERADAS DAS
ENTREVISTAS COM OS DANCARINOS

Categorias dos Dangarinos de Exceléncia

A danga enquanto paixao

A danca enquanto sacrificio

A danga enquanto repertdrio de sensacdes

A danga enquanto cogni¢ao

A danga enquanto inacabamento

A danga enquanto relag@o de alteridade

A danga enquanto possibilidade de ser

A danga enquanto sentido de vida

A danga enquanto presenca cé€nica

A danga enquanto desenvolvimento

FONTE: O AUTOR

Apesar de algumas categorias apresentarem similaridades, os limites e diferenciagdes
de significado sdo estabelecidos pelos sentidos trazidos pelos dangarinos. Discorro, a seguir, a
respeito de cada categoria individualmente, apresentando alguns dados das entrevistas para

justificar a interpretacdo.

3.7.1. A danga enquanto paixado

Ficou evidente, pelos dados das entrevistas, que esses dangarinos sao, como
explicitaram Amanda e Samuel, pessoas intensas. A intensidade ¢ uma qualidade comum aos
entrevistados, que podemos entender como uma “ampliagdo” de suas vivéncias. Os

sentimentos sdo intensos, as experiéncias sao intensas € as interagdes sao intensas. Sao tudo
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ou nada. Usam expressdes como nunca, nada, sempre, tudo. Samuel colocou sua intensidade

em varios momentos da entrevista:

Eu sou essa pessoa intensa, critica, curiosa... o tempo todo. E observador. o
tempo todo eu sou assim. Agora, eu posso, cada ligar eu vou modulando, né.
Ndo, aqui eu posso ser menos critico, mais observador... [...] A gente vai
modulando, é como se, se a gente tivesse, aprendesse a ter esse equalizador,
né. Que nem sempre... funciona, né. [risos] (Samuel)

Mas em relagdo a sensagdo e emogdo, durante a peca é um turbilhdo. Vem
tudo. (Samuel)

A gente é o tempo todo uma multiddo de seres, né. [...] E tudo ao mesmo
tempo. E tudo junto e ao mesmo tempo. E uma multiddo. Nés somos uma
multiddo. e pra cada lugar tem um... sO tem um, uma... um tipo de postura
diferente, né. Nao posso ser dramdtico e cénico na, no banco... Ou ndo
posso ser tdo in... tdo sério num processo criativo, ou numa escola, ou
atuando profissionalmente. E isso. (Samuel)

Na intensidade de ser, o dancarino de exceléncia revela-se uma pessoa com
sentimentos fortes em relagdo a vida. Eles sdo pessoas apaixonadas e, assim, nao apenas
‘gostam’ da danca; esta arte e tudo que se relaciona a ela € para eles uma paixao. Essa palavra,
originada do termo passus do latim, significa sofrido, que tem o significado de ser afligido
por alguma coisa. Paixao ¢ definida no minidicionario Aurélio (FERREIRA, 2000) como um
sentimento levado a um grau extremo de intensidade, um amor ardente, um entusiasmo muito
vivo, uma atividade, habito ou vicio dominador.

Para esses dancarinos que se sobressaem no meio da danca, esta ¢ a atividade que
realizam depositando toda a energia que esta lhes requisitar e conseguirem retribuir. Enquanto
paixdo, a danca tem um lugar privilegiado na vida dessas pessoas, ocupando a primeira
posicdo sobre todas as outras coisas.

As convivéncias com outras pessoas dependem da danca e sdo afetadas por ela, seja
porque exige muito tempo e dedicagdo, fazendo com que os outros conformem-se ao seu
movimento existencial, seja porque o dangarino quer crescer e busca pessoas que de alguma
maneira contribuirdo para o seu desenvolvimento, ou porque faz com que precise aproximar-
se intimamente das pessoas com quem contracena; entre outros motivos.

As interagdes e praticas em outras atividades estdo geralmente ligadas a danca de
alguma forma, ou ele estabelece intencionalmente essa ligacdo. O dangarino evita uma
atividade que atrapalhe sua danga ou a coloque em risco, nao come tudo que gostaria, nao tem

muitos fins de semana e feriados livres.
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S6 uma relagdo afetiva muito intensa, como a paixao, leva as pessoas a se doarem

tanto, como esses dancgarinos, cedendo espaco de outras areas da vida:

A danga hoje é tudo pra mim, né. Eu vivo em fun¢do da danga. Abri mao de
muita coisa pra viver com a danga, independente de eu ter outro emprego ou
ndo em algum momento da minha vida, se isso acontecer. Mas a dancga é... é
um prazer diario. Diario. De conhecimento... Sobre... sobre tudo. Sobre tudo.
A dang¢a acaba me movendo e eu descobri que ela sempre me moveu de
alguma forma, ela sempre esteve em mim. Entdo isso pra mim é... muito
gratificante. (Thiago)

Eu tenho uma aluna minha, que ela faz odonto, e ela veio de Floripa pra ca.
E ela fala, esses dias ela falou assim “Que horas vocé estuda?” Dai eu falei
“Ah, eu estudo de noite, a hora que eu chego da danga.” “Que horas isso?”
“Ah, uma meia-noite, uma hora da manhd.” “Como é que vocé vive?” “Ah,
vivendo, né!” “Ah, ndo, gente, ndo da. Ndo da! Isso ndo existe! Vai, vocé se
priva de tudo! Ah, ndo, eu preciso dormir!” Entdo, assim, eu fiquei olhando,
eu falei “Escolhas!” Né? (Rebeca)

Tinha apresentagdo no final do ano, ai a gente comprava a fita cassete e eu
passava o ano inteiro assistindo a fita cassete e fazendo todas as
coreografias, de todas as turmas. Eu adorava! (Amanda)

Teve uma época que eu dava aula na escola, la da... da fundagdo, que
funcionava no mesmo prédio da companhia de manhd... Saia correndo,
dava uma aula do outro lado da cidade, no Escola Esperanca, que era uma
escola bilingue... Essa aula no Escola Esperan¢a do meio-dia as duas. Eu
saia do coiso meio-dia. E eu tinha que estar de volta as duas, que comegava
a companhia. Ai eu saia cinco minutos antes, atravessava a cidade que nem
uma retardada, dava aula nessa escola, voltava, trabalhava com a
companhia até as seis horas. Das seis até as nove e meia eu dava aula nas
oficinas de contempordneo, que eram a noite, la dentro do prédio da
fundagao. E terca e quinta, ai eu ia pra Ana Souza, que era a melhor aula
que tinha pra fazer era a aula de jazz, a coisa mais técnica que tinha era a
aula da Ana Souza. E pra eu fazer a aula e ndo pagar, eu dan¢ava no grupo
dela. Entdo eu ensaiava até meia-noite, la eu morava do lado, ia a pé pra
casa.Entdo eu ensaiava até meia-noite, la eu morava do lado, ia a pé pra
casa. E terca e quinta, quando eu comecei a ver que eu tava quase parando
de dancgar, eu catava o carro seis e meia da tarde, que era a hora que eu saia
da ultima oficina que eu dava ter¢a e quinta, e ia até [nome da cidade],
chegava na aula do Luis, no fondue... E ensaiava um duo com o Zeca
Oliveira, que foi o que eu dancei em Joinville no ano que eu vim pra cd. Na
semana que eu vim pra ca. E voltava pra [nome de outra cidade]. Ndo me
pergunte como é que eu fazia isso. Eu, foi por isso que eu vim pra cd, née.
Porque eu ndo tinha tempo de gastar dinheiro. Ai eu pude me dar ao luxo de
vir ganhando mil e quinhentos reais. Porque eu tinha dinheiro guardado.
Porque ndo dava tempo de eu gastar. (Marianélia)
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Por paixao, o dangarino coloca na dangca um empenho muito grande, em diversos
aspectos, para que consiga realiza-la melhor. Ele busca mais conhecimento, pratica mais horas,
observa mais.

Vallerand e colaboradores (2007) avaliaram dois modelos de paixdo na performance
artistica, a paixao obsessiva e a paixdo harmoniosa. Esta ultima impulsiona o dangarino ao
desenvolvimento, promove bem-estar. Os dados indicam que os dancarinos deste estudo se
adequam ao segundo modelo.

A descri¢do da paixdo como uma caracteristica do dangarino de exceléncia concorda
ainda com o estudo de Aragjo (2010) e de Walker, Nordin-Bates e Redding (2011). Outras
caracteristicas apontadas foram a capacidade de lidar com a ansiedade e a alta autoestima,
também observada nos participantes deste estudo. Concorda ainda com Vallerand e
colaboradores (2007) e Chamarro e colaboradores (2011) que distinguiram a paixdo
harmoniosa como uma caracteristica que impulsiona o dangarino ao desenvolvimento e
promove bem estar.

Em Vygotsky (1994a) observa-se que a relagdo apaixonada do dancarino com sua
arte ¢ definida pelo conceito perezhivanjia, que comporta a unidade meio-sujeito (danca-
dancarino) e a afetividade gerada na intera¢do. Disso decorre a construc¢ao do significado e do
sentido da atividade para ele.

Para o STAA (2013b;2013d) a afetividade presente nas interacdes define a orientacao
do desenvolvimento dos agentes. Sem considerarmos as pessoas que fazem a mediacao entre
ambos, a interacdo do dancarino de exceléncia com a dan¢a mesma ¢ perfeita. A danca
responde as necessidades dos dangarinos e impulsiona o desenvolvimento do self e a
criatividade. A dan¢a ndo critica, ndo odeia, ela retribui a agdo, ao esfor¢o, ao corpo do
dangarino. O relacionamento “perfeito”, aquele em que os olhos se fecham aos defeitos e s
veem as qualidades, ¢ o da paixdo. Rebeca explicou, com bases nesses termos, a razao de ter

escolhido a danca jazz:

Porque eu acho que o jazz é mais visceral. Ele é mais... intenso. Ele é mais
vivido, assim, sabe? Ndo tem, ndo tem, tipo... dia pra ele. Ele é... esse, é
isso ali. Sabe? O balé, eu gosto muito, adoro balé, mas acho ele mais
quadrado. Acho ele mais [... limita mais. Ele é mais preso, assim, sabe? E o
jazz, ndo, o jazz é muito libertador. Tipo, muito... Ele é muito visceral.
(Rebeca)
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Na intensidade de Rebeca, ela encontrou no jazz uma danca onde essa forca se
encaixa. Sendo a pessoa apaixonada que €, a visceralidade dessa modalidade possibilita que
sinta intensamente o prazer, a liberdade, as sensagdes.

O principal objeto dessa paixdo ¢ o movimento. A superagdo dos desafios ¢ motivada
pela paixdo e da ao dancarino, em retorno, o fortalecimento da sua autoestima e melhor
conceito de si mesmo.

Sentir em intensidade ¢ uma caracteristica desses dangarinos. Alegria, prazer,
felicidade e amor sdo experimentados em profundidade, tanto dentro como fora da danga.

Contudo, quando ndo danga, o dangarino sente-se incompleto:

Com... acho que o prazer da coisa. Com o prazer de estar em cena... com o
prazer de se mexer todo dia... Com o prazer do cotidiano, né, do, da vida...
de, do bailarino, que... Do cotidiano, de chegar, de fazer uma aula, de... de
se encontrar com vocé mesmo, de... de ter um tempo pra vocé, de... Dai
entra naquilo tudo, né, de... te desafiar... de aprender, de... E muito... isso é
muito prazeroso, né? A gente sabe que é¢. (Amanda)

Como revela Amanda, ha um conjunto de prazeres propiciados pela danga que, em
conjunto, produzem um sentimento de realizagdo pessoal e, a partir desta, de completude. O
prazer intenso vem da satisfacdo de conseguir fazer o passo, do aplauso da plateia, de se
mover, de estar no palco. O processo de catarse vivenciado na criagdo artistica culmina na
sensacdo de éxtase, mas a sensacao de trabalho cumprido também afeta positivamente o
dancarino. E logo ele quer viver tudo de novo, dangar de novo, sentir de novo. Sentir a
intensidade tipica de uma paixao.

Outra relagdo intensa desse tipo de dangarino € com o publico, porque este ¢ tocado
pela danga, pela energia e pelo sentimento do dancarino — que o conduz a reagdo estética.
Esses dancgarinos tém uma afetividade ampliada, pulsante, viva. Isoladamente, a paixdo ndo ¢
suficiente para que o dancarino alcance exceléncia, mas ¢ um fator fundamental. Esta
categoria relaciona-se intimamente com a préxima, pois ¢ a paixdo que faz o dangarino

sacrificar-se.

3.7.2 A danga enquanto sacrificio

Um sacrificio é a privacdo de uma coisa apreciada para se conseguir algo ou uma

renincia em beneficio de alguém. O sacrificio feito pelo dancarino ndo tem o objetivo de
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fazer bem a outras pessoas € nem sempre visa a alcang¢ar uma situacao melhor que a anterior.
Se no mundo as pessoas pensam em sacrificar umas horas do dia para estudar e melhorar de
vida, sacrificar o trabalho para dar tempo aos filhos, ou sacrificar o chocolate para emagrecer,
o dangarino de exceléncia suporta situacdes de privacdo causadas pela propria danca,

geralmente com o simples objetivo de continuar dangando:

E uma coisa que eu penso,né. A gente se dedica muito a isso. E quanto mais
a gente buscar isso das pessoas, as pessoas ndo tém essa... essa seriedade.
Com o trabalho, que a gente tem, né, a gente leva isso muito a sério. Né, eu
sou do tipo de pessoa, que quando eu tenho que dangar uma coisa mais
importante, eu, 48 horas antes, ja me concentro pra aquilo. Me concentro no
sentido de... fico na minha, fico em casa, fico, ndo saio, ndo... Se eu tenho
um espetdaculo importante, se eu tenho uma estreia, se, eu...eu vivo aquilo
horas antes! (Amanda)

Porque a danga, ela... Vocé tem que viver pra ela! Vocé tem que viver pra
danga, vocé ndo vive pra mais ninguém, vocé vive pra danc¢a. Entdo eu acho
que é um sacrificio, quem quer dancar tem, tem que se sacrificar. Entdo, um
ponto negativo que eu vejo, assim, nessa vida da danga é que eu ndo tenho
tempo, tipo, pro amigos, eu ndo tenho tempo pro namorado, eu ndo tenho
tempo pra minha familia, eu ndo tenho tempo pra nada. Pra estudar, ¢ o
tempo que eu tenho... é o tempo que eu tenho pra passar com todo mundo.
Entdo, assim, acaba que, amigos fora da danca, eu ndo tenho muitos. Sdo
rarissimos os amigos que eu tenho fora da danga. Entdo, assim, euj..., eu...
é um, é um sacrificio mesmo. Entdo vocé tem, acaba que vocé tem que se
habituar aquilo ali e tem que criar um vinculo dentro daquilo ali. Entdo eu
criei amigos dentro da danga, que é a forma mais facil de manter um
convivio social com amigos. Né, porque fora dali é muito dificil. Entdo,
assim, e namorado, poxa, ¢, é dificil, assim. Eu, até as vezes, familia, o
namorado, eu fico pensando, tadinhos, né, porque... Ndo me tém nenhum
dia. Assim, sabe, assim? Entdo, tipo, é um pouco do meu sacrificio. Né, da
danga. Ndo, me sacrificar na familia e tudo mais, e um pouco de sacrificio
deles de me entenderem também. De sacrificar também e saber que isso é o
que me faz feliz e o que me faz bem. Que se tirar isso de mim pra poder ter
um convivio normal como as outras pessoas que ndo, ndo fa..., ndo sao
desse... meio... ndo tem mais Rebeca. Acaba. Ndo tem o que fazer. Entdo é,
¢ dificil, assim. Eu acho que o lado negativo da danga e esse, esse sacrificio,
assim. SO que se torna prazeroso. (Rebeca)

As vezes a gente fazia trés apresentagoes. Numa noite, assim, da tarde até a
noite. E ai a gente junta dinheiro o ano inteiro, e vai tentando captar de
qualquer forma, vende balinha. E é muito legal, assim. Ai, é... vocé vé o que
as pessoas fazem, pelo que gostam realmente. [...] Quadrilheiro leva tudo
com amor e isso foi uma das coisas que eu mais me apaixonei e mais tenho
orgulho de falar "Eu fui quadrilheiro!" E eu sou quadrilheiro, uma vez
quadrilheiro, sempre quadrilheiro. Porque tudo que vocé faz é com muito
amor. A gente comega os ensaios as vezes, dez horas da noite. Onze horas da
noite ta comegando o ensaio. E vai até uma hora da manhd. [...] E ai um
leva o outro pra casa, o amigo pra casa, porque ja ndo tem onibus, ou entdo
mora longe. (Thiago)
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Nos exemplos acima, todos abrem mao de muitas coisas para dangar. O sacrificio na
danga ¢ uma consequéncia da paixao que o dangarino tem pela atividade. E ha varios
sacrificios impostos pela danga. Um deles ¢ a saude.

O trabalho repetitivo e exaustivo do dangarino causa lesdes, cansago extremo e dores.
H4é coreografias das quais o dancarino sai literalmente exaurido, por ser uma sequéncia longa
demais, com muitos saltos, muito rdpida ou outra razao. Todo dangarino passa por isso.

E comum dangarinos entrarem em cena lesionados, por vezes doentes, porque
desejam estar em cena, ndo querem abrir mao do espetaculo. Lembro de uma colega que
dangou com pneumonia. Bailarinos dancam no frio intenso, sob a chuva, em pisos
inadequados, muito duros, que acabam com as articulagdes, com a coluna, com os pés. Alguns

ensaiam por um tempo longo ou com uma intensidade além do normal.

Po, foi uma experiéncia incrivel! Pena que eu perdi o pé por mergulhar tdo
profundamente na experiéncia. Porque eu passei sete dias sem sentar!
Porque é assim que o cara entende e porque eu acho que aquilo faz parte do
que a gente ta fazendo. Se ele entende assim, aquilo tem absolutamente tudo
a ver com aquilo que ele ta fazendo. Entdo eu ndo me permiti sentar a bunda
no chdo nesses seis dias, porque eu acho que aquilo faz parte da experiéncia.
Entdo a pausa que eu tive foi de cinco minutos por dia, que ele botava no
celular pra despertar. Ele acha que, enquanto vocé ndo sabe aquilo, vocé
tem que ficar repetindo aquilo até morrer. E ele disse. “Na [nome do pais] a
gente descansa em pé.” Entdo se eu quero fazer aquilo da melhor maneira
possivel, eu tenho que entender essa cultura. Entdo ndo fazia o menor
sentido eu sentar ali. Tudo bem, me ferrei. Mas é isso. (Marianélia)

Eu ja passei por, pelo medo do meu joelho ndo aguentar. [...] minha
articulagdo ¢ frouxa no, no joelho. Entdo se eu brinco demais ele pula.
(Samuel)

Entdo... esse momento vocé fala: "Valeu cada minuto de ensaio, valeu cada
lagrima, valeu cada esfor¢o, cada dor... " Que é uma coisa que é constante
no nosso dia-a-dia, né. (Thiago)

O bom dangarino cuida da satde “até certo ponto”, porque, mais importante que nao
sentir dor, ¢ dangar. Até porque, como disse Thiago, a dor estd presente no cotidiano do
dancarino.

A dimensao econdmica ¢ outro fator pelo qual o dangarino se sacrifica, ¢ caminha

junto com a instabilidade do mercado de trabalho:

No Brasil, hoje, a dificuldade é, ndo se, ndo sendo um trabalho formatado,
né, quadradinho... é... Putz... E trabalhar muito... E ndo ter hora pra
trabalhar, chegar, terminar. E... [...] O que eu vou fazer depois dos 357 E
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impossivel. Ndo, vocé acaba gerando outras coisas, vai subindo um... vai
estudando outras coisas, vai tentando se aventurar em outros lugares... Mas
eu ndo gostaria de pensar em assim. Entdo é, isso ¢ uma dificuldade. [...] E
o tempo todo ficar dependendo de trabalho... que eu ndo sei. Por exemplo,
os trabalhos que eu vou ter esse més, eu ndo sei se vai ter més que vem. E eu
ndo sei se no mesmo periodo do ano que vem eu vou ter o mesmo trabalho.
E essa inseguranca, esse é o maior medo. (Samuel)

Me traz uma dificuldade financeira desgragada, porque a danga ndo paga
as contas! [risos] Acho que essa é a maior dificuldade! Porque ndo paga as
contas e vocé ainda tem que fazer mil coisas pra conseguir dar conta disso.
E, gente, trabalhar seis horas com o corpo na pegada que a gente
trabalha... Nao é simples! E as pessoas normais ndo entendem isso! Ndo
entendem isso. (Marianélia)

O mercado da danga, no Brasil, ndo d4 ao dangarino retorno financeiro suficiente
para poder trabalhar exclusivamente dancando. Outras atividades sdao quae sempre agregadas
para conseguir manter-se.

Sacrificar-se em prol da danca constitui uma das caracteristicas que esses excelentes
dangarinos tém em comum. Na minha experiéncia com danga, conheci dangarinos que
abandonaram esta arte por ndo estarem dispostos a passar pelas privagoes de saude, de
convivéncia social “normal”, de manutengao financeira, etc. O que ¢ o mais logico, no fim das
contas. O dangarino que permanece vé alguma vantagem que excede os pontos negativos que
circundam a danga.

O aspecto sacrificial da danca foi encontrado na pesquisa de Aradjo (2010) com
dangarinos de exceléncia, e também por Neves (2013), que investigou o sentido da danga para

os dangarinos do grupo de danca paulistano Cisne Negro:

Os efeitos sobrenaturais da cena estimulados pela conexdo de intensas
sensagdes de prazer, comocao, sexualidade e poder com o corpo promovem
fascinio e sedugdio por essa atividade. E isso que faz com que os bailarinos
estabelecam com a danca uma relagcdo de paixdo, na qual o sofrimento, os
martirios e a violéncia do corpo sdo suplantados na medida em que o mesmo
¢ invadido de entusiasmo e exaltagdo. (NEVES, 2013, p. 233).

Os efeitos psicologicos gerados por estar em cena contribuem para o fascinio pela
atividade; mas, a meu ver, o palco ndo ¢ o Unico fator, pois até chegar ao palco ele precisa
percorrer um longo caminho. O prazer do bailarino esta no colocar em seu proprio corpo o
movimento/corpo de outrem; no mover-se, no expressar-se por meio de movimentos; em

trazer a tona, tornar visivel, coisas que estdo escondidas em seu interior e no mundo.
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Segundo o STAA, essa afetividade que permeia as interagdes do dancarino na danga
propicia o desenvolvimento do self e da identidade (CEBULSKI, 2014). As dificuldades sao
superadas pelo desenvolvimento da resiliéncia, que se liga por uma via de mao dupla ao self.
Assim, com o self e a resiliéncia ampliados e fortalecidos, o dangarino percebe-se “ganhando”

com a atividade, ainda que precise enfrentar tais sacrificios.

3.7.3 A danga enquanto repertério de sensacoes

Uma caracteristica comum aos cinco dangarinos ¢ uma especial atencao as sensagdes
do corpo (propriocepcdo), aos proprios sentimentos, a sua corporalidade e ao seus
movimentos. Relacionada a aten¢do e a percep¢do, pela sensagdo o dancgarino interpreta o
corpo do outro — professor, coredgrafo, partner — e integra o corpo do outro, externo, ao seu.
Isso acontece porque o dangarino acessa internamente um conjunto de memorias sensoriais
construidas a partir de suas vivéncias anteriores, com ou sem movimento. Esse conjunto de
sensagoes tem conotagdao fortemente afetiva: a sensacao pode ser boa para o dangarino, pode
ser ruim; mas sempre ele expressarad o que sente colocando no movimento a sensagao ligada

a0 sentimento:

Ndo, acho que a gente ja tem um repertorio de sensagoes. Muscular e tal,
ate de, de aula, de treino, née, por isso que é importante a gente fazer isso e a
gente ja sabe como acessar isso. Ainda mais quando a gente ensaia muito.
Uma coisa que eu, que eu reconhego que eu faco, e até algumas pessoas ja
me chamaram a atengdo pra isso, eu dango sempre cantando. [reproduz os
sons que faz enquanto se move] Porque é isso que, né, que da o frisson da
coisa. E... isso, 0, so de falar ja me da uma coisa diferente no peito. Porque
a sensagdo do corpo fazendo isso é muito boa. Ontem, tentando pegar, assim,
que a gente, o, que eu to fazendo exatamente nesse momento, né. Depois do
momento que eu comecei a perceber que eu conseguia nisso aqui, trazer
essa perna exatamente com esse tu tu, fuu, hua, ai comegava a ser prazeroso.
Quando vocé entende a qualidade do movimento, é prazeroso. (Amanda)

Ah, isso pra mim tem muito a ver com aquilo que eu tava falando da
sensagdo. Ndo é o qué a pessoa faz, mas é como ela faz aquilo. E de que
maneira ela faz aquilo. Da onde, da onde parte aquele negocio. (Marianélia)

O “repertério de sensacdes”, expressdo cunhada pela participante Amanda, ¢
construido a partir da observagdo atenta do exterior e do interior. A sensagdo comega como
uma reacdo do organismo as impressdes que chegam ao dancarino através dos sentidos,

atengcdo externa. Pela atengdo as reagdes internas do organismo, as sensagdes, o dangarino
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acumula essas experiéncias em sua memoria. E uma memoria cinestésica conectada a fatores
afetivos. No caso de Amanda, ela busca outras fontes internas que relaciona ao movimento,
como o cantar enquanto realiza o movimento, € que aumentam o prazer do movimento.

O dancarino de exceléncia desenvolve essa atencdo especial as sensagdes e, assim,
desenvolve a percepc¢do, sua interpretacdo das impressoes sensoriais, o que implica sentido e
significado ao que vivencia. O sentido ¢ orientado pela conotacdo afetiva que o dangarino
confere ao significado (VYGOTSKY, 1998).

Portanto, a percepcdo que desenvolve, dentro e fora da danga, permite que interprete
seus estados internos, os estados internos dos outros, os sentimentos, as formas, os sons, seu
corpo, o movimento. Por essa razdo alguns dos dancgarinos entrevistados veem danga em tudo
0 que se move.

Em um movimento dindmico, o repertorio de sensagdes e a percepgao influenciam-se
mutuamente: o dancarino sente porque percebe e percebe porque sente. Percebe com os olhos,
os ouvidos, o toque; percebe-se internamente; percebe-se no tempo e no espago. Percebendo,
busca as sensagdes que possibilitam realizar o gesto.

Os dancarinos entrevistados tém como mais uma caracteristica comum o fato de
serem muito observadores. Observando o meio, relacionam os objetos da percepcao as suas
proprias sensa¢des. E um movimento reciproco constante: de dentro para fora e de fora para
dentro; das sensagdes para perceber e compreender o exterior, e da percep¢ao para reproduzir
NO COrpo a sensagao.

A ideia ¢ bastante similar aquela de Zaphorozhets (2002b) de imagem da agdo.
Porém, no caso do dancarino de exceléncia, ele parece possuir um nimero muitissimo maior
dessas imagens de a¢do na memoria para por em pratica no seu movimento, porque a
discriminacao da percepg¢ao torna-se mais especializada. O bom dancarino nota as diferencas
minimas, sutis entre as sensa¢des de seu corpo € do que percebe no corpo do outro. Assim,
consegue reproduzir o0 movimento com mais precisdo, mais qualidade e expressividade.

Refletindo sobre a riqueza das sensa¢des de Samuel, por exemplo, e sobre o fato de
ter olhado para os jovens fazendo breaking e dito “eu ndo sei o que que €, mas eu posso fazer”,
lembrei-me de Marianélia, que disse algo parecido ao ter visto o Kung Fu pela primeira vez. E
levou-me, ainda, a pensar nessa relagdo entre a percepgao, a sensagdo € 0 movimento na
explicacdo de Zaphorozhets (2002b). Samuel sabia que seu corpo conhecia o caminho do
movimento de alguma maneira, pois ele tinha registros corporais que podia relacionar com

aquela danca, tinha a imagem da acdo.
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Pela sensagao o dancarino define a for¢a ou suavidade do movimento, sua ocupacao
do espaco, o ritmo, a dindmica. A perfeicdo do movimento ¢ calibrada por ela; imprime as
emocdes e sentimentos na sua danca, bem como seu sentido. Por um lado, isso parece natural,
porque, como disse Thiago, o corpo acessa mais facilmente um caminho que ele faz sempre,
ou seja, que ele ja conhece. O dangarino emotivo nao racionaliza a dancga, ele ndo separa
pensamento e emog¢ao, como explicou Samuel. O dangarino que sente intensamente convive
com a emoc¢do reverberando em seu corpo. E essas reverberagdes sdo também percebidas
como sensacoes.

Marianélia memoriza a sequéncia dos movimentos de danga por meio das sensagoes:

Vocé passa a pensar daquela maneira, a sentir daquela maneira e isso
reflete na maneira que vocé se mexe! Ninguém se mexe igual quando ta com
raiva, ninguém se mexe igual quando td nervoso, ninguém se mexe... E isso
ndo é racional! Se vocé nao bota isso tudo dentro de vocé, vocé vai se mexer
da mesma maneira, de qualquer jeito, e assim, ndo ¢ que vocé vai se mexer
de um jeito diferente, porque tem coisas que vocé tem que se mexer do
mesmo jeito. Mas como ele sai de outro lugar, eu acho que ele sai diferente,
porque ele sai imbuido de um tanto de coisa. E de emogdo, e de...
pensamento, e de... de um monte de coisa, de tudo, né. [...] Eu tenho que ver
onde é que eu to, pra saber como é que, porque é outra memoria, ndo é aqui
[pée a mdo na cabeca]. Ndo é aqui. Sai daqui. Nédo é aqui. As vezes quando
a gente tem que, quando foi voltar agora [nome da coreografial, fazia um
tempo que a gente ndo dancava. Se eu comego a pensar na minha cabega,
me da defeito. Porque na minha cabeca aquilo ndo esta! Ndo estd. Eu
procuro na minha cabega, ndo encontro. A hora que bota a musica...
[inspira] e eu tenho a sensagdo daquela coisa de novo, ela sai pelo corpo,
mas ela ndo ta na minha cabega. Ndo ta. (Marianélia)

Marianélia tem a impressao de que a sua memoria do movimento nao estd “registrada
no cérebro”; diz que quando ouve a musica a sensagdo volta e ela lembra. Ela faz uma
conexao sensorial entre 0 movimento e a musica e, uma vez que ouve, a sensagdo do mover
do corpo traz & memoria a sequéncia coreografica. Musica ¢ onda sonora, que vibra. As
impressoes passam pelo corpo no ouvir — percepcao, tem por base 0s 0rgaos sensoriais — € no
mover-se — percep¢ao de si, propriocepcao. Como explicaram Aidman e Leontiev (1991),
mediadas pelo sitema simbolico — a danca — as funcdes psicoldgicas relacionam-se entre si a
fim de que o sujeito domine o objeto da vontade.

Rebeca conecta as lembrangas afetivas com o que ela sentiu ou sente:

Que nem o solo do, do ano passado, do banco, me remet... me lembrava
muito a minha vo. Entdo eu dancei pra ela. Foi muito, assim, de, de...
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imaginar ela sentada no banco. Sabe? Comigo, assim. Entdo foi, é uma
coisa de vid... Da vida! E uma coisa que eu trouxe da minha vida e coloquei
na danga. Sabe, assim? Ou do dia-a-dia, tipo, brigas com o namorado, e tal.
Sabe? Encaixo, eu sempre, de alguma forma ta relacionada a danga.
(Rebeca)

Eu acho que deve ser por, por, por conta dessa memoria que eu talvez traga
também. Talvez pela forma como eu coloco a minha dan¢a em memorias
que eu ja tive, ou vivéncias que eu ja tive. Porque se torna mais natural! Eu
sou uma pessoa que, eu ndo gosto de coisa fake. Coisa falsa, sabe? Tipo “Ai,
vocé tem que ser uma fadinha.” Eu nunca vou ser uma fadinha, porque eu
ndo sei ser uma fadinha. Mas eu vou tentar, de alguma forma, transformar
aquela fada numa coisa natural. Mesmo sabendo que fadas ndo existem.
Entende? Mas que me, lembrancas que eu tenho, que sejam suaves como
uma fada? Entende, entdo, dai, a partir dai que eu transformo. (Rebeca)

Na fala de Rebeca, percebemos que as memorias produzem nela as sensacdes vividas
anteriormente ou imaginadas: a sensagdo do sentimento de estar com a avo, a sensagdo de
suavidade de uma fada. E a sensa¢do que a guia na transformagao de si mesma na danga.

Os dancgarinos também se comprazem nas sensagoes:

Fora daquela sensacdo que é um vicio, né, de que, vocé conseguir fazer
aquilo, de vocé conseguir colocar vocé naquilo, de... (Amanda)

Mas em relagdo a sensagdo e emogdo, durante a pe¢a é um turbilhdo. Vem
tudo. E eu tento demonstrar o maximo que eu posso, de acordo com o tema,
pro publico. (Samuel)

Os dangarinos entrevistados partem da sensagdo, tanto na expressividade como na
qualidade do movimento, que parece ser um dos principais elementos da sua exceléncia
artistica. E isso concorda com Vygotsky (1932), quando diz que o ator sistematiza o
sentimento. O que o autor ndo responde ¢ como ele faz isso. Neste estudo ficou evidente que
essa capacidade de imprimir os sentimentos e sensagdes no proprio corpo vém da
emocionalidade do artista, de suas vivéncias afetivas que, para os dangarinos deste estudo, sao
muitissimo intensas.

A construcdo e extensdo do repertorio de sensagdes depende da atencdo que o
dancarino dispensa ao proprio sentir e da alteridade. Essa atencdo orientada aos proprios
sentimentos e sensagdes e a realidade exterior propiciam o desenvolvimento da consciéncia
do dancarino, tanto de seu corpo quanto como sujeito inserido no mundo. A alteridade

apresenta tanto o objeto da impressao sensorial como o carater afetivo das interagdes.
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3.7.4 A danga enquanto cogni¢ao

Danga ndo move s6 o corpo ¢ a afetividade, também move a cogni¢do. Pensamento,
imaginagdo, memoria, percep¢do, criatividade, aten¢do, todas essas funcdes psicologicas
foram citadas nas entrevistas e sdo fundamentais no trabalho do dangarino. A memoria esta
em tudo; no uso do espago, na memorizagdo da sequéncia e da musica. E uma fungio que
qualquer dancarino desenvolve a sua maneira. Pela imagina¢do o dancgarino cria e planeja sua
danga antes de transforma-la em movimento; o personagem ¢ construido pela imaginacao e
pela memoria; a atengdo dirige a percepgdao. A funcdo cognitiva mais evidente entre os
dancarinos entrevistados, e que contribui para a exceléncia desses profissionais, ¢ a atencao.

Os cinco dancarinos expressaram, de formas variadas, serem muito observadores,
estarem atentos a tudo que consideram importante no entorno e dentro de si. E para eles tudo
¢ importante. Os detalhes do que veem, do que ouvem, do que sentem. Aos minimos da obra
artistica de que falou Vygotsky (2001). Eles observam as pessoas, os objetos, a si mesmos;

movimentos, pausas, sons, sensagoes, respiragdes, inumeras coisas:

Mas eu sou muito de olhar, assim. Muito, muito, muito. (Rebeca)

Eu sou essa pessoa intensa, critica, curiosa... o tempo todo. E observador. o
tempo todo eu sou assim. (Samuel)

A aten¢do volta-se tanto para o exterior como para o interior do corpo e busca
relagdes entre ambos. Pode ser mobilizada para compreender como 0 movimento acontece no
outro ¢ de onde ele parte. Ou para perceber o que acontece com o proprio corpo, as proprias
reagdes, o proprio movimento. Enfim, a atencdo estd em tudo que o dangarino faz para atingir

dominio de seu corpo na danga.

As particularidades, assim, nenhum é igual ao outro. E... As pessoas tém
Jeitos muito diferentes de fazer a mesma coisa. Atividades comuns, ndo to
nem falando de coisas surpreendentes, assim, O jeito de subir a escada do
tubo é... ndo tem um que faca isso igual. [...] Eu fico olhando muito. Eu
acho que isso foi culpa de um professor de teatro, uma vez, que falou que...
a gente tem que ir guardando as coisas nas nossas gavetas Que se a gente
ndo tem... Eu falei, né, que a gente tem tudo dentro da gente. Mas as vezes a
gente ndo sabe que tem. E se tem ndo sabe onde td. Mas vocé pode
colecionar isso, entendeu. Vocé pode colecionar esses jeitos diferentes de
fazer as coisas. Simples. E ai vocé pode levar isso pro movimento. A [nome
do personagem] é uma que tem... coisas emprestadas de... que eu ndo
saberia dizer nem exatamente da onde elas foram. Mas ela tem um, uns
tiques e umas coisas assim que em algum lugar eu ja salvei essa informagdo.
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Claro que quando vocé leva pra cena, isso, vocé aumenta o volume das
coisas, né. Mas, eu gosto muito de prestar ateng¢do, assim. Corpos nervosos,
corpos... Como é que, como ¢ diferente, vocé td na mesma situag¢do que dez
pessoas e cada uma reage de uma maneira. Tem gente que quando assusta
grita, tem gente que fica mudo. E, pra mim é tudo repertério de [risos] de
movimento. (Marianélia)

Essa funcdo psicologica tem também importante papel no desenvolvimento da
consciéncia, de si e do outro, pois ¢ o processo voluntario de direcdo da consciéncia a um

objeto:

Eu... cheguei uma hora falei “Cara eu ndo tenho mais idade pra essas
coisas. Assim, eu ndo tenho corpo disso, vai ta, eu t0 fake! Eu ndo posso
isso”. Mas ai, e isso se transformou numa outra coisa, ao longo da tarde,
sabe? E isso se transformou em, em danga. E ai foi importante a gente ter
feito aquilo antes pra saber o que que o cara quer. E ai é prazeroso. Al é
prazeroso, vocé se descobrir naquilo... Ai ¢ legal. (Amanda)

Entdo eu acho que um bom bailarino tem que ter muita aula e muita
pesquisa corporal. Ele com ele mesmo. Sabe, de ele se entender como
bailarino, ele se entender como corpo, ele se entender como tudo. (Rebeca)

Com a atencdo voltada a si mesmo, o dangarino observa as conexdes internas ¢ as
partes isoladas do corpo, seus sentimentos, sensagdes ¢ pensamentos. Olha para o mundo e

relaciona exterior e interior. Os dangarinos entrevistados revelam consciéncia de si e do outro:

Hmmme... de me deixar mais sensivel, a mim mesma. De, de perceber
quando... De conseguir colocar nome nos sentimentos. Ou conseguir
perceber, quando eu to sentindo... To sentindo raiva nesse momento: por
qué? To sentindo inveja nesse momento: por qué? To6 sentindo, acho que a
danga faz isso com a gente, né? De colocar a gente mais proxima a nos
mesmos. Acho que essa sensibilidade que a gente tem... E, po, e a gente é
humano, né? A gente é malvado e bonzinho em muitos momentos. E de
reconhec... acho que o importante é reconhecer por que que a gente ta tendo
essas sensacoes. E uma sensagdo positiva? Vamos dividir, vamos
compartilhar, Liga pro pessoal... t6 numa vibe boa, vamos dividir. To numa
vibe ruim, o... ndo fica perto de mim hoje ndo que eu... 16 trevas! [risos]
Ou de se eu t6 sentindo isso, por que, o que que ta me faltando, o que que td
faltando na minha vida, que buraco é esse que eu estou colocando a culpa
no coleguinha e ndo em mim. Ou por que que eu to sent... Eu acho que a
arte faz isso de uma maneira geral, né? Mas, por outro lado eu reconheco
em mim, as vezes essa coisa de me sensibilizar muito com algumas questoes
e pouco com outras. Existem coisas... Aqui em casa, com o Luis... que eu
nem vejo que tdo acontecendo, e falta sensibilidade minha, sabe. Mas ai
também eu acredito que a gente ndo da conta de tudo mesmo e...vambora.
(Amanda)
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O autoconhecimento e a reflexdo fazem parte do processo de constituicdo desse
artista que, atento as relagdes entre ele ¢ o mundo, regula seu proprio comportamento. Estes
fatores também foram encontrados por Aradjo (2010) como caracteristicas comuns entre os
dangarinos de exceléncia.

O fator “conhecimento” ¢ um elemento que parece influenciar indiretamente a
exceléncia da danga e passa pela cognigdo. Nao ¢ o simples fato de buscarem mais
conhecimento que os torna dangarinos melhores, eles estabelecem relacdes entre aquele e a
danca. Nesse sentido, buscam informagdes, ou aprofundam-se em um tema, conhecem o
corpo de maneiras distintas, refletem sobre algo que tenha relagdo com a danga, com a
coreografia. Enfim, o conhecimento ¢ construido por diferentes meios, para diferentes
objetivos, capacitando o dancarino a interagir melhor com o mundo e consigo mesmo. Nas
entrevistas, todos os dangarinos apontaram a busca por conhecimentos como algo que
contribui para sua qualidade como dangarinos.

Como apontam Marques e Brazil (2014), com a arte processa-se a sistematizagao, a
ampliacdao e a constru¢do de conhecimentos que possibilitam interagir no mundo de forma

diferenciada:

[...] efetivamente inseridos no conhecimento e vivéncia das diferentes
linguagens artisticas, podemos nos tornar seres mais amplos, mais profundos,
mais complexos, mais multiplos e, consequentemente, mais conscientes e
compromissados. (MARQUES, BRAZIL, 2014, p. 31).

A conexdo entre as fungdes psicoldgicas necessarias a pratica da danga tem, por pano
de fundo, o controle voluntério. A linguagem oral e a arte da danga sdo os principais sistemas
simbodlicos que fazem a mediacdo entre as funcdes (AIDMAN; LEONTIEV, 1991). Sao
apontadas diversas fun¢des cognitivas nesta categoria, mas refor¢co que estas sdo inseparaveis
daquelas afetivas que integram o corpo fisico e psiquico. O todo ¢ um sistema complexo e

interdependente (VIGOTSKI, 1999a).

3.7.5 A danga enquanto inacabamento

Essa categoria evidencia a percep¢do que os participantes tém de si mesmos como
dancarinos inacabados. Eles avaliam-se abaixo do nivel de qualidade que desejam alcangar,
sabem que ainda ha muito potencial a ser desenvolvido, muito o que aprender em danca e em

seus corpos. Colocam-se diante do mundo como aprendizes abertos, porém criticos. Nao
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incorporam incondicionalmente orientagdes, ensinos e sugestdes de outros profissionais.

Antes, refletem sobre o que ouvem e veem, sobre o que ¢ valido ou nao para seus corpos, se

ha acordo com seus proprios conceitos € crengas.

A capacidade do profissional com quem interagem ¢ considerada, os conhecimentos

proprios também:

E, aula de danca eu sempre, sempre procuro fazer. Curitiba tem, tem muita
aula de danga, de gente que vem de fora, de vdrios projetos, assim, tem
gente muito boa. E ou é gratuito ou é quase nada. Toda viagem que eu faco,
eu quero, eu quero fazer aula. Eu tenho essa curiosidade de saber o que que
as pessoas tdo fazendo la fora, o que... o que tdo vendo, o que que tdo
fazendo. Em janeiro, agora, a gente foi ld pra [cidade], fiquei na casa da
Silvia, e ia ter um curso de gaga. Eu to encantada com a técnica, me
descobri nisso. E ai... eu sempre faco. Na, ano passado, também, quando eu
fui pra [outra cidade], eu fui fazer um curso de counter technique. E ai
conheci uma outra... (Amanda)

So espero eu mesma melhorar. Tipo, eu vou me... me superando a cada vez
que eu vou dangando, e a cada ano que passa eu vejo o que que eu vou
superando e vou indo. Até... (Rebeca)

Eu acho que eu preciso sempre melhorar tecnicamente, porque é a
ferramenta que eu tenho pra trabalhar, pra me facilitar a vida e eu ndo ter
que pensar nisso... Porque as outras coisas, acho que elas sdo mais naturais,
elas sdo mais simples pra mim, assim, elas ja estdo em mim, eu ja faco isso
sem eu ter que ficar pensando nisso, sabe. E... Eu acho que é isso. Eu acho
que eu tenho que ficar maior sempre, porque eu acho que eu sou muito
pequena... e desproporcional, entdo eu fico dando jeitos de dar truques
[risos] pra ficar maior, talvez porque eu tenha ouvido isso a vida inteira...
Tem uma coisa que eu, que o... o Sacha Hubner falava... Ele disse uma vez,
isso reverbera na minha cabega até hoje. Falava assim. ‘““Se hoje vocé estd
igual a ontem, entdo vocé esta pior!”[imitando o Sacha] [risos] Entdo... Eu
ndo sei exatamente o que, mas eu ndo posso hoje estar igual a ontem. Sendo
eu to pior. (Marianélia)

A 1deia do dangarino ¢ de que sua danca sempre pode ficar melhor, mesmo ele ja

sendo muito bom. Essa busca pela exceléncia ¢ diaria e ndo o desanima; pelo contrario, ¢ o

desafio constante de supera¢do de si mesmo que o impulsiona, pois a danga ¢ uma profissao

que sempre traz algo novo, exigindo dele ainda mais qualidade. Para Marianélia, essa busca ¢

um perfeccionismo exagerado:

Acho que a minha maior qualidade, que ¢ a mesma coisa que o meu maior
defeito, ¢ a minha teimosia e o meu perfeccionismo. Porque eu nunca fico
contente. Eu nunca fico contente. Isso é bom, por um lado, e é ruim por
outro. [risos] Porque eu sofro muito com isso. Eu nunca... E muito dificil eu
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sair completamente contente de um ensaio ou de um espetdaculo. Eu nunca
acho que foi bom o suficiente. (Marianélia)

Um fato que ficou nitido nas entrevistas ¢ o de que a busca pela exceléncia ndo ¢é
casual. Nao ¢ so porque ele ja estda dancando em um grupo, por estar trabalhando em um local
reconhecido, que entdo ele se esfor¢ca para melhorar. Nao, ele planeja. Vai fazer tal e tal curso,
vai buscar uma formagdo complementar, vai aprender outras técnicas que contribuam com o
que ja tem em seu repertorio. O dangarino tem o objetivo de tornar-se melhor e cria caminhos,
desenvolve estratégias para isso.

A abertura ao novo é outra caracteristica observada:

E eu acho que isso... tem essa, essa questdo positiva de, como eu t6 sempre
disposta ao novo, ou té sempre enxergando coisas que eu ndo sei, isso faz
com que a gente se mantenha atualizado ou se mantenha, ou se mantenha
com vontade de trabalhar. Porque quando se acomoda, ai... um abrago. Um
abraco. (Amanda)

Tal abertura ¢é possivel gracas a ideia de incompletude, porque o dangarino abre-se as
novas experiéncias para continuar agregando fatores e crescer. Esta categoria ¢ também uma
das principais caracteristicas que possibilitam a exceléncia do dangarino.

Aratijo (2010) e Chua (2014) encontraram essas mesmas caracteristicas entre os
dancarinos de exceléncia em suas investigacdes. A abertura ao novo, a busca por
conhecimento e formagdo complementar que contribua para o desenvolvimento técnico e
artistico, o pensamento de que sempre ¢ possivel tornar-se melhor sdo qualidades comuns a

esses artistas.

3.7.6 A danga enquanto relagdo de alteridade

A danca ¢ uma forma de mediacdo entre o dancarino e o mundo. Nas entrevistas, a
importancia do ‘outro’ apareceu em diferentes formas. Direta ou indiretamente, a interacao
com outras pessoas influencia a exceléncia dos dangarinos.

No caso de Thiago, por exemplo, ele vé na afetividade vivida com a familia a razdo
de ser intensamente emotivo. Sua emotividade resulta em uma forte capacidade expressiva
através do movimento. A familia introduziu Thiago na danga quando crianca, o que
certamente contribuiu para a belissima qualidade do seu movimento, particularmente na

modalidade forrd. O forrd6 sempre esteve nele, disse na entrevista. Ele tem uma agilidade
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corporal impressionante, seus passos parecem faceis, bem como uma leveza sedutora nos
movimentos. Em casa, nas interacoes das festividades e encontros familiares, teve os modelos
nos quais espelhou sua danca. Com os quadrilheiros teve uma referéncia de harmonia entre os
dancarinos, de dedicagdo e paixdo pela danca. As qualidades de Thiago foram desenvolvidas,
em grande medida, pela alteridade.

Samuel foi levado ao breaking pela mae do amigo. Nao fossem essas pessoas em sua
vida, bem como outras que contribuiram para seu desenvolvimento, talvez ndo se tivesse
tornado dangarino. Seu movimento sofreu influéncia das atividades fisicas da infancia, pois
nao teve contato com a danga antes da adolescéncia. Sua forte expressividade de movimento
vem também de sua emotividade, como em Thiago. Porém, a emotividade de Samuel parece
ter crescido por causa da auséncia de ‘outros’ significativos em sua infincia, na falta de
atencdo e afeto; ele parece ter criado uma represa interior com o0s sentimentos nao
correspondidos. Na danca Samuel transborda sua emocionalidade. Além disso, a danga ¢
também um outro que o reorganiza internamente € as pessoas que encontra através dela
contribuem nessa reorganizacao, apresentando-lhe um mundo diferente daquele que conheceu
quando crianca. Nesse mundo Samuel vive sua intensidade.

Na historia de Rebeca, como na de Samuel, a auséncia do outro a impulsionou a
colocar, desde pequena, sua emocionalidade na danga; seu movimento tem uma qualidade
expressiva que parece natural. Sem amigos na infancia e vitima de bullying, na danga
encontrou pessoas que a respeitaram e a ajudaram para que se tornasse uma excelente
dangarina. Tanto a auséncia quanto o suporte do outro foram cruciais no desenvolvimento de
sua resiliéncia, ¢ mesmo para que pudesse se desenvolver em todas as dimensodes,
conseguindo alcancar uma unidade.

Marianélia e Amanda tém em comum a caracteristica de buscar conhecer o outro —
na pessoa do coreografo, nesses casos —, para compreender o movimento deste e recria-lo no
proprio corpo com qualidade. Para essas dancarinas, o desejo por relacionar-se com o outro
transforma a qualidade de sua danga. Amanda atinge uma qualidade de movimento extrema.
Marianélia atinge grande forca expressiva, originada da emocionalidade intensa aliada ao
movimento, e tem a capacidade de se transformar, tornar-se seres e coisas que estdo no mundo
e, por isso, refletem-se em seu interior.

A alteridade, para esses cinco excelentes dangarinos, ganha sentidos diferentes. O
outro afeta sua danca na medida em que afeta a pessoa do dangarino, positivamente ou
negativamente. De sua perspectiva, o dancarino desenvolve o self a partir desses afetamentos,

0s quais geram a raiz da exceléncia desse dangarino. A emocionalidade, que passa pela
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alteridade, ¢ a raiz de Rebeca, Samuel, Thiago e Marianélia; o conhecimento do outro através
da danca, que passa também pela emocionalidade, ¢ a raiz de Amanda. Os resultados, as
caracteristicas dessas qualidades em cada dangarino, sdo diferentes. Os quatro primeiros
conseguem impor a0 movimento uma expressividade intensa; Amanda realiza o movimento
com uma qualidade excepcional e vem se transformando, desenvolvendo suas qualidades
expressivas, agregando-as a perfeicao do movimento.

Plantada uma raiz, ou seja, integrada ao self, a pessoa poderia ou ndo se desenvolver
a partir dela. No caso desses dancarinos, houve o desenvolvimento porque houve a danca. E,
em um processo reciproco, houve a danca, em nivel de exceléncia, porge houve
desenvolvimento. Sem a danga, a raiz produziria outros frutos, como produziu na vida de
Thiago como administrador de empresas por um tempo.

Alids, Thiago traz mais um olhar, um olhar complementar, a respeito do outro:

Que ai a gente se torna um so. Ndao so Thiago. Thiago e Manuela tém que
ser uma pessoa so quando entram no palco. Pra fazer qualquer coisa. Ndo
podem ser duas pessoas. Por mais que tenham dancgas diferentes, que sejam
corpos diferentes, nos somos um so, porque é uma danga e é uma musica que
ta tocando. Né? Que os corpos vdo reagir de forma diferente, mas que tem
que haver uma conexdo. (Thiago)

A unidade, a conexao com o outro, ¢ um dos atributos das dangas de salao. Entao,
para Thiago o outro pode influenciar, nesse sentido, sua exceléncia. Ele depende totalmente
do outro para aprimorar sua danca, ele ndo esta sozinho. Este dancarino revelou, por varias
vezes, sua empatia em suas falas, apontando o ponto de vista do outro para suas explicagdes.

Ja Amanda expressa seu desejo de conhecer o outro, de entender sua visao de mundo

e de compartilhar dessa visao:

Eu quero estar com o coreografo, ou eu quero ser escolhida, ndo porque eu
quero... ndo é porque eu quero ser a principal. E porque, vocé sabe, eu sei
que se eu ndo for escolhida eu ndao vou trabalhar com o cara. Simples assim!
Porque vocé so tem a oportunidade de trabalhar mesmo com a pessoa
quando vocé é a solista. Que a, vocé tem um tempo pra tabela que é seu!
Assim, seu de, e de mais um grupo seleto de pessoas. Porque sendo vocé ndo
conh... Nesse ultimos, com todos que passaram, olha, eu tive a oportunidade
de... de ser solista. Eu pensei nisso, falei: "Nossa, o quanto esse cara ndo é
esse cara com tudo mundo. Que pena que as pessoas ndo tdo aproveitando
esse cara sensacional que ta aqui.” Porque ele ndo é sensacional com todo
mundo. Porque ele ndo pode se colocar da mesma maneira. Por varias
razoes. Uma porque é muita gente... Qutra porque as vezes ele ndo vai nem
ser entendido se ele colocar dessa maneira... E ai vocé vé o quanto as
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pessoas perdem por isso. [...] Po, mas eu quero escutar tudo do cara, eu
quero sugar esse cara que ta ai. Quem ¢é ele? E eu té sempre ali, meio que
na [risos] na frente. E eu tenho me preocupado com isso, tipo vamos dar
oportunidade pra todo mundo, vamos... Mas... as vezes eu acho que eu
quero mais! Eu e algumas outras pessoas também, sabe. E ndo é mais
porque vocé quer aparecer mais. E mais porque vocé sabe que sé vai...
sugar do cara aquilo que ele pode te dar se vocé... Sendo vocé, vocé ndo,
vocé ndo chega nele. E isso, e essa curiosidade eu tenho sempre. Sempre. De
quando vem alguém coreografar: de onde é que vem, quem é vocé? De... eu
quero saber, eu me interesso pela coisa. Eu vejo ele se mexer: que...que tipo
de aula esse cara fez? De onde ¢ que vem esse treino? No que serd que ele
acredita, né, assim, que serd que ele... E ndo é porque vocé quer ser a
estrela maxima do... Ndo é, ndo tem nada a ver com isso! E ai é engragado,
né, agora falando como que eu nunca quis ser bailarina, eu acho que
também td nesse lugar. Ndo é porque vocé quer ser a bailarina, é porque
vocé quer saber, vocé quer ... trocar com a pessoa, vocé quer o... (Amanda)

Nesta passagem da entrevista de Amanda ela mostra o quanto o outro, na pessoa do

coredgrafo, ¢ importante para ela e a afeta. Ela deseja interagir com essa pessoa para conhecé-

la. Esse tipo de interagdo afeta a exceléncia de Amanda, pois ao trabalhar com o coredgrafo

ela pde tudo de si, toda sua habilidade na danga, redobra sua atengdo para ndo perder detalhe

algum e se empenha em desvelar o interior desse outro. No fim, depois de pronto o trabalho,

Amanda esta diferente, modificada por toda aprendizagem e desenvolvimento que decorreram

de poder “sugar” daquela pessoa.

Como a relagdo ¢ dialogica, o dangarino afeta o outro também. Sugando o coredgrafo,

Amanda lhe devolve uma danga que partiu dele e passou por ela antes do retorno. E assim, o

coreografo vé-se refletido na dangarina e se reconstroi nessa interagao.

Outros dangarinos vém essa possibilidade de afetar o outro pela danga. Marianélia e

Thiago discorrem sobre como ¢ afetar o publico:

[...] eu acho que vocé consegue fazer uma conexdo mais vertical, assim. Que,
por um segundo, vocé vai tirar as pessoas daquele lugar que elas tdo! E...
Ndo interessa pra qué. E é por isso que eu acho que ndo me interessa que
elas entendam muito. As pessoas se preocupam muito em entender e sentem
muito pouco. Entdo, se a pessoa sair um tiquinho diferente com aquilo que
ela viu dali de dentro, porque ela ndo vai ver isso na rua, ela ndo vai ver
isso na televisdao. Ela ndo vai ver isso em qualquer lugar, nenhum. Entdo, se
aquilo tocar ela de alguma maneira, a coisa se cumpriu, entendeu. E mais,
é... eu acho que é muito mais... pras quatrocentas pessoas, duas mil pessoas
que tdo ali, do que pras vinte que tdo aqui em cima fazendo a coisa
acontecer. [...] Eu acho que ¢é isso. Eu respeito muito esses lugares. Ndo so o
palco, mas qualquer lugar que vocé vai fazer aquilo, porque vocé ta
mudando de alguma maneira... quem ta ali vendo. Pro bem ou pro mal ou
pra qualquer coisa... Vocé ti causando alguma coisa em alguém.
(Marianélia)
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Poxa, vocé ta mexendo com o lado de dentro de um monte de gente que td
ali sentado, né. Vocé tem uma grande responsabilidade nisso que vocé ta
fazendo. Porque eu acho que quando a coisa funciona vocé modifica sim as
pessoas. E eu acho que o que é diferente, quando eu falo de ser mais gente,
menos bailarino, é que eu acho que essa coisa muda na pessoa que td
assistindo quando ela se identifica, se identifica com aquilo que ela ta vendo.
Al sai da, da, da coisa espetaculosa. Porque a coisa espetaculosa ela admira
porque ela ndo consegue fazer. Mas ela se identifica quando ela percebe um
sen... uma coisa que ela também sente. Quando vocé consegue tocar numa,
num sentimento que é humano! Eu acho que isso é diferente, assim.
(Marianélia)

E ai, na hora que finaliza o espetaculo vocé...vé as pessoas chorando, as
pessoas emocionadas, vindo falar coisas que as vezes vocé ndo tava
preparado pra ouvir, de tdo boas, né. Entdo... esse momento vocé fala:
"Valeu cada minuto de ensaio, valeu cada lagrima, valeu cada esfor¢o, cada

dor... " (Thiago)

Marianélia sabe que afeta o outro internamente e que transforma-lo ¢ uma
responsabilidade: a vida do outro integra-se a dela. Thiago expde essa reciprocidade do sentir,
afetar o outro e, da resposta deste, deixar-se afetar. O sentimento pode ser compartilhado
porque ¢ humano e mudar o que a pessoa esta sentindo é mudar o seu interior. E a relacio
dialégica da interacdo (SANT'ANA-LOOS; LOOS-SANT'ANA, 2013c; 2013d).

As pesquisas de Araujo (2010) e Chua (2014) ressaltam a importancia da existéncia
de pessoas que influenciam o dancgarino, seja no desenvolvimento da habilidade técnica e
artistica — geralmente um professor ou mentor que enxerga o talento do dangarino e orienta,
ensina — ou no apoio externo que possibilita ao artista trabalhar — por exemplo, familiares ou
amigos que cuidam dos filhos da dancarina para esta poder viajar ou que estimulam a pessoa a
comegar ou a continuar dancando. A necessidade de se relacionar com o outro por meio da
danca, algo fortemente evidenciado no presente estudo, ndo foi observado pelas referidas
autoras.

A categoria 4 danca enquanto alteridade, portanto, situa a danga como mediadora
entre o dangarino e o outro; e essa interacdo impulsiona o desenvolvimento do dangarino

(VYGOTSKY, 1989).

3.7.7 A danga enquanto possibilidade de ser

Os dancarinos foram enfaticos: na danga podem ser tudo o que quiserem. A comegar
pelo dominio do corpo: na danga pode-se ser leve, pesado, denso, grande, pequeno, rapido,

lento. O corpo pode ser explorado e vivido de inlimeras maneiras e isso ¢ agregado ao modo
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de ser do dancarino. Suas habilidades corporais permitem que assuma formas diversas com
conteudos multiplos e, a medida que avanga no dominio dos movimentos, a danga realiza
afetamentos e atualizac¢des no self, causados por essas vivéncias de ser outro.

A escolha da palavra “tudo” pelos dangarinos indica que nao ha limites para ser. “Ser

r

tudo” €, entre outras coisas, ter a oportunidade de sentir os sentimentos que emanam de tudo:
b 9

Quando eu t6 no palco... eu sinto tudo. Tudo possivel. (Samuel)

Sendo a arte a sistematiza¢do do sentimento, como afirma Vygotsky (2001), o artista
pode sentir os sentimentos dos outros. Ser tudo ¢, ainda, poder ser diferente do que se é. E
assumir temporariamente caracteristicas que nao sao do ‘eu’, mas que podem vir a ser, como

no caso de Marianélia:

Quando eu t6 ali dentro eu posso ser muitas coisas. Eu ndo poderia ser isso
se eu ndo fosse bailarina. E ndo é fazer de conta, ndo! E ser mesmo! E me
tornar aquilo por um, por um periodo de tempo. E quando eu to, quando eu
t6 no processo de me tornar aquilo, a Marianélia fica diferente! A
Marianélia fica bem diferente! A Marianélia fica mais [personagem], a
Marianélia fica mais [outro personagem]. Eu nunca mais me, me... Nunca
mais saiu de mim a delicadeza que eu achei quando eu fiz a [outro
personagem], nunca mais,. Eu ndo sei se ela ja tava em mim e eu nunca, eu
ndo percebia isso... Mas eu olho pra isso de um jeito diferente. Porque... po,
ndo ¢ so ali, né? Vocé tem que entender como é que aquela criatura
funciona... Na vida. Ai vocé empresta um pouco daquilo pra vocé.
(Marianélia)

Para entender como um personagem funcionaria na vida, como agiria, quais seriam
suas caracteristicas, o dancarino mobiliza a imaginagdo e realiza o exercicio de se colocar
“fora de si”, de se colocar no lugar do outro. Com isso, Mariané¢lia descobre a si mesma, pois
evidencia as proprias caracteristicas em contraste com as que ndo estdo nela. Ao mesmo
tempo, pode viver muitas vidas em uma s6. Emprestando de si ao seu personagen, a danga
torna-se Marianélia; o outro toma caracteristicas dela. Estando nele, toma emprestado um
pouco do personagem € agrega-o ao seu self, saindo transformada.

Samuel, por sua vez, vé€ na danca sua existéncia:

A danga traz pra minha vida a existéncia. Ou a possibilidade de existir. Que
€ o que eu escrevi no questionario, la. Pra mim é a possibilidade de existir.
Pra mim, na, do jeito que eu vivo, do jeito que eu olho... E é isso. Acho que é
bem isso. (Samuel)
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Ao responder o questionario, Samuel comentou:

A danga traz o movimento de ser, de estar, de existir. (Samuel)

A ndo existéncia é o vazio, a morte. A possibilidade de ser e de existir implica a
existéncia de outro que ¢ e preenche um espaco que o corpo de cada um, individualmente, nao
ocupa. Para saber que existo, por exemplo, preciso me ver em oposicao a outro € me
referenciar por meio dele. A danca ¢ o ‘outro’ diante do qual Samuel se vé refletido e sua
existéncia ¢, entdo, afirmada. Ao mesmo tempo, ¢ a mediadora entre seu corpo € outros corpos,
reafirmando sua existéncia. A interagdo com outros corpos na danga traz a experiéncia afetiva
e a troca. Troca implica modificacdo, ¢ “tomar do outro” o que nao se tem e dar a ele um
pouco de si. Afetando o outro, a existéncia de cada um passa a existir fora dele proprio.
Dangar para outro e com outro €, ainda, estabelecer uma unidade, ¢ ser um.

Rebeca almeja a unidade com o publico, sem perder o proprio self. Ela pensa e sente

de modo similar a Marianélia:

O palco é... é sagrado, eu acho, assim, é uma coisa sagrada. E aquele
momento em que vocé pode ser tudo que vocé quer ser, em... no maximo, sei
la... uma hora. Se for um espetdiculo de, de companhia. Ou se é uma
coreografia, cinco minutos. Ali vocé pode ser o que vocé quiser. Vocé pode
ser tudo que vocé quiser, que ninguém vai saber nada, né. Vocé vai, vocé ta,
0 que vocé ta passando a pessoa tda sentindo. Ela ndo sabe se vocé é
daquele jeito. Ela ndo sabe se vocé ¢ do, se vocé... no teu dia-a-dia vocé é
uma pessoa triste. Porque ali vocé ta alegre, ali vocé ta... E o palco, pra
mim, me traz uma energia muito forte, uma energia fora do comum, assim,
que ndo... ndo tem em outro lugar. Nao tem. E energia mesmo, é boa, é... é
prazeroso, assim, sabe. (Rebeca)

Rebeca separa o que ela ¢ na realidade do que ela quer ser em cena. Ela sabe que
quem esta ali ¢ o artista, ndo ¢ somente a Rebeca. Ela busca ser tudo para poder levar o
publico ao sentir. O dia-a-dia ¢ excluido e ela experimenta o0 mundo imaginario e a interagao
com o publico, uma multidao de outros. O ser € para o outro, ndo ¢ guardado para si. Ser tudo

para uma multiddo € a integracdo de si ao outro, portanto, uma ampliagdo de si mesmo:

Poder-se-ia dizer que, a medida que o individuo aprende a interagir com o
simbolico, especialmente quando este se reveste de descontragdo, de alegria,
capacita-se paulatinamente a transmutar dimensdes existenciais: a “pular” de
um ponto de vista para outro sem “dissolver-se”, aprendendo a voltar para si
mesmo e, a0 mesmo tempo, por meio da alteridade, a retirar da experi€ncia
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com o outro algo que lhe faga crescer, desenvolver-se, ampliar-se.
(SANT'ANA-LOOS, 2013, p. 229).

No palco, com a danga, Rebeca recria-se. E recriando-se, amplia-se. A cada
exposicdo no palco, uma integracdo com o outro, uma supera¢do de si mesma, um passo a
mais em dire¢do ao desenvolvimento.

Essa categoria, portanto, ndo se separa da alteridade, mas também nao se confunde
com ela, porquanto abarca as possibilidades de constitui¢do do self. Na interagao com o outro
e na interagdo com a propria danga, o self cresce ao agregar a existéncia do outro a si
(SANT'ANA-LOOS; LOOS-SANT'ANA, 2013d).

Porém, o meio ndo ¢ absoluto, ja disse Vygotsky (1994a). Por isso, o dangarino ndo ¢
passivo. Ele se constrdi continuamente em uma interacdo dindmica, em que integra as
impressoes do meio a si, de modo ativo.

Cabe lembrar que o processo de “ser tudo o que se quer”, ou “tudo o que se pode ser”,
mobiliza a imaginagdo criadora, impulsionando a criatividade. Nesse sentido, a danca afeta a
Resiliéncia Ampliada e possibilita a inclusdo de novos recursos ao self (SANT'ANA-LOOS;
LOOS-SANT'ANA, 2013d). Por isso, a danca traz para o dangarino a possibilidade de ser

multiplo. E a exceléncia do dangarino ¢ desenvolvida sobre os pilares da multiplicidade.

3.7.8 A danga enquanto sentido de vida

Essa categoria refere-se ao sentido que a danga tem para esses dangarinos e que
emergiu ja nas respostas as perguntas do questionario: a danca tem o sentido de vida. Para os
entrevistados, mais do que apenas sua profissdo, a danga ¢ uma referéncia de si como ser
vivente inserido no mundo.

Samuel entende que a danga ¢ sua vida e por ela os outros podem conhecé-la:

[A dan¢a] E a chance de mostrar um pouquinho de como eu imagino a vida.
(Samuel)

Mais uma vez, vemos o “dar-se a conhecer”, que implica interagdo, que é o
movimento da vida. A vida € constituida pelas interagdes. Na danga, Samuel revela o modo de

ver a vida. Na resposta ao questiondrio, escreveu:
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Neste caminho ela ja foi hobbie, familia, emprego, estudo, diversdo, tristeza,
oportunidade, amor, engajamento, suporte, ponte, desenho, musica, flor,
amizade, dor, cansago, realizagdo, etc. Sendo de tudo um pouco a vejo tal
qual, um estilo de vida, vivo, um modo de ver e existir. A danga traz o
movimento de ser, de estar, de existir. (Samuel)

Ora, a danga ¢ para Samuel tudo que faz parte do viver. E um estilo de vida vivo:

Ele... Um dangarino, pra ele ser bom, ele tem que viver a danga. Ele tem
que viver o corpo. (Samuel)

A fala de Samuel indica que ele vé corpos que, mesmo vivos, estdo como mortos.
Corpos inertes. O corpo precisa ser explorado, saboreado, experimentado, e isso se da pelo

movimento. Para Samuel, o corpo precisa estar ativo:

Mas eu acho que o que me move, o que me move é o que a danga move. O
que a danga move é o movimento e 0 movimento é o que faz a vida viver, née.
Pelo menos no meu ponto de vista. E é isso que, que... que m... que me vibra.
Que me vibra. O movimento. Movimento, o som que o movimento tem, o
movimento das coisas. A vida é movimento, né. A vida é movimento! (Samuel)

O universo esta em movimento ¢ Samuel o acompanha com sua danga. Ao mesmo
tempo, ela é seu motivo para se mover. O movimento, como lembra Samuel, ¢ uma
caracteristica dos seres que estdo vivos. Viver € seguir o fluxo, ocupar os espacos, percorrer o
tempo.

Amanda vé a danga com um olhar similar ao de Samuel:

Hmmm... Acho que [a dan¢a tem] um sentido de vida, né? [pausa] Hm... Ta
sempre presente, né, ndo sei, até a maneira como a gente olha as coisas... A
gente sempre vé dan¢a na, no que ndo é danga, né? Nossa, quando eu to
dirigindo e os carros fazem assim: viummmm [faz movimento cruzando as
maos] Eu “Ai que lindo! Venham, venham, venham, venham!”[risos] Fazem
todos os tipos de danca, a gente comega a ver... A gente vé danga em tudo,
né? Na maneira que a folha, que vai caindo, tu... tu... tu... As vezes na
correria do dia, quando vocé bate o olho em alguma coisa, assim... Em
algum movimento, em alguma mae brigando muito com o filho. Ou outras
pessoas, é, na rua, drogadas ao extremo, que tém essas coisas corporais
incriveis que eles fazem assim, né [mostra o tremor], isso é lindo! Isso é
lindo! Vé, a danca ta em tudo. E a maneira como a gente olha pra vida, né,
a maneira como...A danga ta em tudo! (Amanda)

Como Samuel, Amanda vé a vida no movimento do mundo e na ligagdo entre as

partes dispersas. Vendo danga em tudo, Amanda encontra e vislumbra a beleza da vida.
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Rebeca, por sua vez, vé em tudo a possibilidade de vir a ser danga. Ela observa o

mundo e agrega o que vé a sua danga:

Entdo eu acho que eu... eu acho que tudo é importante. Tudo, tudo. Uma
coisa que vocé vé na rua, assim. Vai se tornar importante pra minha danga.
Porque um dia eu vou ter que viven... Tipo, vivenciar artisticamente aquilo
ali. Ou uma semelhanga. Entdo acaba que eu levo tudo pra dentro da danga.
Eu ndo deixo nada de fora. Tudo, tudo, tudo, tudo, tudo, tudo. E
impressionante, assim. Sempre fui assim. (Rebeca)

Rebeca leva tudo para a danga porque a danga ¢ sua vida. Danca e vida sdo uma

coisa so:

Ai, danga é vida. Minha vida. Nao tem um... Nossa, ndo tem nem explicagado.
E tudo. Danca pra mim é como ta aqui, o, vivendo em casa, assim. Sabe?
Chegar da faculdade, vou almogar, beber, danga, dh, ah, ah, é tudo a mesma
coisa. Tudo eu transformo em danga. De uma forma ou de outra. (Rebeca)

A danga, para Rebeca, ¢ sua razao de viver. Tem o sentido da libertacao da morte,

porque a privacdo do outro ¢ uma separacdo da vida. Dangando, Rebeca religa-se ao outro e

viver com outros € o que da sentido a vida.

Marianélia, como Rebeca, nao se vé sem a danca:

Ha, portanto,

percebe vivo fora dela.

Ela tem todo sentido! E eu acho que a danga, pra mim, é minha maior
teimosia, assim. [...] Eu morreria se eu tivesse que parar de dangar! A gente
morre de muitas maneiras. Vocé ndo precisa ta dentro de um caixdo. E eu
morreria. Como eu morri por um tempinho quando eu achei que eu ndo
fosse dancar mais. Talvez enterrada eu ndo tivesse tdo morta quanto eu
fiquei naquele momento. (Marianélia)

\

uma integracdo do dancarino a sua danca, de maneira que ndo se

Se a danga morrer, ele morre junto:

A danga hoje é tudo pra mim, né. Eu vivo em fung¢do da danga. Abri mao de
muita coisa pra viver com a danga, independente de eu ter outro emprego ou
ndo em algum momento da minha vida, se isso acontecer. Mas a danga é... é
um prazer diario. Diario. De conhecimento... Sobre... sobre tudo. Sobre tudo.
A dang¢a acaba me movendo e eu descobri que ela sempre me moveu de
alguma forma, ela sempre esteve em mim. Entdo isso pra mim é... muito
gratificante. (Thiago)

Para Thiago, como também para Amanda e Samuel, a vida ¢ movimento. A danga,

como ¢ o que o pde em movimento, o faz viver. E a ideia da falta de vida na auséncia danca
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foi sugerida de alguma maneira por todos os dangarinos, principalmente em referéncia ao

palco:

Mas, fora isso, o palco tem uma energia que... ndo sei dizer, ndo sei
descrever, ndo sei mensurar... Eu ndo me vejo, mesmo depois de aposentada,
eu ndo me vejo fora desse ambiente. Fazendo qualquer outra funcdo, sabe?
Ta ali é muito precioso. A gente se com, a gente respira diferente em cena. E
ndo é nem so6 em cena com plateia ndo, ensaio de palco a gente se comporta
diferente. E diferente, aquele cheiro... (Amanda)

O self do dangarino ¢ constituido de todas as suas caracteristicas como ser dancante.
Portanto, a danga ¢ a referéncia que tem de si mesmo. Seu self ¢ constituido de danga, que ¢
movimento, sensa¢ao, emocao, pensamento, o outro. Essa arte ¢ o meio pelo qual o dangarino
conecta tudo isso dentro dele, tornando-se integro, inteiro. E, assim, ele se conecta consigo
mesmo, porque ndo existe conexdo se os fragmentos estverem dispersos. Para conectar-se a si
¢ preciso que as partes de si estejam unidas, por meio de um fio condutor.

O acaso influencia o rumo da vida. Thiago e os outros entrevistados, porém, veem a

danga como uma forca externa, viva, que os levou até ela:

Na verdade acho que a danga me escolheu, ndo fui eu que escolhi ela. E eu
acho que por, por ndo ter tantas barreiras como teve todas as outras coisas
que eu queria fazer, eu fui ficando. Né, eu fui ficando, eu fui ficando, eu fui
ficando. (Samuel)

O forro sempre esteve no meu corpo. Eu falo que ele me escolheu antes dele,
eu escolher.E... e ai... é... Eu tinha isso muito latente dentro de mim. [...] As
coisas foram levando pra isso. Eu ndo falei em algum momento assim: "Vou
virar dancgarino. Pronto, vou largar tudo e fazer isso." (Thiago)

Acho que a coisa de se tornar profissional aconteceu. Acho que era uma
coisa que eu ja queria e ja investia nisso, mas foi natural. E ai depois veio a
persisténcia. Acho que continuar sendo bailarina foi muito dificil. Eu quis
muito! Se eu ndo quisesse muito eu ndo, ndo seria bailarina hoje. (Amanda)

Simplesmente, pois é algo natural pra mim, é o que me motiva a ser uma
pessoa melhor e a ir além, das minhas limitagoes. A danca faz parte de mim,
como se ela tivesse me escolhido e me dado uma missdo de passar esse
sentimento para o proximo. (Rebeca)

A ideia de que o acaso teve papel na permanéncia na danga foi encontrada entre os

dancgarinos investigados por Chua (2014) e Aradjo (2010). Os dangarinos expressaram, no
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referido estudo, que os acontecimentos fortuitos também foram levando-os a
profissionaliza¢do na danga.

Os dangarinos do presente estudo vém a danga como uma forga que os escolheu e
dirige suas agdes. Como no curso normal da vida, tanto o acaso como a intencionalidade
tiveram seu papel para que esses dancarinos abragassem essa profissdo. A vida os conduziu

até a danga e a danga que dangam ¢ vida.

3.7.9 A danga enquanto presenca cénica

Com essa categoria faco uma tentativa de explicar o que fundamenta a presenga
cénica do dangarino. Nenhuma categoria explica isoladamente a exceléncia do dangarino,
incluindo esta. Como colocado acima, na categoria A dan¢a enquanto paixdo, uma das
caracteristicas comuns entre os entrevistados ¢ a intensidade de ser ¢ sentir. Gragas a essa
caracteristica do dangarino, a danga torna-se uma paixao ¢ adquire para ele um sentido de vida.
O movimento ¢ a danga estdo em tudo para o dancarino. Torna-se paixao, porque ele sente
intensamente.

Os entrevistados mostraram-se pessoas de emocionalidade exacerbada. Os

sentimentos perpassam tudo que fazem e pensam:

Mas eu vou me mexer até eu ndo aguentar mais! (Samuel)

Porque é isso que, né, que da o frisson da coisa. E... isso, o, so de falar ja
me da uma coisa diferente no peito. Porque a sensa¢do do corpo fazendo
isso é muito boa. (Amanda)

Se o dangarino ja sente profundamente no dia-a-dia da profissdo, quando entra no

palco o sentimento € quase uma explosao:

Felicidade. Essa dai ndo preciso nem... é... pensar. Felicidade extrema.
Muito, muito, muito. (Thiago)

Ah, o palco é diferente, né? A caixa preta é diferente, ndo da pra dizer que
ndo. Dangar na rua é muito bom porque a gente no palco ndo tem isso aqui,
né [proximidade]. Coisa que o [nome da coreografia] me preenche
profundamente. Mas, fora isso, o palco tem uma energia que... ndo sei dizer,
ndo sei descrever, ndo sei mensurar... (Amanda)

E o palco, pra mim, me traz uma energia muito forte, uma energia fora do
comum, assim, que ndo... ndo tem em outro lugar. Ndo tem. E energia
mesmo, ¢ boa, é... é prazeroso, assim, sabe. Eu me sinto, as vezes até,
dependendo de palcos, assim, que sdo mais escuros... Eu até, até a Raquel



295

esses... teve uma, um ensaio uma vez que, nossa, tava caindo o mundo. Ch...
granizo, granizo, granizo, granizo. E eu tava ensaiando o solo, e eu ndo
escutei nada. E a Raquel saiu da sala, e eu ndo vi ela sair da sala. E dai,
quando acabou o solo, eu terminei de dancar, dai eu olhei, assim, eu falei
“Ue?” E dai que eu olhei pra fora, que eu vi que tava chovendo, que tava
chovendo granizo, que tava, tipo, a escola tava quase inundando [risos], que
tinha quebrado telha, que a Raquel tava la fora. Eu falei “Gente...” Ela
falou “Vocé ndo viu?”, eu falei “Ndo!” Porque eu fujo muito do que ta
acontecendo ali, eu, eu... eu excluo tudo o que td em volta. Porque é um
momento meu, ¢ um momento, tipo, de dangar. A ndo ser que a pessoa esteja
do meu lado, seja, que seja uma coreografia em conjunto, eu conecto essas
pessoas ao meu espago. Mas, assim, o que ta em volta eu, eu apago. (Rebeca)

Thiago sente uma felicidade intensa, Amanda ndo consegue descrever a sensagdo de
estar no palco. A fala de Rebeca revela sua intensidade de ser, sua entrega a danga faz com
que ela se distancie do mundo real. Marianélia denominou “imersao” essa capacidade de

integrar-se completamente a danca:

E, mas eu acho que tem a ver com isso. Porque, é... eu sei que eu sou assim,
eu sei que eu me entrego inteira pra coisa. E se eu tiver com um dedinho
fora, ndo da certo. E muito sofrimento. Como foi [nome da coreografia].
[nome da coreografia] foi um sofrimento. Eu ndo conseguia... gostar, da...
eu ndo comseguia me encantar com aquilo, eu ndo conseguia entender
aquilo que eu tava fazendo. Entdo eu ndo conseguia td inteira, parecia que
eu tava sempre me observando. Se eu tava fazendo certo, ou se eu tava
fazendo errado, ou se eu tava contando, ou seu eu tava.. Eu ndo dango
contando! Eu nunca dancei contando! Por mais numero que a coisa possa
ter. Aquilo entra em mim de um jeito que eu ndo tenho que contar! Como é
que eu vou dangar uma [nome de outra coreografia] contando!Ndo tem
condigdo! Vocé sai do seu personagem, vocé sai do seu papel! Personagem,
também, é outra coisa que eu acho muito sobre isso, eu acho que a gente
tem de tudo dentro da gente. Vocé s6 aumenta ou diminui essa propor¢do a
medida que vocé precisa. [...] Mas tem. ta aqui! A gente tem dentro da gente.
Como é que vocé acessa isso? Como é que vocé muda essa propor¢do?
Como é que vocé fica delicada com meio metro de costas e um brago desse
tamanho? (Marianélia)

A intensidade do dancgarino o leva a “entrar” naquela danca ou “ser” o movimento ou
o personagem. Tanto Marianélia como Rebeca expressaram a necessidade de serem

verdadeiras em sua danga:

Eu acho que eu sou sincera com o que eu fago, eu acho que é so isso, Nice,
eu ndo seil E... Eu preciso, eu preciso acreditar muito naquilo que eu to
fazendo... Preciso muito acreditar no que eu to fazendo. E emprestar tudo
pra isso, em fungdo disso. Ndo tem, quando eu t6 dangando eu ndo penso em
nenhuma outra coisa! (Marianélia)
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Eu acho que deve ser por, por, por conta dessa memoria que eu talvez traga
também. Talvez pela forma como eu coloco a minha dan¢a em memorias
que eu ja tive, ou vivéncias que eu ja tive. Porque se torna mais natural! Eu
sou uma pessoa que, eu ndo gosto de coisa fake. Coisa falsa, sabe? Tipo “Ai,
vocé tem que ser uma fadinha.” Eu nunca vou ser uma fadinha, porque eu
ndo sei ser uma fadinha. Mas eu vou tentar, de alguma forma, transformar
aquela fada numa coisa natural. Mesmo sabendo que fadas ndo existem.
Entende? Mas que me, lembrancas que eu tenho, que sejam suaves como
uma fada? Entende, entdo, dai, a partir dai que eu transformo. Porque eu
acho que... quanto mais natural, melhor. Quanto mais verdadeiro... (Rebeca)

Existe um trabalho intenso, racional e emocional, para que o dangarino consiga ser a
danca. Ele busca conhecimento, informacao, para conseguir recria-la em seu corpo. Esta é a
parte racional. Mas todo tempo a afetividade estd presente e, conforme os ensaios avangam, a
racionalidade vai sendo minimizada, colocada em segundo plano, e o dancarino comeca a
viver sua danga, a ser aquela danga com toda a sua emocionalidade.

Samuel traz uma ideia um pouco diferente, a primeira vista:

Quando eu té dangando eu me, sinto que eu.... Eu té passando uma ideia pra
pessoa, eu to atraves dos meus movimentos. [...] Mas eu tento ficar, ser bem
honesto, assim, com o que eu to fazendo. Se eu t6 falando sobre, ali o [nome
da coreografia], sobre estar sozinho no banheiro. Eu fico o tempo todo
imaginando que eu realmente t6 no banheiro. E aqueles movimentos foram
pensados pra estar no banheiro... E que é, e... é... as coisas que vdo, vdo, vai
vindo imagens, né, vai vindo cada vez mais. (Samuel)

O “ser honesto” de Samuel equivale, provavelmente, ao “ser aquilo” de Marianélia e
a “verdade” de Rebeca. Todos falam de um recriar-se para tornar-se danga, de estabelecer uma
conexao com a legitimidade em sua arte e, assim, ser realidade.

Marianélia, em algum momento, falou que ndo pode pensar enquanto danga; ja
Samuel disse que pensa todo o tempo. Porém, ele disse também que o pensamento e a emogao

ndo se separam nunca. Ele ndo separa nada:

Mas o pensar e a emogdo, vocé acha que eles estio separados? [...] Se vocé
comegou a sentir vocé ndo pensa mais? Vocé ndo pensa muito, mas sente?
Meu... E tudo, tudo ao mesmo tempo. Tudo ao mesmo tempo. Eu, eu estou
trans... Eu to pensando em alguma coisa, que eu estou sentindo e querendo
transmitir. Entdo ele é o, todo tempo, ele ta o tempo todo. Todo o tempo o
tempo todo, vocé escolhe a melhor semantica. (Samuel)

Assim, quando Samuel fala em pensar, em imaginar todo o tempo que “estad no
banheiro”, como pede a peca, significa que ele leva todo o sentir correspondente. Ele ndo se

livra do sentimento, ndo o separa da ideia. Em cena, tudo se multiplica:
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Mas em relagdo a sensagdo e emogdo, durante a peca é um turbilhdo. Vem
tudo. (Samuel)

O palco ¢ o lugar especial em que as sensagdes € os sentimentos do artista se
ampliam. E na cena que a obra de arte do dangarino se concretiza como tal e seu corpo atinge

a energia maxima, até porque ha um conjunto de elementos que completa a criagdo:

Nossa, acendeu o ambar! Pa! [risos] Aquele contra, aqui. é...é... Mas é...
bom perceber, até a intensidade da luz, eu imagino a mdo do Jonathan
fazendo assim, ou assim, né, as vezes, mas enfim. [risos] Fazendo assim e
aquela luz vindo... Ndo é muito bom sentir aquilo? E muito bom. E acho
que... como... é... ainda bem que eu ndo desisti de dancar antes disso...
Porque acho que so nessa fase da carreira, depois dos trinta, que vocé
consegue aproveitar isso de fato. Porque antes disso, vocé ta preocupada
em... fazer certo, ou em agradar, ou em fazer melhor! Ou em, o melhor
semp... vocé sempre td disposto a fazer melhor, mas é num outro sentido
fazer melhor. E acho que ¢, depois dos trinta é que, pra mim, também, é, foi
um marco de... Hoje eu me sinto muito mais fazendo em cena do que eu
sentia antes. (Amanda)

Amanda fala da sensagdo de estar no palco quando a cortina se abre e as luzes se
acendem, e sobre a mudanga que percebeu em si mesma depois dos trinta anos: 0 momento
em que se permitiu colocar mais de lado a racionalidade e se entregar mais aos sentimentos.
Com essa mudanga, ela também comegou a atingir o publico de outra forma.

Enfim, como disse Amanda, “a cena ¢ diferente”. O palco ganha uma forga afetiva ao
criar um ambiente propicio para o sentir. Por isso, se o dancarino chega ao palco preparado
para sentir e ser a sua danga, ele a sentird e serd com mais intensidade.

Os dangarinos entrevistados sdo pessoas de emocionalidade intensa, mas o palco
multiplica isso ainda mais, porque ali a criagdo fecha o circulo, como sugeriu Vygotsky
(2001). Naquele espaco, com o figurino, com as luzes e o que mais houver na cena, a poesia
efémera da danga acontece. Enquanto estiver dancando, o dancarino ¢ a obra. A sensacdo de
turbilhdo de Samuel decorre do éxtase e do processo de catarse decorrente da criacdo de si
como obra, como recriagao.

Isso tudo que estd o palco ndo explica a danga enquanto presenga cénica. O que
parece explica-la ¢ a emocionalidade que estd no dangarino. Esteve nele desde sempre. Em
sua intensidade de ser, a emocionalidade jamais ¢ abandonada, jamais esquecida. Se o

dancarino pensa, o faz enquanto sente:
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Tem um, um poema do Fernando Pessoa, que sempre me chama a atengdo
que pra mim resume isso. “Para ser grande, sé inteiro. Nada teu exagera ou
exclui. Poe o quanto és no minimo que fazes. A lua brilha toda em cada lago
porque alta vive.” E p... Pée, pbe o que vocé é naquilo que vocé td fazendo.
Naquilo. Eu acho que quando as pessoas falam em meditar deve ser a
mesma coisa. SO que elas fazem isso paradas, eu faco isso me mexendo. Mas
é... Ponha vocé! Seja, vocé! Naquele momento fazendo aquilo. (Marianélia)

Marianélia ¢ intensa e pde na danca sua intensidade. Thiago ¢ igualmente emotivo e

v€ nessa caracteristica um diferencial em sua danca:

Eu sempre fui muito ligado a minha familia, né! E... eu sempre tive muito
afeto. Eu... sou muito chordo. Muito chordo! Choro por estar feliz, eu choro
por estar triste, eu choro, choro mesmo. [...] Entdo, eu choro por diversos
motivos, assim. Eu sou emotivo e ndo nego isso, eu adoro isso. E... eu ndo...
Eu ndo tenho medo! Eu ndo tenho vergonha. de ser quem eu sou, entende?
Eu nao tenho problemas me demonstrar afeto [...]. E eu acho que isso acaba
refletindo também na minha danca. [...] E por isso que eu falo que eu ndo
tenho medo, é, se eu precisar fazer qualquer cardo, vamos dizer assim, eu
ndo tenho problema em ser esse personagem. Porque o meu corpo passa
por isso. Eu ndo prendo isso, eu ndo prendo a minha tristeza ou a minha
felicidade. Entdo meu corpo consegue transitar, eu acho, que, de uma forma
mais facil do que aquelas pessoas que falam assim: "Ndo, ndo vou chorar.”
Al na hora que vocé precisa chorar...[...] Nao chora porque o seu corpo ndo
esta acostumado a isso, né. O seu corpo faz exatamente aquilo que vocé
treina. Entdo, se vocé ndo treina isso, vocé ndo vai fazer! (Thiago)

Nesse momento perguntei a Thiago se eu havia entendido corretamente, se ele

acredita conseguir expressar suas emocoes porque ele sente e se emociona sempre:

Eu acredito que sim. Eu acredito que sim. Porque meu corpo vive isso, né!
Se vocé treina todos os dias tirar isso daqui e colocar isso aqui, vocé, até no
dia que vocé ndo quiser, vocé vai passar por isso, vocé vai fazer isso. Né?
Entéo... E a nossa meméria muscular, né? Entdo, se vocé faz muito uma
coisa, vocé vai, pela probabilidade maior, fazer isso sempre. Entdo eu acho
que acabo fazendo com que isso aconte¢a sim. (Thiago)

A emocionalidade de Thiago estd nele, faz parte dele, ¢ quando danca ela esta
transparece em seu corpo, em seus movimentos. A ideia de viver o corpo ¢ apontada por
Ferracini (2014) como meio para ampliar a presenca cénica. O interessante ¢ que esses
dangarinos realizam essas praticas “naturalmente”; eles nao realizam exercicios specificos
para isso, mas também ndo ¢ algo inconsciente; essa forma de agir, de trabalhar, ¢ sua maneira
de ser; a intensidade emocional, a sensibilidade as reagdes e sensacdes corporeas, ¢ uma

vivéncia cotidiana consciente, ¢ parte de sua personalidade, no sentido vygotskyano do termo.
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Rebeca também falou sobre isso, quando perguntei o que interferia em sua danga:

Ah, eu ndo sei, é que eu sou muito da emogdo, né? Eu ja tinha falado. Entdo
acho que eu, eu, me tornei uma boa bailarina por isso, assim. Por aléem de
ter tido uma boa base, pessoas que acreditavam, e pessoas que abragaram
isso, eu acho que essa parte das emogoes e tudo, eu acho que foi, o que mais
me ajuda, assim. (Rebeca)

O sentir intensamente estd integrado ao repertorio de sensacdes do dancarino. Saber
0 que sentir € como sentir, nos ensaios ou quando estd em cena, ¢ possivel porque ele ja tem
intimidade com o sentir, como sugeriu Thiago, e conhece as sensacdes que passam no seu
corpo.

Para alcancar a ‘“verdade interna” da obra, da qual falou Vygotsky (2001), o
sentimento do artista precisa ser real. O autor diz que os sentimentos expressos na cena nao
sao da pessoa do ator, sao de toda sociedade, porém sao reais.

Para criar-se como obra, o dangarino precisa realmente sentir. Parece-me que a
verdade interna da criagcdo desse artista estd na sua intensidade emocional, que ele vivencia
inclusive quando danca, e em acreditar que sua criagio é uma realidade possivel. E essa forca
que se concretiza no palco como presenga cénica. A falta de presenca cénica acontece quando
o movimento ¢ racionalizado, suprimindo do pensamento a emogao, e o artista ndo cria uma
realidade alternativa. Esta seria apenas uma “interpretacdo”, segundo Ferracini (1998).

Assim, o artista que afeta o publico com mais forga parece ser aquele que vive a
intensidade dos sentimentos ¢ das sensacdes na danca. A verdade ou a honestidade de sua arte
tem por base os sentimentos e as sensagdes reais, em relagdo a uma possivel realidade. Esse
dancarino constitui-se como obra de arte alcancando a verdade interna, possibilitando que o
publico recrie para si a obra e experimente a reagdo estética. Nesse sentido, a intensidade do
sentimento desse artista ¢ um elemento que contribui para sua exceléncia e esta caracteristica

do dancarino foi encontrada também por Araujo (2010) entre os participantes de sua pesquisa.

3.7.10 A danga enquanto desenvolvimento

A dang¢a enquanto desenvolvimento aponta para o desenvolvimento do dancarino de
modo ampliado. Esta ndo ¢ uma categoria obvia nas falas dos entrevistados, mas perpassa
todas as suas vivéncias, suas trajetorias de vida, revelando a danga como o eixo central do

desenvolvimento de cada um, e a exceléncia como consequéncia.
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O desenvolvimento do dancgarino de exceléncia engloba o conjunto das categorias
anteriormente apresentadas. A pratica da dancga, tendo por objetivo o dominio dos movimentos
do corpo, mobiliza fortemente, como vimos, as sensac¢des € os sentimentos, enfim a dimensao
afetivo-emocional do dancarino, bem como a dimensdo cognitiva. Como atividade social,
insere os sujeitos em determinados contextos nos quais estabelecem interacdes. Todo o
conjunto, que podemos entender como um sistema composto de elementos interdependentes,
¢ afetado e impulsionado ao crescimento, ao desenvolvimento. Essas pessoas tiveram seu
desenvolvimento orientado em determinada dire¢do porque a danca esteve na mediacdo entre
elas e o mundo.

Chamaram especialmente a atencdo os dangarinos Rebeca e Samuel, que tiveram
com a danga uma possibilidade de expansdo da resiliéncia e, portanto, do sel/f em momentos
criticos de sua existéncia, em parte também por causa das pessoas envolvidas nas situagdes.
Seu desenvolvimento foi impulsionado pela atividade, que resultou em reorganizacdo e
integracdo interna, pelos processos de catarse experienciados no dangar e pelas interagdes,
pois o desenvolvimento no meio da danca nao depende apenas da atividade em si, mas
também das pessoas com quem se convive, tendo a arte como mediadora.

Para todos os participantes das entrevistas, a danga possibilitou vivéncias e
expressoes intensas de emocionalidade, motivou a busca de conhecimentos e os integrou a
ambientes que respondiam de alguma forma as suas necessidades. A sensibilidade e o olhar
empatico que expressam em relagdo aos outros parece uma conjuncao de sua emocionalidade
altamente desenvolvida com a pratica artistica.

Algumas caracteristicas dos dangarinos parecem ter existido anteriormente a danca,
mas ¢ dificil delimitar fronteiras. Samuel talvez seja o caso em que isso ficou mais delineado,
porque comecgou a dancar apenas na adolescéncia. Até entdo teve outras experiéncias
corporais e ele entende que para dancar € preciso ter o gosto pelo movimento. Os cinco
dangarinos entrevistados tém essa paixao pelo movimento e, por isso, pela danga; tém intensa
emocionalidade e a danca lhes da a possibilidade de expressa-la e de vivé-la com igual
intensidade. Eles relacionam-se com o mundo por meio dessa arte, a qual €, para eles, o meio
mais adequado. Enfim, essas pessoas ndo seriam as mesmas sem a danga e essa arte ainda os

move a ser, a pensar, a existir. A danga, para eles, ¢ desenvolvimento e ¢ vida.
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4 DISCUSSAO

Durante o periodo de realizagdo da pesquisa, fui assistir aos espetdculos dos
dangarinos aqui entrevistados, ao seu trabalho no palco. Os cinco sao dangarinos excepcionais.
Ouvindo as historias de vida dessas pessoas, seus percursos pelo mundo, e depois lendo e
relendo as transcri¢des, ouvindo repetidamente as entrevistas, refleti sobre a riqueza de
experiéncias que cada ser humano vive. Em duas horas e meia, ou quatro, dependendo do
tempo disponivel, cada um me contou acontecimentos, situagdes, experiéncias, a fim de que
eu pudesse compreender a reciprocidade entre a danga e o dangarino — o que o dangarino tem
como caracteristicas e o tipo de desenvolvimento que afeta sua danga, e o que a danga faz ou
como afeta o dancarino que o leva a se desenvolver — e, ainda, para identificar que
caracteristicas desses dancarinos contribuem para que atinjam exceléncia em sua arte.

A forte emocionalidade, a intensidade de ser e a expressividade foram elementos
comuns entre os entrevistados. A paixdo pela atividade emergiu das entrevistas como uma
caracteristica do dangarino de exceléncia, que o leva a se entregar completamente a danga e a
dirigir toda energia e esforgos para sua arte. A paixdo pela arte foi encontrada como um fator
de exceléncia nas investigagdes de Walker, Nordin-Bates ¢ Redding (2011) e de Aragjo (2010).
A emocionalidade intensa do dangarino e sua expressividade foram aspectos igualmente
encontrados por Aradjo (2010) entre os dangarinos excelentes portugueses.

Chamarro e colaboradores (2011), que investigaram niveis de paixao de dancarinos
profissionais e competidores de danga esportiva a partir de um modelo dual, esperando
encontrar altos niveis de danga “obsessiva”, encontraram niveis de paixdo harmoniosa pela
atividade, a qual aumenta com a pratica da danga e contribui para o bem estar e o
desenvolvimento do artista.

Neste estudo, foi possivel também observar que a paixdo move o dangarino para
avangar em seu proprio desenvolvimento e autoconhecimento, bem como para buscar
conhecimentos complementares que agrega a sua danca. Leva-o a sacrificar outros interesses
em sua vida e ainda a suportar situagdes frustrantes, dores e lesoes.

O bailarino quer dancar a todo custo, ndo “entrega os pontos facilmente, mesmo com
dores, porque a escolha da profissdo ocorre por um desejo extremo de mostrar sua arte e
aquilo que ¢ para um publico. Se assim ndo fosse, poderia dancar em casa, sozinho, sem

ninguém vendo. Abrir mao de um espetaculo, para um bailarino, ¢ em certa medida abrir mao
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da felicidade. Entdo a lesdo e a dor tornam mais dificil o dangar, porém s6 o impedem se ele
ndo conseguir executar, apesar de todos os esforcos, a coreografia.

Esse comportamento diz respeito, além do prazer em se movimentar e da necessidade
que o bailarino tem de se expressar pelo movimento, pelo corpo, de certo prazer por ser
admirado e de certa competitividade entre as companhias de danga de grande porte. Em
companhias pequenas todos os bailarinos sdo necessarios, todos dancam tudo. Nas
companhias maiores os bailarinos disputam para poder dangar, especialmente os solos. Cada
um precisa provar que seria a melhor escolha para o papel e ha poucos ganhadores. Quando
muito, dois ou trés, isso se o trabalho permitir revezamentos. Esse desejo por dancar muito e
sempre foi expresso pelos dangarinos desse estudo.

O palco ¢ o maior objetivo da danga artistica, tanto do coredgrafo, quanto do diretor
de uma companhia de danga, como do dangarino. E onde este se transforma em obra artistica
por um breve momento. A sensacgdo, segundo os dangarinos entrevistados, ¢ indescritivel; a
cena ¢ o lugar e o tempo em que o artista experimenta o maximo do prazer dessa arte.

O éxtase de estar em cena foi expresso pelos dangarinos aqui entrevistados e,
também, pelos artistas investigados por Aradjo (2010), os quais revelaram a mesma relagao
afetiva com o palco. Porém, entendo que ela ndo ¢ exclusiva do dangarino de exceléncia. O
palco ¢ importante para qualquer dangarino, pois o espetaculo ¢ a concretizagdo da danca
como obra de arte, ¢ o “alimento” do dangarino. Como bem colocou Neves (2013), a cena traz
o sentimento de transcendéncia, porque € o lugar onde se faz coisas que ndo se faz na vida
comum ¢ o palco acaba sendo quase como uma droga.

Almeida e Flores-Pereira (2013), por sua vez, falaram sobre uma dificuldade comum
para os dancarinos em “dancar com a alma”, o que podemos entender como uma
expressividade e imersao profundas na arte. Isso ocorre, provavelmente, dadas as condigdes e
exigeéncias do atual modelo de gestio mundialmente seguido pelas companhias de danga. As
autoras apontaram problemas como o excesso de trabalho e, ainda, o dangar com lesoes e
dores.

Parece-me que as pesquisadoras ndao conseguiram enxergar a situagdo como o
bailarino a vé. A exploracdo do trabalho do bailarino ndo ocorre s6 em companhias. Como
soubemos por meio das entrevistas, particularmente as de Thiago e Samuel, os dangarinos
independentes vivem a inseguranga financeira porque a sociedade nao valoriza o trabalho
desse artista. Nas companhias, o dangarino deseja estar em cena, o que o leva a aceitar o
sistema como ¢. Contudo, o artista percebe um retorno na forma de aprendizado e

desenvolvimento.
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E essa “exploracao” nao parece ter por objetivo a produtividade em termos de lucro
econdmico, mas sim uma exigéncia em termos de qualidade. Um coredgrafo também ¢ um
artista que deseja alcangar perfeicdo em sua obra. O fato de um bailarino dangar mais ou
menos ndo faz diferenca em termos econdmicos, pois o empregador tem outros disponiveis
para substitui-lo se necessario. Em relacdo a qualidade, em teoria pelo menos, ¢ escolhido
para dangar determinado papel o bailarino cujas caracteristicas sejam mais adequadas ou
aquele considerado mais capaz de fazé-lo com qualidade técnica e artistica. Um excelente
bailarino machucado e fora do espetaculo implica menor qualidade da obra danga-espetaculo,
afetando o trabalho coletivo e, talvez, causando um menor impacto sobre o publico.

Essa acdo dos dancarinos de exceléncia sobre o publico, cuja compreensdo era um
dos objetivos deste estudo, mostrou-se relacionada a intensidade emocional do artista,
conjugado ao que denominamos repertorio de sensagoes, termo usado pela dangarina Amanda.

A sensacgdo corporal, unida a emocionalidade, ¢ a referéncia desses artistas tanto para
executar o movimento com qualidade como para lhe imprimir expressividade. O repertorio de
sensagOes ¢ um acumulo de experiéncias corporais, memorias das experi€éncias e sensagoes
vividas. Rebeca, Marianélia, Samuel e Amanda relacionam sensagdes com imagens, com as
referéncias afetivas que viveram, com as observagdes que fazem do mundo. Thiago ndo falou
muito sobre as sensagdes corporeas, porém revelou ser uma pessoa muito emotiva e disse
levar toda essa emotividade para a danga.

A concepcao de Vygotsky (1932) ajusta-se as caracteristicas dos dancgarinos
estudados. Eles partem dos gestos e das sensacdes corporeas para criar a ideia e o sentimento
correspondente. Essa capacidade, para o autor, nasce da inser¢do social; o trabalho do ator
comporta os significados da realidade concreta, ndo havendo diferencas entre aquele de um
artista e outro fora da arte, exceto que o ator consegue sistematizar o campo do sentimento.
Os dancgarinos recriam as sensacdes € sentimentos que estdo dispersos na sociedade,
conhecidos de todos, inclusive por eles, e levando-os ao palco comunicam-nos a plateia, que
conhece as mesmas emogdes. “[...] as experiéncias do ator ndo sdo tanto um sentimento de
‘eu’ quanto um sentimento de ‘nds’. O ator cria no palco infinitas sensag¢des, sentimentos ou
emocdes que se tornam as emogdes de toda a plateia.” (VYGOTSKY, 1932, p. 6).

Com Zaphorozhets (2002a; 2002b) podemos compreender o processo de execucao
dos movimentos especializados por meio do desenvolvimento igualmente especializado da
percepcao e da sensacdo. Os dancarinos parecem ter desenvolvido maior capacidade de

discriminacdo dos movimentos observados, bem como maior atencdo as proprias sensacdes €



304

movimentos, como também aos dos outros, pois precisam observar os detalhes do movimento
a ser imitado, o que requer um exercicio continuo de observagao de si e do outro.

J& em Ananjev (apud MIRONENKO, 2009), 1é-se que os processos sensorio-
perceptivos sdo influenciados pela interagdo social e pode haver modificagdes psicofisicas na
pessoa. Assim, o desenvolvimento das sensagdes e sentimentos do dangarino nido sao os
mesmos de um trabalhador que ndo depende tanto dessas fungdes na sua inser¢do social. Para
o autor, ¢ precisamente o fato de haverem trabalhado com danca ao longo de sua vida que
reorganizou seus processos psicofisiologicos.

Junto a percepgdo e a sensagdo, a funcao psicologica que se destacou nas falas dos
dangarinos, necessaria a qualidade de sua danca, foi a fung¢do cognitiva da atencdo, ou seja, o
processo voluntério de direcdo da consciéncia a um objeto, também citada por Aratijo (2010)
como uma caracteristica do dangarino excelente. Para o dangarino, um dos objetos de sua
aten¢@o ¢ o seu corpo, seu interior. Os dancarinos deste estudo sdo também observadores do
exterior, prestando aten¢do aos movimentos do mundo.

Com Aidman e Leontiev (1991), lembramos que, pelo processo de internalizagao dos
instrumentos psicologicos — os sistemas simbolicos —, a mediacdo que coordena e regula o
comportamento passa a ser interna. A danga, para esses dangarinos excelentes, ¢ o instrumento
que, tornando-se mediador entre as fungdes psicologicas necessarias a atividade, transforma-
as qualitativamente. A atencdo, a memoria, a imaginagdo, a percepcao € a sensacao conectam-
se de modo particular por meio da danca, tendo o controle voluntario como processo
subjacente.

Tanto o processo da sensacdo como da imaginagdo desses artistas estdo carregados
de afetividade. Os pensamentos sdo produzidos por um corpo, que também produz
sentimentos (VIGOTSKI, 2003). Tudo ¢ movimento, porque ndo apenas os musculos movem
0 corpo; as emocgoes € pensamentos sao dindmicos e conduzem as acoes.

A “conjuncdo emocional” que ¢, de acordo Vygotsky (2014), a terceira forma de
ligacdo entre a fantasia e a realidade, pode explicar o processo artistico desses dancarinos em
sua relacdo com o repertorio de sensagdes. Havendo relacdo entre os fatores emocionais e a
imaginacao, que pode ocorrer em duas direcdes — as sensagdes e sentimentos geram imagens a
eles relacionadas ou a imagem gera sensagdes e sentimentos — o dancarino cria para si
imagens de sua danga a partir desse repertorio de sensagdes. Nesse processo pode residir a
“verdade interna”, aqui algumas vezes mencionada, porque a relagdo entre o sentimento do

artista e a imagem que ele cria ¢ real, como nas lembrangas de que falou Rebeca:
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E dancando eu tenho essas, essas, essas lembrancas, assim na cabeca, sabe?
Que nem o solo do, do ano passado, do banco, me remet... me lembrava
muito a minha vo. Entdo eu dancei pra ela. Foi muito, assim, de, de...
imaginar ela sentada no banco. Sabe? Comigo, assim. Entdo foi, é uma
coisa de vid... da vida! (Rebeca)

As imagens da lembranca de Rebeca trazem as sensagdes que lhe possibilitam
reviver o sentimento e recriar as imagens em sua danca. O mesmo parece acontecer com
Samuel, que explica que no palco ele pensa em tudo da cena e vivencia um turbilhdo de
sensagdes e sentimentos. Ele pensa para acessar a sensacdo, trazendo a tona em seu corpo os

sentimentos que geram imagens:

Se eu t6 falando sobre, ali o [nome da coreografia], sobre estar sozinho no
banheiro. Eu fico o tempo todo imaginando que eu realmente té no banheiro.
E aqueles movimentos foram pensados pra estar no banheiro... E que é, e...
é... as coisas que vdo, vdo, vai vindo imagens, né, vai vindo cada vez mais.
(Samuel)

Quando pensa estar no banheiro, conforme o exemplo por ele citado, utiliza as
sensagdes € imagens memorizadas; lembrando, ele reorganiza as ideias, imagina e cria algo
novo. Na pesquisa de Dantas (2005), realizada com a Lia Rodrigues Companhia de Dangas,
uma integrante expressou realizar o mesmo caminho de recordacao de fatos passados para
construir seu trabalho.

Os processos dos dangarinos deste estudo sdo similares aquele proposto por Ferracini
(1998) para o desenvolvimento da presenca cénica do ator: eles utilizam memorias de suas
vidas e de fatos observados para acessar as sensagdes; com 1sso seus corpos t€ém a poténcia
para afetar outros corpos dilatada. O artista ndo busca uma forma definida muscular, ndo tenta
interpretar os sentimentos de maneira racional; ele encontra em si mesmo uma maneira de
deixa-los fluir pelo seu corpo. Contudo, os dangarinos aqui entrevistados nao realizam
exercicios especificos para alcancar essa qualidade; eles simplesmente a possuem e a
exercitam espontaneamente, em seu cotidiano.

Ainda de acordo com a ideia de conjungdo emocional de Vygotsky (2014), para
reagir esteticamente o publico faz o processo inverso: ele vé as imagens que o dangarino criou
e revive as sensagdes e sentimentos correspondentes que sdo comuns a todos os seres
humanos; para cada pessoa, contudo, as imagens adquirem um sentido subjetivo, construido a
partir das proprias vivéncias. Para Rebeca, por exemplo, o solo dangado no festival ndo era

triste, ela tinha lembrangas belas de seu relacionamento com a avd; mas foi triste para uma
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espectadora que a viu dangando. Por essa razao as criangas podem reagir esteticamente a uma
obra de arte, mesmo sem compreendé-la como tal; porque a arte move suas sensagdes € sua
imaginacao e, recriando algo para si a partir do que capta da obra, a crianca sofre a catarse. E
por esse mesmo motivo ha obras que ndo nos tocam: a imagem ou som ndo geram nenhuma
sensagao digna de nota em nos.

Em teatro ha normalmente um texto que revela toda a trama e as caracteristicas dos
personagens, bem como expressdes faciais e corporais que remetem a pessoas da vida real.
No caso do dangarino, sua linguagem é outra. E aquela do movimento mais abstrato, para a
qual muitas vezes o espectador ndo tem referéncia de interpretacdo. Esta ¢ dada, entdo, como
explicaram Vygotsky (1932) e Ferracini (1998), por uma capacidade que o dangarino
desenvolve de incorporar as sensagdes € sentimentos.

Nao se confirmou, por meio do presente estudo, minha suposi¢do de que essa
capacidade de imprimir as sensagdes nos movimentos de danga viriam das atividades com o
corpo na infancia, mas também nao se refutou. As mulheres comecaram a pratica da danca
cedo, no balé¢, Marianélia praticou outras atividades com movimento; os homens exploraram
muito o espagco com brincadeiras e atividades fisicas variadas. J& Thiago teve contato com
danca desde crianga. Os dancarinos nao souberam especificar a forma pela qual imprimem
sua expressividade no movimento, eles entendem como algo naturalizado e exprimiram que se
entregam totalmente a danga, bem como as intensas emogdes vivenciadas na arte.

Na realidade, o que ficou claramente evidenciado ¢ que a capacidade de incorporar
voluntariamente sensacdes ¢ sentimentos esta relacionada a forte emocionalidade, a
intensidade de ser desses artistas, o que explica, em grande parte, a presenca cénica desses
dancarinos. Esse conjunto de qualidades permite ao dangarino criar uma obra com a “verdade
interna” de que falou Vygotsky (2001).

Uma grande empatia foi mais uma caracteristica encontrada entre os dangarinos de
exceléncia desta pesquisa. Os dancarinos revelaram uma preocupagdo com o outro, um olhar
diferenciado que busca perceber o ponto de vista do outro, colocar-se em seu lugar, tanto na
pratica da danca quanto em contextos fora da arte.

De acordo com Cordoba Arevalo e Valejo Samudio (2013), a mesma rede neuronal
envolvida no processamento e controle das agdes, sensagdes € emogdes de uma pessoa
ativam-se quando ela observa agdes, sensacdes € emogdes nos outros. Observando as
sensacdes e sentimentos do artista, o espectador tem os mesmos neurdnios-espelho ativados.
Quando o artista sente, o publico reage com a mesma ag¢do interna. Por isso as sensagdes do

artistas devem ser “reais”. Ocorre que os dangarinos aqui investigados sao muito observadores.
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E possivel que, a partir dessa caracteristica, eles tenham desenvolvido sua capacidade
empatica, exercitada também na pratica da danca.

Parece-me que o dangarino e o espectador podem, assim, desenvolver a sensibilidade
e a empatia: observar e experimentar muitas vezes a sensagdo € os sentimentos em comum
promoveria essa capacidade de “sentir junto”.

Esta pode ser uma explicagdo alternativa para alguns resultados de pesquisas com
danga e neurdnios-espelho, que sugerem ser a aprendizagem e treino dos movimentos — o
desenvolvimento motor que o aprendiz adquiriu até entdo — a razdo de uma reacdo estética
mais intensa na apreciacdo da danc¢a (KIRSCH; DROMMELSCHMIDT; CROSS, 2013;
CROSS; HAMILTON; GRAFTON, 2006; CALVO-MERINO et al, 2006). O publico que
assiste a danca com frequéncia, sensibilizando-se com o passar do tempo, nado
necessariamente pratica a atividade. O que muda, tanto no treino motor como na observacao
frequente, ¢ justamente a atencdo a sensagdo e a pratica desse sentir. Tendo-se a consciéncia
da sensagdo, recria-se a obra na imaginagao e experimenta-se a reagdo estética subjacente.

Além disso, a pratica da danga, sendo um sistema simbolico que organiza fungdes
psicoldgicas especificas, leva a criagdo de uma conexao interna entre fungdes psicologicas,
incluindo as sensagdes, que adquire papel importante na orientacdo do comportamento. Para
alguns, isso pode significar um retorno a unidade enquanto ser humano, evidenciada quando o
praticante diz que a danca o integra, completa ou organiza. A auséncia dessas conexodes
internas com as sensagdes vivenciadas — a desintegragao da unidade — poderia dificultar ou
impedir que a percepg¢ao se aliasse ao dominio do corpo, o que explicaria um bailarino que se
esfor¢a, mas ndo consegue avangar no seu desenvolvimento, ou mesmo uma pessoa que nao
consegue dangar porque ndo acompanha um ritmo com o movimento do préprio corpo.

Nesse sentido, discordo da proposicdao do STAA de que a rigidez na linguagem seria
a razao da incapacidade de dangar (LOOS-SANT’ANA; SANT’ANA-LOQOS, 2013). A danca
mesma constitui-se como linguagem para aquele que danga, um meio alternativo de
comunica¢do e compreensdo do mundo. H4 dancgarinos, como comentei anteriormente, que
ndo conseguem se expressar oralmente e encontram na danga seu meio de comunicagdo com o
mundo. Parece-me que o impedimento no desenvolvimento da capacidade de dangar decorre
de uma rigidez afetiva, certa insensibilidade ou ndo consciéncia das sensagdes e sentimentos.
Muito embora seja necessario considerar que o STAA compreende a linguagem de forma
ampliada e, nesse sentido, a afetividade esta imbricada em todo e qualquer ato de linguagem,

seja ele oral ou corporal (no sentido lato).
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Grotowski (apud FERRACINI, 1998) diz que ¢ preciso encontrar os obstaculos que
impedem o artista de engajar seus recursos psicofisicos para realizar sua arte. E preciso
descobrir “o que o atrapalha na respira¢dao, no movimento e — isso € o mais importante de tudo
— no contato humano. Que resisténcias existem?” (GROTOWSKI apud FERRACINI, 1998,
p.-108, grifo meu).

Parece-me que o dangarino que ndo avanga em sua danga ou nao afeta o publico tem
algo impedindo o contato humano, como expressou aquele autor. Esse artista talvez dirija
demasiada aten¢do para a forma externalizada do movimento, deixando de perceber as
relagdes e sensagdes internas, o que impediria o desenvolvimento da sensibilidade e do
repertorio de sensacoes.

O desenvolvimento do sentir ¢ construido na interagdo com as coisas e,
principalmente, com outras pessoas. Com Sant’Ana-Loos e Loos Sant’Ana (2013d) podemos
entender que, no exercicio de afetar e ser afetado, carregado de sentido e emocionalidade, as
interagdes podem alterar a qualidade e a intensidade dos afetamentos no dangarino. Nas
interacdes “fora de ordem” podem ser levantados obstaculos que dificultam o contato humano.

Pode ser essa uma das diferengas entre os dangarinos quanto a uma maior capacidade
de realizar o movimento com qualidade ou a presenga cénica, pois a forma (externa) do
movimento ndo ¢ suficiente para afetar as emogdes do expectador. Para que o publico tenha
uma reacao estética € necessario que “veja’ as sensagdes € sentimentos no artista.

A intensidade emocional do dancarino atinge o dpice no momento em que se torna
obra de arte no palco, porque o “[...] nosso comportamento se organiza segundo o principio da
unidade, e essa unidade se realiza principalmente através da nossa consciéncia, na qual deve
estar forcosamente representada de alguma maneira toda inquietagdo a procura de vazdo.”
(VIGOTSKI, 2001, p. 322).

A danca enquanto catarse acresce novos sentimentos — o prazer, a felicidade, o bem
estar, a realizagdo — e impulsiona o desenvolvimento do sistema interno da pessoa como um
todo. E como um preencher-se a cada processo criador, o que concorda também com a
concepgao de sintese afetiva de Valsiner (2015).

Segundo o STAA, a catarse torna-se elemento desencadeador de desenvolvimento
socioemocional, possibilitando a pessoa um melhor entendimento de si, uma vez que da novo
sentido as interacdes, aos sujeitos que interagem e ao meio. Assim entendida, a catarse
propicia autoconhecimento (CEBULSKI, 2014).

As respostas de alguns dangarinos ao questiondrio expressaram ideias de descarga

emocional, apontando para a concordancia com o STAA:
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E minha forma de liberar tanto energias boas quanto ruins. Socializo e
sempre fico de bom humor.

A danga ¢ a melhor forma para colocar tudo o que sinto, penso e vivo para
fora. Os problemas, dificuldades, alegrias; isso me liberta e me faz mais
vivo. Cada parte do universo tem uma forma de se comunicar e se expressar
e com a danga fago parte desse movimento todo.

Os participantes percebem-se livres dos sentimentos que dificultam as interagdes e
obtém um novo impulso, direcionado a integracdo ao meio e ao crescimento do self
(CEBULSKI, 2014; SANT'ANA-LOOS; LOOS-SANT'ANA, 2013d).

Tanto Vygotsky (2001) como o STAA (SANT'ANA-LOOS; LOOS-SANT'ANA,
2013d) apontam, portanto, para a reorganiza¢ao interna do dangarino; o segundo, propde a
reagdo estética como a possibilidade de expansdo do Self a partir da Resiliéncia Ampliada da
criatividade. Esse processo foi observado no trabalho de Cebulski (2014) com a arte teatral.

Criando a si proprios como um objeto de arte na danca, os dangarinos fecham o
circulo da imaginagdo criadora, conforme Vygotsky (2014). A reagdo estética, segundo o
STAA, ocorre na unidade dangarino-publico. Nesse caso, a harmonia da interacao ¢ alcangada,
integrando a ambos (CEBULSKI, 2014). A catarse do dancarino acontece na criagao ¢ a
reacdo experimentada pelo publico principia quando este percebe a obra do artista.

Além da sintese afetiva proporcionada pelo fazer artistico, a sensac¢do de libertag@o
foi citada por alguns participantes no questiondrio ¢ pode ser resultado do dominio da danga
como um sistema simbolico, que permite ao dancarino dominar sua propria natureza
(VYGOTSKY apud AIDMAN; LEONTIEV, 1991). Sua internalizagdo mobiliza, impulsiona e
conecta as fungdes psicoldgicas necessdrias para domind-la. No processo, a pessoa ¢
transformada e passa a utilizar o sistema para regular seu comportamento.

A arte da danga impde-se ao dangarino gerando vontade; ele submete-a a si,
desenvolvendo as funcdes necessarias ao seu dominio, o que o leva a autorregulacdo do
comportamento (VIGOTSKI, 1999a; VYGOTSKY, 1994a; 1989).

Nas respostas ao questionario, os participantes apontaram o desafio como algo
positivo na danga. A danca coloca desafios ao corpo. Cada corpo ¢ um, com caracteristicas
particulares, mas todos tém potencial para domina-lo, exceto quando ha algum problema
fisico. Assim, todo corpo pode aprender a fazer algo que nao fazia em danga. Nao importa a
medida disso, se € muito ou pouco, importa superar a si mesmo. O dangarino transforma-se

constantemente, supera-se e se desenvolve.
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Diferentemente de atividades em que o corpo age sobre o meio externo, na danga ele
age sobre si, a aten¢do esta voltada para seu interior, a pessoa pode aprender a se perceber nos
detalhes e a notar seus avancos. Como lembra Brasileiro (2013), o corpo ¢ o objeto e o
instrumento da ag¢do do dancarino. E a caracteristica instrumento-e-resultado da atividade
danga que gera ZDP (zonas de desenvolvimento proximal) e modifica o usuario (NEWMAN,
HOLZMAN, 2014).

Pelas respostas as perguntas do questiondrio, a superacdo da ao dangarino novo
sentido ao self, modificando o autoconceito, o senso de competéncia e a autoestima. A
superagao gera felicidade.

Para o dancgarino de exceléncia, os desafios e as continuas superagdes relacionam-se
a visdo que tem de si como um artista inacabado. Esse artista acredita que sempre ha o que
melhorar e por essa razdo planeja e busca estratégias para se desenvolver; seu crescimento
ndo se da ao acaso. Essas mesmas caracteristicas foram encontradas por Araujo (2010) entre
os dangarinos portugueses e por Chua (2014) na Finlandia e em Singapura.

Salles (2004) aponta essa caracteristica como propria dos percursos de criagao do
artista, que busca a perfei¢do em um processo de continuo crescimento e lida com sua obra
em permanente estado de inacabamento. A incompletude ¢ inerente ao trabalho criador. Como
o dangarino torna-se a obra artistica, ele mesmo ¢ a matéria que prossegue aperfeicoando.

A técnica da danga e as coreografias talvez sejam os maiores desafios desse artista.
Mas enquanto se torna objeto de arte, ele precisa dar conta de muitas outras coisas, como bem
lembrou o participante Samuel na entrevista. Precisa estar na musica, ocupar um desenho
especifico no espaco, precisa estar no foco da luz, no centro do palco ou em outro lugar;
precisa dar conta do cansago, da luminosidade que cega, de ndo bater nas cortinas; de
contracenar com o colega, de estar na fila, coordenar os movimentos com o figurino para nao
pisar nele; e ainda precisa ser aquilo, tornar-se a obra de arte. Precisa sentir, pensar e
comunicar ao publico a obra.

A interagdo com todos esses elementos relacionados a danga e seu dominio também
contribuem para o desenvolvimento do dangarino. O sistema das fungdes psicologicas precisa
de novas configuragdes, que modificam a estrutura da consciéncia. Assim nascem novas
possibilidades de ser, de imaginar, de criar, de se expressar (ZINCHENKO, 2013).

Mais uma possibilidade de superagao na arte pelo dangarino, e talvez a mais
importante, encontra-se na criacdo de si como obra. Citando Molojavi, Vygotsky (2001) diz
que o ato artistico amplia a personalidade, enriquece-a com novas possibilidades, predispde

para o comportamento.
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A arte possibilita uma fusdo entre o publico e o autor da obra, que amplia as
vivéncias. Pela arte ha mais realizagdo de vida, o que explica as respostas dos participantes
deste estudo ao questionario, quando apontaram a possibilidade de ser como um dos motivos
que os leva a dangar ou algo que a danca lhes traz.

Para o STAA, o dangarino integra outras pessoas € coisas a si: o coredgrafo, a musica,
etc. Ele mobiliza os recursos do self e configura uma identidade que leva a cena. Ao mesmo
tempo, agrega ao self algo da configuracdo cénica. As novas configuracdes sdo possiveis pela
alteridade, que revela todos os outros externos ao self e que sdo a ele agregados. Assim, a
criacdo do dancarino tem as possibilidades de expansdao do self pela Dimensdo Criativa
(SANT'ANA-LOOS; LOOS-SANT'ANA, 2013d). “Os processos simbolicos tém o poder de
reunir duas unidades em interacdo, configurando uma nova realidade: a sintese. [...] a
emergéncia de algo novo, antes inexistente enquanto tal.” (SANT'ANA-LOOS, 2013, p. 161-
162, grifo do autor).

Os entrevistados falaram em ser aquilo, em ser a danga, em saber o que o coredgrafo
quer, ou seja, eles buscam a sintese. Eles se mostram avidos em sincronizar-se, sintonizar-se
com a outra pessoa, o coreografo, e gerar a si mesmos como obra. A coreografia, os
movimentos, as informagdes que o coredgrafo oferece, tudo possibilita ao dangarino integrar-
se a esse outro.

Ha ainda a interacdo e integragdo artista-publico, que gera outras sinteses pelo
processo de catarse. E as vezes a interagdo com o publico estende-se para além do palco,
quando o dangarino ouve comentarios € elogios de pessoas que o veem dancar. As palavras de
apreciagdo pelo seu trabalho atingem a emocionalidade do artista e se tornam recursos do self,
enriquecendo a valoragao de si.

A obra de arte do dancarino e sua subjetividade sdo sinteses dos processos de
interacdo que vivencia. A danga ¢ a unidade subjetiva do seu desenvolvimento. Como uma
unidade afetivo-cognitiva integrada ao mundo, o dancarino realiza-se como um sistema
dindmico de sentidos que abarca a dindmica do comportamento e a atividade concreta da
personalidade (VYGOTSKY apud GONZALEZ REY, 2004).

Com base nas ideias de Gonzalez Rey (2004), podemos dizer que a danga constitui-
se em sentido subjetivo para os participantes deste estudo, pois abarca as delimitagdes
simbolicas historicamente produzidas e a emocionalidade que as acompanha em determinado
espaco social. Na atividade, os sujeitos se constituem e apreendem os significados, a ética, os

valores. O outro afeta o desenvolvimento quando a interacdo ¢ carregada de sentido. Por isso
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o dangarino sente-se vivo na danca. Esta arte lhe traz o sentido da existéncia pela
emocionalidade presente nas interacdes que a perpassam e, assim, percebe-se integrado ao
outro.

A arte da danca tem, portanto, um papel fundamental na constituicdo e
desenvolvimento daquele que danca. Entendo como diferentes as fungdes e consequéncias da
danga social, da danga terapéutica, da danga fitness e da danga arte. Além dos objetivos dessas
praticas serem distintos, tenho por pressuposto que o sdo suas consequéncias em termos de
desenvolvimento, especialmente da sensibilidade. Na danca social a finalidade ¢ a
convivéncia e a diversdo; pode envolver processos catarticos que levam ao equilibrio interno
em momentos de tensdo. Maraz (2015) encontrou a manutencao da forma fisica, melhoria do
humor, intimidade, socializacdo, estado de transe, dominio da danca, autoconfianca ¢
escapismo como motivos para a pratica da danga social. Na danga fitness o praticante quer
realizar uma atividade fisica agradavel para “manter a forma”, talvez encontrar pessoas; ha
quem a prefira a ginastica, muscula¢do ou outra. Nessas praticas a exigéncia em termos de
dominio e qualidade do movimento enquanto danga ¢ menor. Na danca arte ha maior
complexificacdo da atividade e ha a internalizagdo desse sistema simbolico pelo praticante
que altera sua consciéncia, seu sistema psicologico e a regulacdo de seu comportamento. Pela
arte da danga, o dancarino se comunica, da-se a conhecer e se desenvolve. E, acima de tudo,
sofre e oportuniza catarses.

Uma questdo importante em relacdo ao desenvolvimento ¢ a imitagdo na
aprendizagem da danga arte. Amanda, Rebeca e Marianélia iniciaram cedo no balé, e
precisaram aprender os passos através da imitacdo quando ainda ndo tinham um controle
refinado dos movimentos. Para Vygotsky (1989), esse ndo ¢ um processo simples e mecanico;
nos processos de aprendizagem pela imitacdo uma crianca penetra na vida intelectual das
pessoas que as cercam. Com a imitacdo, sao geradas ZDPs que despertam varios processos de
desenvolvimento internos. Lembro que, para o autor, o desenvolvimento da crianga precisa
partir das necessidades e interesses dela. Enquanto criangas ativas, cheias de energia e adeptas
as atividades com movimento, a danga foi um elemento fundamental na constituicdo do
psiquismo dessas dancgarinas e de Thiago. A danca ainda ndo existia na infincia de Samuel,
mas ele vivenciou outras atividades sensorio-motoras.

Na danga, de modo peculiar, varias atividades passam pela imitac¢do, principalmente
na aprendizagem da danga. O aprendizado de uma coreografia ou da sequéncia dos passos em
uma aula, s3o apreendidos pela observacdo e depois reproduzidos. Para imitar ¢ necessario

alguém ou algo exterior ao individuo, uma referéncia, um modelo. A imitagao também parece
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ser essencial no desenvolvimento da empatia (COOK, 2014). Ao copiar o movimento do
outro e reproduzi-lo no proprio corpo, € preciso observar e pensar pelo ponto de vista do
modelo para tentar reproduzir a sensacao; ¢ preciso buscar sentir o que o outro sente.

Hoje, na danca, hd uma vertente um tanto contraria a imitacdo. Porém, se ¢
necessaria para aprender a fazer junto, a sentir junto, nao podemos descartd-la de todo. Claro
que € necessario bom senso. Pessoalmente sou contra esse excesso de chamadas “releituras”
de obras de artistas consagrados que vém ocupando as aulas de artes das criancas pequenas,
criangas da educagdo infantil. Na realidade, como aponta Pillar®® (apud RI1ZZI1, 2012), uma
releitura nao € copia. Esta € um processo de imitagdo para fins de aprimoramento técnico.
Uma releitura, para aquela autora, ¢ uma criacao daquele que I¢€ e interpreta a obra de outro, a
qual pode ou ndo estar explicita no novo objeto.

Entendo que criar livremente as proprias obras ¢ essencial, e aquelas que exigem o
fazer junto, imitando, sdo também necessarias. Malloch (2005) diz que com a mimese veio a
habilidade para os seres humanos compreenderem mutuamente as mensagens dramaticas de
suas agoes, habilidade essencial para a existéncia da musica e da danga. A imitagcdo possibilita
a inser¢ao no mundo.

As interagdes sdo a fonte do movimento dos seres e dos movimentos internos que
conduzem ao desenvolvimento individual. Cada minuto pode ser aquele que muda o rumo
para onde vamos. Aquela fala, aquele olhar ou uma acdo nos afeta. Para os dangarinos
entrevistados, o acesso a danca foi mediado por outras pessoas, como vimos na categoria
alteridade de analise das entrevistas, interagdes que as afetaram de algum modo,
influenciando seu desenvolvimento posterior.

Para Rebeca, esse momento aconteceu quando dancou em um festival no interior do
estado e conheceu Anderson; para Samuel foi quando fez uma nova amizade em sua
adolescéncia; Marianélia ndo ouviu falarem dela em determinado dia, o que a afetou
interacionalmente. Amanda estava na saida da escola de danca ao mesmo tempo que a
professora e, naquela tarde, haveria um teste no sindicato, e com o DRT poderia dangar no
festival. Aquele momento na escada a levou a Portugal, depois a Espanha e, mais tarde, a
Amsterda. Um dia Thiago resolveu entrar na escola e matricular-se nas aulas de danga. Entrou

como bolsista e ndo saiu mais.

*PILLAR, Analice Dutra. Leitura e releitura. In: PILLAR, Analice Dutra (Org.). A educacio do olhar no
ensino das artes. Porto Alegre: Mediacgao, 1999, p. 9-22.
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Essas pessoas tiveram experiéncias que as conduziram a arte do movimento. A danga,
como disseram, foi “acontecendo” em suas vidas. Uns recebendo mais suporte do entorno,
outros menos. Em qualquer caso, a vivéncia com outras pessoas € com o mundo passou pela
perspectiva afetiva das situagdes e, dependendo do desenvolvimento que ja havia sido
atingido, definiu a orientagdo do desenvolvimento posterior (VYGOTSKY, 1994a;
SANT'ANA-LOOS; LOOS-SANT'ANA, 2013c; 2013d).

Em Rebeca e Samuel, ¢ nitido que a interagdo com a danga contribuiu para manté-los
integros. Para os dois dangarinos, as experiéncias afetivas negativas da infancia — o bullying
contra Rebeca e as criticas duras da made de Samuel — poderiam lhes ter causado dano,
desintegrando o self. A danga permitiu o desenvolvimento da resiliéncia, conforme propde o
STAA. Para a referida teoria, quando as solugdes existentes ndo sdo suficientes para resolver
determinada conjuntura, a pessoa reconfigura os recursos existentes ou cria novos para vencer
os desafios (PALUDO, 2013). A danga propiciou para esses dangarinos o espaco para a
criacdo dos recursos necessarios de modo a superarem as circunstancias.

Para cada qual havia um obstaculo, interno, que dificultava seu desenvolvimento. Os
obstaculos foram em alguma dimensdao superados. Nao totalmente, porque Samuel ainda
experimenta os conflitos causados pelo autoconceito inadequado. Os recursos foram criados a
partir de interagdes, inclusive com a danca, que lhes deu impulso; com pessoas que
atravessaram os caminhos desses dancarinos e deram suporte para que se mantivessem firmes.
Mesmo entendendo a danga como uma atividade que oferece um caminho alternativo para o
desenvolvimento da personalidade vygotskyana ou da correia self-identidade para o STAA,
esses dancgarinos precisaram de outras pessoas que contribuiram para a reorganizacdo de sua
estrutura interna. Ou seja, precisaram se alimentar da alteridade disponivel nas interagdes.

E possivel compreender, assim, como ambos se tornaram dangarinos. Rebeca
comegou no balé¢ levada pela mae e, na escola, era a unica aluna da aula de danca no
contraturno. Passava a maior parte do tempo sozinha, pois ndo tinha amigos e a mae
trabalhava fora o dia todo. A interagdo com a professora e com a danga tinham significados
afetivos que a motivaram a continuar dancando, além do prazer que sentia pelo movimento.
Essas aulas, segundo relatou Rebeca, ndo eram exatamente de balé, eram uma mistura de
passos desta técnica com exercicios de ginastica, provavelmente algo similar a uma
brincadeira. Nesse momento da vida havia, por outro lado, o bullying denegrindo sua
autoestima e seu autoconceito. A aula de danca, portanto, afetava o self de Rebeca

positivamente, contribuindo para suprir necessidades emocionais, por meio da aten¢do da
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professora e pelas oportunidades de criacdo e expressdao, ¢ pesando favoravelmente para a
melhoria de sua autoestima, seu autoconceito e seu senso de competéncia.

Com Samuel, o fato da dancga lhe ter sido apresentada apenas na adolescéncia fez a
diferenga. Porque enquanto a mae de Rebeca apoiava seu interesse pela danga, a mae de
Samuel jamais o teria deixado dancar quando crianca. Na infancia tardia e na adolescéncia,
como aponta Bozhovich (1969), as relacdes de amizade t€ém maior importancia; foi na casa do
amigo que Samuel teve contato com as artes como tal. Nessa fase, ja tinha mais autonomia
para refletir e tomar suas decisdes; ele pdde escolher a danca, uma atividade que satisfazia as
suas necessidades de afetividade, expressao e movimento.

Os conflitos em casa, a falta de atencdo da mae, ou seja, o caos externo da vida de
Samuel gerou um caos interno. Seu autoconceito dizia que ele ndo fazia nada certo. Na casa
do amigo, por outro lado, a mae deste propiciava momentos de prazer e de catarse ao
estimular o desenho, a danga, as idas aos museus. Na danca encontrou, finalmente, um novo
meio de criacdo e comunicagdo. Sua necessidade de compartilhamento encontrou satisfagao e
expressdao na danga. Foi pela alteridade que Samuel e Rebeca firmaram-se nessa arte. A
alteridade esta presente também nas interagdes trazidas pelo dancar.

No caso de Amanda, houve suporte familiar na infancia e havia expressoes de afeto
nas interagdes relacionadas a pratica da danca. A avo a acompanhava as aulas de balé, o avo a
levava para ver os espetaculos de danca no Theatro Municipal. A perspectiva de Amanda em
relacdo a danca envolvia o amor da familia. Além disso, gostava das interagdes com as amigas
das aulas de dan¢a ¢ do movimento em si; ela ndo tem lembrancas marcantes da escola
comum e dos colegas, nem demonstrou interesse em falar de tal contexto. Em relagdo ao
movimento da danga, Amanda ja sentia o prazer pelo desafio, revelado ao dizer que o balé
ficou aborrecido quando ficou repetitivo. Naquele momento a mae a colocou também no jazz
e ela viu-se novamente motivada.

Thiago teve, na familia grande que contava com tios, primos e avos presentes, todos
convivendo na mesma casa, uma infancia de exploragdo livre no espago e plena de trocas
afetivas; a danca sempre esteve incluida. Na adolescéncia, por causa da separacao conjugal
dos pais, ele foi afastado desse grupo de pessoas com quem mantinha ligagdes estreitas,
inclusive através da danca. Mais tarde, no movimento dos quadrilheiros, pdde vivenciar
novamente as trocas afetivas dentro de um grande grupo. A vinda para o sul do pais o afastou
da danga por algum tempo mais uma vez, até¢ que, impelido pela necessidade de impor limites

ao horario de trabalho, ingressou em uma escola de danga. Ele poderia ter optado por um
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curso de idiomas ou um esporte, mas escolheu a danca. Thiago tem, das vivéncias com essa
atividade, memorias afetivas de pessoas significativas.

Ficou destacado que esses dangarinos entraram e ficaram na danga porque tiveram
pessoas significativas influenciando-os de alguma maneira nessa direcdo. Neste sentido, esses
resultados concordam novamente aqueles encontrados por Aratjo (2010) na pesquisa com
dangarinos portugueses ¢ de Chua (2014) com dancarinos de varias nacionalidades, segundo
as quais os participantes perceberam influéncias importantes de pessoas do entorno no curso
de seu desenvolvimento técnico e artistico e de sua profissionalizagao.

A relagdo inicial de Marianélia com a danca nao ficou tdo clara, mas existiram
pessoas que a afetaram de maneira decisiva no caminho em direcdo a atuacdo profissional.
Tive a impressao de que faltou uma pega, na sua entrevista, para completar o quebra-cabegas.
Houve o caso em que presenciou a professora de balé¢ falando do talento da irmad sem
mencionar qualquer qualidade de Marianélia, apesar dos esfor¢os que colocava nas aulas. Ela
disse acreditar que foi naquele momento que decidiu tornar-se dangarina. Ela segue o lema:
“Nao me diga que eu nao posso fazer alguma coisa quando eu acredito que posso”. Ela
demonstra apreciar o desafio e o risco no dominio do corpo. Além da tendéncia e do interesse
para atividades com movimento, Marianélia ¢ bastante emotiva; a danca integra os dois
fatores, organizando-a, como expressou.

Em todos os casos, a relacao afetiva com o objeto danga e a perspectiva subjetiva da
experiéncia, segundo o nivel de desenvolvimento de cada um, orientou a atitude afetiva
posterior dirigida a essa arte ¢ o desenvolvimento da personalidade, decorrente da interagao
com a danga e com o meio (BOZHOVICH, 1969).

E como as pessoas se transformam no processo de desenvolvimento, a danga foi
adquirindo novos sentidos e significados. Ficou evidenciado o conceito de perezhivanjia, a
unidade formada pela experiéncia emocional e pelas caracteristicas da situagdo percebidas
pelo prisma do dangarino nos diferentes momentos de seu desenvolvimento (VYGOTSKY,
1994a).

Tanto nas falas dos entrevistados como nas respostas escritas ao questiondrio, os
participantes apontaram os sentimentos ¢ emog¢des como um fator que os leva a dangar, bem

como um resultado gerado pelo dancar expressando a perezhivanjia:

E o que me faz feliz e acordar todos os dias sabendo que vou fazer o que eu
amo.
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Poder ter a possibilidade de demonstrar com minha danga sentimentos,
sensagoes e a energia que sinto quando estou dan¢ando.

Eu dango porque me sinto bem comigo mesmo e porque amo arte e na danga
principalmente, é algo que amo de verdade em que me sinto confiante, além
de me fazer um bem enorme.

A felicidade foi um dos sentimentos evidenciados neste estudo, apontada tanto pelos
resultados obtidos na Escala de Bem Estar do Dangarino como pelas informagdes fornecidas
pelos participantes nas perguntas abertas e pelos dancarinos entrevistados. A danca lhes
propicia alegria, prazer e bem estar, que contribuem para que resolvam com um minimo de
tensdo as exigéncias do meio (VIGOTSKI, 2004) e gera catarse, a explosdo energética que
restaura o equilibrio interno (VIGOTSKI, 2001).

Para o STAA, a felicidade ¢ o objetivo da existéncia humana e ¢ alcangada na
harmonia das interagdes, a qual pode ser propiciada pelo fazer artistico (SANT'ANA-LOOS;
LOOS-SANT'ANA, 2013d).

Aos participantes deste estudo, a arte da danca traz a possibilidade de sentir,
emocionar-se, de ser feliz, completando o sentido da existéncia. Estas ideias concordam com
as pesquisas que apontam estados de bem estar e felicidade em diferentes idades
proporcionados pela danga (BARBOZA et al, 2014, ALBUQUERQUE et al, 2013;
GUIMARAES et al, 2012; SANTANA, 2011; CIPRIANI et al, 2010; SANTANA; CHAVES
MAIA, 2009).

As razdes dessa felicidade podem ser diferentes para cada pessoa. Ha os que ficam
felizes porque a danga satisfaz a necessidade de ser visto, ser notado por outras pessoas. Pela
danga, o individuo mostra-se a muitos outros, faz-se visivel, deixa de ser indiferente para o
mundo. Sentir-se invisivel ou indiferente para os outros faz com que a pessoa sinta que nao ¢
importante, por vezes, “que ndo ¢ nada”. Marianélia e Rebeca deixaram claro como essa
indiferenca as afetou. Quando o dangarino esta no palco, o publico interrompe seu cotidiano
para um olhar especifico, como disse Thiago; essa ¢ uma atengao especial que as pessoas dao
ao artista. E no final, ainda aplaudem, as vezes em pé e com gritos de apreciagao.

Para muitos, a felicidade decorre das emogdes e sentimentos vivenciados pelo dangar.
O prazer, a alegria, o orgulho, o bem estar e mesmo a tristeza, o medo de ndo conseguir, a
vergonha que precisam ser superados. A maior parte das emogdes parecem ser agradaveis e,

no palco, sdo multiplicadas em intensidade. O exercicio do livre sentir, livre de censuras
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sociais, livre dos limites, pode ser usufruido na danga. E as sensagdes do corpo e os
sentimentos sdo mais percebidos porque existe atencao a eles.

Para outros, ainda, a descoberta que a danca propicia ¢ a razdo da felicidade.
Descoberta do proprio corpo, principalmente, das coisas que ele pode fazer. Também a
descoberta do outro, do ouvir, do ver, do sentir, do espago, do tempo no corpo. Descobrir o
proprio corpo ¢ descobrir a si mesmo. E tirar o véu que dificulta enxergar quem realmente se
é.

A felicidade pode ser causada pela possibilidade de comunicagdo. Assim, a pessoa
pode ser “ouvida” através do dancgar. Ser ouvido ¢ quase o mesmo que ser visto, porém ser
visto € ser notado e ser ouvido implica um esfor¢o de compreensao do outro para conhecer o
eu. Ao ser ouvido o dangarino da-se a conhecer, revela seu intimo para o mundo. E a
exposi¢do maxima de si, € poder ser o que se é.

O outro lado dessa moeda € o poder ser o que se quer que a danga propicia. Se o que
eu sou ndo me basta, se eu quiser ser mais do que sou, experimentar todos os outros em mim,
isso pode ser feito pelo movimento. Tudo se move, o universo ¢ movimento. Pela danga, tomo
o0 movimento do universo, vivencio e sinto o ser outro.

A vida ¢ um movimento continuo, entdo dancar ¢ vida; a felicidade vem do sentir-se
vivo, do sentir a vida movendo-se em cada um de nos.

A maioria dos dangarinos que participaram desta pesquisa dedicavam-se
profissionalmente a dangca no momento de sua realizacao. A profissionalizagdo da danga traz
responsabilidades, competitividade e frustragdes que podem levar o dangarino a vicios, a
doengas como a depressao, a deformacao da autoimagem, a baixos autoconceito e autoestima,
entre outros problemas, incluindo lesdes que podem impedi-lo de continuar dancando.

Esses problemas, em grande parte, decorrem de interacdes inadequadas que
acontecem no meio da danca. Ha escolas em que o aprendiz ¢ oprimido, criticado, e seu
autoconceito ¢ negativamente afetado, como aconteceu com Rebeca. Mesmo com essas
questdes que podem atravessar a pratica artistica da danga, os participantes deste estudo
expressaram sobretudo os beneficios da danga e os afetamentos positivos gerados por esta arte.

Entre os dancarinos de exceléncia, ficou evidenciada neste estudo a paixdo e
comprometimento em relacao a sua arte, a busca incessante por aprimoramento, a abertura ao
novo, a curiosidade, a emocionalidade exacerbada, o olhar diferenciado ao outro, a empatia, a
caracteristica de observar o mundo, a atencdo as sensagdes € aos proprios sentimentos, o
desejo por se relacionar intimamente com outras pessoas através da danca. A emocionalidade

intensa desse dancarino ¢ o principal componente de sua presenca cénica. O processo entre o
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dangarino de exceléncia e a danga € reciproco: ele leva todas as suas caracteristicas para a
danga e vai calcando patamares cada vez mais altos de qualidade técnica e artistica, enquanto
a danca afeta suas caracteristicas transformando-as continuamente e possibilitando que as
desenvolva com mais qualidade.

Do conjunto dos participantes, os resultados apontam para as possibilidades de
desenvolvimento do ser humano em sua integralidade — aspectos afetivos, cognitivos, sociais
e corporais — impulsionados pela arte da danga. A integracdo das sensacdes e sentimentos, as
vivéncias afetivas e cognitivas decorrentes da atividade criativa, a constante recriagdo do
dancarino como obra de arte gerando processos de catarse, sad fendmenos que reorganizam a
pessoa internamente e afetam positivamente seu autoconceito, seu senso de autoeficécia e,
assim, afetam também sua autoestima e as interagdes com outras pessoas. Com danca a
pessoa se comunica por meio de seu corpo, a arte ¢ sua linguagem para afetar e ser afetado; ¢
ainda o sistema que conecta as fungdes psicoldgicas e possibilita a autorregulagdo. O dangante
aprende a sentir com, desenvolve a empatia, tdo necessaria para a convivéncia € o
entendimento entre pessoas. Dangando o dangarino sente que encontra um lugar que também
lhe pertence, percebe-se aceito e inserido no mundo, sintoniza-se com o outro. A felicidade, o
bem estar, a satisfacdo e realizacdo pessoais proporcionadas por essa arte sdo essenciais a sua
saude psiquica. A danga traz possibilidade de sentir, de ser e de se relacionar com o mundo. A

danga artistica representa e realiza o sentido de vida para o ser humano dangante.

5 CONSIDERACOES FINAIS

A danca ¢ uma manifestacao cultural viva. Onde houver musica, havera pelo menos
um pé€ marcando o ritmo no chao. Como arte, ¢ bastante difundida em todo mundo, porém ¢
uma das primeiras, mas ndo a Unica, a receber cortes orgamentarios em momentos criticos na
economia. Em parte, compreensivel. A manutencdo de um grupo ou companhia de danca
exige uma grande estrutura. Socialmente, dancamos em todos os lugares, a qualquer momento.
Ja a danca espetaculo precisa de espago com tamanho e piso adequados, muito tempo de
ensaio, professores, ensaiadores, pianista e outros profissionais. Varios grupos de danga do
Brasil, neste momento, passam por uma situagdes criticas. Companhias hd muito
estabelecidas e importantes como o Grupo Corpo de Belo Horizonte, o Grupo Quasar de
Goiania, o Balé Teatro Guaira em Curitiba e outros, correm o risco de ficar apenas na

memoria. Sim, ha problemas mais graves na sociedade. Fome, desemprego, falta de
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atendimento médico, falta de saneamento basico, escolas sem professores, corrupgao politica...
Melhor parar por aqui com lista das mazelas. A meu ver o problema mais grave ¢ a falta de
sensibilidade. Sem ela, pereceremos todos em guerras, fome e outros tipos de violéncia.
Porque com sensibilidade, uns cedem um pouco aqui, outros um pouco ali, € nos unimos para
superarmos juntos o que vier.

No inicio desta pesquisa, era nisso que eu pensava: na sensibilidade. Por que as
pessoas dancam? Por que a danca melhora a saide? Por que melhora os relacionamentos
humanos? E se melhora, por que ndo temos mais danca e menos problemas?

Em 2016, a primeira versao da Medida Provisoria do Ensino Médio (MP 746 /2016)
(BRASIL, 2017) pretendia retirar do Ensino Médio a obrigatoriedade do ensino das artes
definida pela LDB (BRASIL, 1996) para todos os niveis da Educa¢do Basica. Justamente na
etapa da vida em que muitos entram no mundo adulto do trabalho, do autossustento, do
namoro, da consolidagdo do pensamento abstrato. Dizem aos adolescentes: Arte ndo ¢ para
vocé! Arte € para os poucos privilegiados que nasceram para isso! Vocé ndo tem o direito e a
satisfacao de ter arte em sua vida. Arte ¢ coisa de crianca, daqui para frente, deixemos de
bobagens, vamos ao que ¢ importante! Gragas aos protestos e mobilizagdo de estudantes e
educadores, o ensino da arte continua obrigatério no Ensino Médio.

Mas... o que ¢ importante? Quem me diz o que ¢ importante e em qué devo acreditar?
A ciéncia? A economia, a politica? E ai estamos, buscando um mundo sem leveza, sem beleza,
privado de sensibilidade.

E comum a ideia de que artistas tém habilidades inatas, de que a pessoa em algum
momento da vida viu-se dancando, desenhando, ou realizando outra arte muito bem. Preferi
ndo entrar em discussdes sobre talento. Na perspectiva de Vygotsky, as pessoas tém
inclinacdes e interesses para determinadas areas e ndo para outras, € para essas orienta sua
atencao e seus esfor¢os. Assim, Tolstdi provavelmente ndo seria um bom matematico, diz. Os
interesses e tendéncias dependem de diversos fatores, incluindo as vivéncias da pessoa nas
varias fases da vida. Na infincia, a educagdo deve pautar-se nas necessidades e inclina¢des da
crianca. E para ela, mover-se ¢ essencial; a crianca quer correr, pular, escalar, precisa do
movimento para se desenvolver. Mais tarde, na adolescéncia ou na fase adulta, algumas
pessoas param de querer se mexer, preferem atividades em que nao tenham que se
movimentar muito. Outras continuam avidas por movimento e destas advém os dancgarinos. O
dancarino ¢ o ser do movimento, porém nao nasceu dancarino; ele tornou-se um. De alguma

maneira ele chegou a danca e ndo se apartou mais dela.
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Meu interesse inicial de pesquisa era conhecer a motivacao das pessoas para a pratica
da dancga e desvelar o que a atividade traz para o desenvolvimento das pessoas, inclusive para
aquelas que a praticam socialmente e as que apenas apreciam. No decorrer do processo o
projeto foi sendo melhor delimitado para chegar ao objetivo de pesquisa atual.

O aporte teorico, a saber, a psicologia historico-cultural de Lev Vygotsky e o Sistema
Teorico da Afetividade Ampliada de Sant'Ana-Loos e Loos-Sant'Ana, ajudaram-me a
compreender os processos de interagdo do ser humano com esse produto cultural e suas
consequéncias para o desenvolvimento do ser dangante.

Vygotsky foi um homem de extrema sensibilidade. Cresceu em contato estreito com
a arte e a entendia como um elemento cultural essencial no desenvolvimento do ser humano e
da sociedade. Na infancia, a familia o levava ao teatro e realizava, em casa, debates sobre o0s
espetaculos aos quais havia assistido. Em sua juventude, além do interesse pela literatura
dramatica, foi ator, diretor e produtor teatral, critico literario e de espetaculos em Gomel; foi
amigo proximo de Eisenstein e conheceu de perto as obras de Stanislavsky, Meyerhold e
Vakhtangov. Sua obra Psicologia da Arte marca a entrada do autor na area da psicologia e tem
especial importancia para este trabalho; nela o autor apresenta os fundamentos psicologicos
da reacdo estética, a catarse. O trabalho de Vygotsky na psicologia tem por foco as
transformagdes do ser humano, particularmente a origem e o desenvolvimento das fungdes
psicologicas superiores, decorrentes dos processos de apropriagdo da cultura. Entendendo o
ser humano como uma unidade indivisivel, estudou o desenvolvimento dos processos
cognitivos humanos, porém, tendo em mente que sdo inseparaveis daqueles afetivos. O
comportamento complexo humano tem a afetividade como for¢a motriz; os pensamentos nao
tém origem neles mesmos, a vontade exerce papel fundamental na orientagdo consciente do
comportamento. Propde a linguagem como um conjunto de signos cujo processo de
internalizacao modifica radicalmente as fungdes psicoldgicas e constitui a base da consciéncia.

De cardter monista, o Sistema Tedrico da Afetividade Ampliada (STAA) vé na
qualidade das interagdes o principio que orienta o desenvolvimento humano e entende haver
necessidade de observa-las sob uma otica ampliada. Em outras palavras, explora, a partir de
diversas perspectivas, a dialética do “afetar e ser afetado” e suas repercussoes sobre os seres
que se desenvolvem. Analogamente a célula biologica, o STAA apresenta o modelo da Célula
Psiquica, uma unidade triddica, indivisivel, para explicar o psiquismo do ser humano. A
Célula Psiquica engloba a Dimensao Recursiva (Self) representando o citoplasma celular; a

Dimensdo Configurativa (Identidade) representando a membrana citoplasmatica; e a
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Dimensao Criativa (Resiliéncia Ampliada), representando o nucleo celular e seu potencial de
crescimento e transformagdo. As células compdem os tecidos e dependem do organismo
integral para sobreviverem; do mesmo modo, a Célula Psiquica ndo existe isoladamente e
depende da Dimensao Moduladora (Alteridade) e da Dimensao Totalizante (Linguagem Plena)
para unir-se as outras e compor o tecido social. As trocas realizadas pela cé€lula, ou seja, os
afetamentos mutuos produzidos no contato individuo-mundo, modulam o desenvolvimento e,
assim, as relacdes de alteridade constituem pega fundamental para compreender como o ser
humano se constitui.

No percurso de elaboragdo do projeto de pesquisa, outros questionamentos
emergiram além daqueles iniciais, entre os quais um conjunto de perguntas que me persegue
ha muito tempo: o que faz um dangarino afetar o publico? Por que alguns dangarinos
emocionam o publico e outros ndo? Como uma pessoa que ndo tem as caracteristicas
“apropriadas” para o balé torna-se um dancgarino excepcional? Como a pessoa se desenvolve ¢
se torna um dangarino excelente? Como o dancarino alcanga exceléncia artistica?

Ha algumas pesquisas que se aproximam dessa tematica que me mobiliza, as quais se
referem principalmente a: caracteristicas fisicas consideradas apropriadas ao bailarino classico;
exceléncia técnica como resultado de exercicio e pratica; técnicas especificas para
desenvolver a presenca cénica. Encontrei dois trabalhos que foram citados ao longo do
presente estudo e que vao, especificamente, ao encontro do que eu pretendia investigar. A
pesquisa de Araajo (2010), realizada com bailarinos de reconhecida exceléncia técnica e
artistica em Portugal, pesquisou as ideias dos proprios artistas sobre quais seriam as razoes de
sua exceléncia. Chua (2014), por sua vez, procurou conhecer o processo de desenvolvimento
do talento de oito dangarinos profissionais.

Refletindo sobre os dancarinos que encontrei ao longo dos meus 37 anos como
profissional da danga, eu desejava descobrir o que leva as diferencas de desenvolvimento
entre os dancarinos e as pesquisas citadas ajudaram-me no processo de investigacao.

Com base também em estudos sobre os efeitos da danca na saude, que apontam a
danca como um meio para melhorar estados de satde fisica e mental, e sobre os neurdnios
espelho, que tém levantado hipoteses a respeito do papel da observagdo e da imitagdo dos
movimentos no desenvolvimento desse tipo de células, da empatia e da aprendizagem de
movimentos, inclusive na danca, além de outros estudos em danca, o planejamento deste
trabalho partiu da premissa de que a danga gera bem estar e desenvolvimento.

Mas por qué? E como?
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Vale a pena realizar uma breve retrospectiva acerca do proceso aqui vivenciado na
busca de respostas a tais questionamentos, os quais, aliados a alguns pressupostos originados
da pratica artistica, serviram como base para o estabelecimento dos objetivos e do método da
presente pesquisa. O modelo misto mostrou-se adequado para a investigagdo por permitir a
busca informag¢des de um numero relativamente grande de participantes, por meio de
aplicacdo de questionario, e o aprofundamento de algumas questdes com um numero menor
de pessoas, por meio da entrevista intensiva. Foi desenvolvida para esse estudo, entdo, a
Escala de Bem Estar do Dangarino, uma escala tipo Likert contendo trinta questdes inspirada
na Escala de Bem Estar Psicolégico de Ryff, que compdem um questiondrio junto a duas
perguntas abertas as quais os dancarinos podem expor sucintamente suas motivacdes para a
danca e as consequéncias da pratica em suas vidas. Elaborei, ainda, um roteiro basico de
entrevista, com algumas perguntas que pudessem responder aos problemas da pesquisa,
porém tendo em mente a flexibilidade para mudar a orientagdo da entrevista quando se
mostrasse fecundo.

Para a definigdo dos participantes, visitei algumas instituigdes que eu ja conhecia, as
quais tinha facil acesso, € outras que tém o respeito da classe artistica pela qualidade do
trabalho e que passei a conhecer. Com o aceite das institui¢cdes e os devidos documentos em
méos, o projeto foi levado ao Comité de Etica em Pesquisa das Ciéncias da Saude da
Universidade Federal do Parand e aprovado. Realizei um estudo piloto com a escala
(questinario) para verificar a compreensao dos itens.

Para iniciar a coleta de dados, contatei novamente as instituicdes ligadas a danca para
marcar as datas. Os grupos tinham, todos, compromissos agendados: espetaculos, festivais de
danga, competigdes, coredgrafos com novos trabalhos. Levou algum tempo até conseguir
datas com todas as institui¢des. Enquanto isso, entrei em contato com alguns dangarinos
independentes ou ndo residentes em Curitiba, convidando-os a participar, inclusive das
entrevistas.

Exceto pela instituicdo da modalidade balé classico, da qual ndo tive uma data para
fazer a coleta, as datas foram sendo agendadas nas demais institui¢des e comecei a aplicacao
dos questionarios. Na modalidade balé a coleta foi feita pela abordagem individual dos
dancarinos, nos corredores das instalagdes.

Os dados da escala foram analisados com o programa SPSS versao 21 e, observando
os resultados, considerei pertinente retirar dois itens da escala. Fiz uma reavaliagdo dos

resultados. Analisei, em seguida, os dados obtidos nas respostas as perguntas abertas. Pela
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técnica da Teoria Fundamentada nos Dados, cheguei as seguintes categorias: Dangar para
sentir; Dancar para se constituir; Dangar para se relacionar com o mundo.

Com a escala, pude inferir que a danga afeta o autoconceito dos dangarinos, seu
senso de controle e sua autoestima. O bem estar propiciado pela danca, percebido na forma de
sentimentos e sensagdes agradaveis, motiva para a pratica e impulsiona o desenvolvimento do
dangarino. As interacdes por meio da danca tém a particularidade de que existe uma interacao
com a propria danca que ¢ como que alheia as outras coisas e seres presentes na interagao: ¢
uma interagado perfeita.

Os resultados da escala e das perguntas abertas confirmam o bem estar propiciado
pela danca encontrado em outras pesquisas, principalmente aquelas da area da saude. A escala
aponta para altos niveis de bem estar relacionados a pratica da danga artistica, inclusive entre
os dancgarinos profissionais. O teste de correlagdo RO de Spearman indicou correlagdo positiva
entre as subescalas, sendo o maior coeficiente aquele entre a subescala Felicidade ¢ a
subescala Controle, sugerindo que o melhor autoconceito e autoeficdcia, gerados pelos
desafios superados na danga, promovem a felicidade do dangarino.

A escala nao foi estatisticamente validada e, no futuro, pretendo inserir questdes com
base nas respostas dos participantes deste estudo. Por exemplo, itens sobre os sentimentos de
alegria, prazer, felicidade, tristeza e frustragdo; abordar a questdo da dor e dos machucados;
indagar sobre as interagdes especificas do meio artistico.

Para as entrevistas, entrei pessoalmente em contato com os dancarinos que
atendessem aos critérios de inclusdo. Nao obtive resposta de alguns dos dancgarinos
convidados. As datas das entrevistas foram agendadas conforme a conveniéncia de cada
participante e todos sugeriram realiza-la em sua residéncia. As entrevistas foram gravadas em
audio e posteriormente por mim transcritas.

Das entrevistas, primeiramente ouvi e transcrevi as gravagdes e fiz uma leitura
integral. Depois, tomando trechos mais significativos, fiz uma sintese da historia de vida dos
dancarinos participantes, buscando evidenciar as informagdes sobre seus processos de
desenvolvimento e que respondessem aos problemas da pesquisa. Em seguida, analisei os
dados visando ao estabelecimento de categorias que ajudassem a explicar a exceléncia dos
dangarinos em sua agdo sobre a danga e, a0 mesmo tempo, apontassem para a agdo da danca
sobre o desenvolvimento dos dangarinos. Emergiram as seguintes categorias: 4 dan¢a
enquanto paixdo; A dang¢a enquanto sacrificio; A dang¢a enquanto cogni¢do; A danga

enquanto repertorio de sensagoes; A danga enquanto inacabamento; A dan¢a enquanto
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rela¢do de alteridade; A danga enquanto possibilidade de ser; A dang¢a enquanto sentido de
vida;, A dan¢a enquanto presenga cénica; A dan¢a enquanto desenvolvimento.

Conjugando os resultados obtidos das andlises dos dados da escala, das perguntas
abertas e das entrevistas, os mesmos foram discutidos a luz da abordagem histérico-cultural e
do Sistema Tedrico da Afetividade Ampliada, dialogando também com outros pesquisadores.

Sob a otica da abordagem historico-cultural, a danga pode ser compreendida como
um sistema simbdlico, uma linguagem gestual composta por um conjunto proprio de signos,
que organiza de modo particular o psiquismo do dancarino. Os sistemas psicoldgicos
organizam-se de modo a que o dancarino perceba, entenda, sinta e recrie 0 movimento que vé
no outro (coredgrafo, professor ou par). A danga torna-se um meio de conhecimento do outro
e reconhecimento de si; o dangarino interpreta as acdes e sentimentos que observa, bem como
os pensamentos do outro, expressos pela linguagem oral, a fim de transforma-los para si e
incorpora-los. No processo, observa as proprias sensacdes, sentimentos € pensamentos e tenta
adentrar o interior do outro. “Entrar no outro” ¢ um processo de conhecimento sobre esse
outro: no que acredita, de onde vem, o que faz, de onde parte seu movimento, entre outras
questdes que o dangarino se coloca. Assim o dangarino vai modelando-se, tomando as
referéncias de si ¢ do outro e formando um nova sintese. Ao fim, a sua dang¢a nao ¢ do outro,
ndo ¢ dele e tampouco ¢ ele mesmo, mas outra coisa, nova: um objeto de arte vivo.

Considerando-se as premissas do STAA tomadas nesse estudo, a danga mostrou-se,
para os participantes, como fonte de homeostase e integragdo no mundo. No afetar a danga e
ser afetado por ela, nascem sensagdes e sentimentos, o self ¢ construido e o dangarino insere-
se no mundo e o compreende. Os sentimentos fortes de felicidade, prazer, alegria, indicam a
atividade artistica da danga como promotora de equilibrio interno. A catarse conduz a
homeostase, equilibrando a interagdo sujeito-meio e, com isso, alargando as possibilidades de
ampliacao do self, ou seja, de desenvolvimento. Os desafios que a danga coloca ao dangarino
impulsionam a Dimensdo Criativa, por meio da Resiliéncia Ampliada. O produto da criagdo
artistica ¢ uma sintese das interacdes do artista ¢ de seu entorno.

Os resultados obtidos das entrevistas apontam para a reciprocidade entre a danca e o
dancarino. O artista de exceléncia da danga tem por caracteristicas a intensa emotividade, a
paixao pelo movimento do proprio corpo, a abertura ao novo, a curiosidade, a percepgao de
que sempre pode melhorar, o desejo de se relacionar com os outros por meio da danca; ¢é
muito observador e atento, a si e ao mundo, entrega-se completamente a sua arte; sua presenga

cénica tem origem na sua emocionalidade, na capacidade de acessar e reproduzir sensacdes
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em seu corpo ¢ na empatia. Com a pratica da danga, ele satisfaz sua necessidade pelo
movimento e ¢ impulsionado a se desenvolver cada vez mais para realiza-la com qualidade. O
dancarino excelente ¢ movido pela paixao pela danga.

Dos objetivos especificos da pesquisa, ficou clara a relagdo entre a afetividade e a
aprendizagem e dominio da danca; mas nado foi possivel estabelecer mais claramente como se
da a fungdo psicoldgica da imaginacao. Essa funcao perpassa a atividade do dangarino, uma
vez que toma parte na criacdo da danga e na recriacdo de sua emocionalidade em forma de
danca, pois o dancarino a mobiliza para ser a danga ou o personagem, mas seu processo nao
foi esclarecido em maiores detalhes.

A relacdo entre o desenvolvimento da percepgdo e a pratica da danca foi mostrado
pelo papel da sensacdo, da observagdo e da atencdo no desenvolvimento do dancarino para
atingir qualidade na sua arte. O repertorio de sensagdes ¢ o conjunto de sensacdes e seus
significados percebidos pelo dancarino na observagao de seu corpo e seus sentimentos.

Foram identificados sentidos e significados da danca para os participantes. A pratica
inicia-se como atividade educacional, atividade fisica, com finalidade de lazer e de
convivéncia social, e adquire diferentes sentidos e intensidade pelo carater afetivo das
interagdes presentes no seu contexto; a danga tem, portanto, um sentido de vida.

A alteridade orienta os processos de aprendizagem e pratica da danga principalmente
por causa da afetividade nas interagdes. Os dangarinos sentem-se pertencendo a um mundo
diferente daquele comum. O meio da danga €, para eles, um lugar agradavel onde se pode ser
quem se ¢ e, ainda, ser tudo o que se quer ser. Também, onde se vive bons momentos. Para os
dancarinos entrevistados, a alteridade foi fundamental para que se tornassem artistas e para
seu desenvolvimento como pessoas € como profissionais. A empatia, a existéncia de pessoas
especificas sem as quais os dangarinos talvez tivessem abandonado a atividade e o desejo por
conhecer profundamente o outro através da danga sdo as relacdes mais aparentes entre os
dancarinos com a alteridade.

Sobre os processos de catarse vivenciados através do dancar, ficou evidente que o
processo acontece com mais for¢a no palco. O modo como tais processos afetam o dangarino
¢ explicitado nos sentimentos e emogdes experimentados, no amor que expressam por essa
arte, na ideia de que a danca os “escolheu” e que nao podem viver sem ela. Aparece também
nas falas dos participantes em que expressam o efeito “valvula de escape”, a liberagao de
energias que os faz se sentirem melhor quando dancam.

Os fatores que constituem o dangarino de exceléncia identificados neste estudo

concordam com os resultados de outras pesquisas e, na realidade, parecem ser as
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caracteristicas psicoldgicas dos dangarinos que afetam sua danga. O gosto pelo movimento, a
intensidade emocional, a curiosidade, o senso de inacabamento, a paixdo e outros
anteriormente citados compdem um conjunto de atributos comuns entre os dangarinos
investigados, os quais os impulsionam a perseguir e desenvolver a exceléncia em danga.

E possivel que algumas dessas caracteristicas tenham sido desenvolvidas em outros
contextos. O perfeccionismo de Marianélia talvez tenha um fundamento afetivo; como
comentei antes, parece faltar uma pega de seu quebra-cabega. Thiago expressou que sua
emocionalidade foi gerada pela familia; a intensidade de Samuel aparenta ter origem na falta
de afeto e atencdo na infancia, bem como a de Rebeca; a percepcao de Amanda talvez tenha
relacdo com sua timidez. O gosto pelo movimento parece ter sempre existido nos cinco
dancarinos participantes dessa pesquisa.

O fator que influencia a presenga cénica de maneira mais evidente foi a forte
emocionalidade, a vivéncia intensa dos sentimentos e sensagdes, que dad ao dangarino uma
“facilidade” para sentir a danga — o que da origem ao repertdrio de sensagdes — e, assim,
conseguirem “ser” a danga. Um fator ainda evidenciado foi a empatia. Esta caracteristica
ficou implicita na fala dos dangarinos sobre outras pessoas; eles revelaram ser comum
buscarem compreender as pessoas a partir do ponto de vista dela.

Para completar algumas lacunas teria sido interessante entrevistar algum familiar ou
outra pessoa importante na vida desses dangarinos, o que poderia trazer mais informagdes a
respeito de seu desenvolvimento e sua profissionalizacao.

Com estes resultados, concluo o presente trabalho reiterando minha posicdo a
respeito da danga e das outras artes na educagdo humana. Nao como pratica pedagogica para
aprender conteudos ou atividades divertidas para motivar os educandos. A arte precisa ser
experienciada como tal, com criatividade, técnica, pratica, a fim de se desenvolver
sensibilidades e habilidades nos sujeitos.

No inicio do processo aqui experienciado, um colega sugeriu que nem todas as
pessoas gostam de dangar. Eu diria que nem todos gostam de dangar uma mesma modalidade
de danga. H4 muitas alternativas em danga; talvez haja uma que agrade o individuo menos
adepto a0 movimento. Além de impulsionar o desenvolvimento do sistema psicologico como
um todo, a danca traz felicidade, alegria, bem estar. A felicidade deve ser um dos objetivos da
educagao humana. Traz ainda o aprendizado de estar, viver e sentir junto. O desenvolvimento
da sensibilidade ¢ tarefa urgente para conseguirmos construir modelos sociais melhores do

que este no qual estamos vivendo.
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A danca teve e tem um lugar especial em minha prépria vida. Fui uma dangarina
apaixonada pela minha arte; amava as aulas diarias, os ensaios, os momentos que antecediam
uma noite de estreia; o palco era o melhor lugar do mundo. Quando parei de dangar me tornei
ensaiadora de danca e minha paixdo voltou-se a atividade de ajudar cada dancarino a crescer
em sua danca. A Pedagogia, curso ao qual também me dediquei nessa época, contribuiu muito
nessa fungdo. Porém, para mim nao existe nada comparédvel a pratica artistica, seja dangando
ou criando através das obras de outros profissionais. E ndo s6 na danga, pois tive a grata
oportunidade de atuar e cantar em musicais. A arte ¢ um diferencial na minha vida que a torna
melhor, que me traz felicidade.

Em uma histéria parecida com a de Thiago, Richard Gere interpreta John Clark, um
advogado bem sucedido casado com Beverly (Susan Sarandon). Um dia ele tomou coragem e
entrou em uma escola de dancas de saldo e sua vida adquiriu novo sentido. Sentia-se feliz,
assim, sem motivo. Foi levando as aulas de danga escondendo-as da mulher que, desconfiada
de que a estivesse traindo, contratou um detetive para acabar com a duvida. Ficou surpresa ao
saber que John estava dancando e ia participar de uma competi¢ao. Por que nao lhe contara?
O que faltava em seu casamento que o fez mentir e se esconder? Quando ele a viu na
arquibancada durante a competicdo perdeu o passo, derrubou sua partner. Mas foi nesse
momento que teve coragem de lhe dizer que a vida ficou melhor com a danca e a convidou
para fazer parte dela. Shall we dance?’’ (Danga comigo?) ¢ um filme “agucarado”, mas
mostra bem o efeito “simples” e delicioso que a danca pode surtir na vida de qualquer um:
trazer felicidade.

Espero que este trabalho tenha trazido contribuicdes para a construgdo do
conhecimento cientifico sobre a psique humana e sua relagdo com a arte, bem como para

amparar a luta por mais arte na educac¢ao e na vida.

SHALL WE DANCE? Direcio: Peter Chelson. 106 min, 2004.
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APENDICES

APENDICE 1: QUESTIONARIO*

QUESTIONARIO

Codigo:
0Ola! Sua participacdo na pesquisa “Compreendendo o universo da danca e suas contribuigdes para o
desenvolvimento humano” ¢ muito importante. Por favor, responda sinceramente as perguntas. Nao ha
respostas certas ou erradas, queremos saber o que vocé realmente pensa ou sente a respeito da danga.
Muito obrigada por participar!
Nome:
Idade: anos Sexo: ( )feminino ( )masculino
E-mail (opcional):

QUANDO DANCO, EU...

Nunca | Raramente | Algumas | Frequente- Quase
vezes mente sempre

1 | Sinto-me confiante.

2 | Sinto que os outros gostam de mim e que
me apreciam.

3 | Sinto-me satisfeito com o que eu sou
capaz de alcangar.

4 | Sinto-me util.

5 | Sinto-me emocionalmente equilibrado.

6 | Acho que sou mais eu mesmo.

7 | O dia fica melhor.

8 | Sinto-me forte.

9 | Sinto orgulho de mim mesmo.

10 | Sinto que minha vida fica equilibrada.

11 | Tenho mais energia para fazer outras
coisas.

12 | Fico de bom humor.

13 | Sinto que posso aprender coisas novas.

14 | Me relaciono melhor com as pessoas.

0O questionario trazia o primeiro titulo do trabalho, que foi modificado apos a qualificagio.




15

Fico mais criativo.

340

16

Tenho mais disposi¢do para enfrentar
situacdes dificeis.

17

Tenho vontade de aprender mais
movimentos de danca.

18

Me sinto preparado para enfrentar
desafios.

19

Sinto-me alegre.

20

Consigo enfrentar os problemas da vida
com mais confianca.

21

Sinto-me relaxado.

22

Fico nervoso.

23

Me divirto.

24

Sinto-me bem comigo mesmo.

25

Fico mais animado.

26

Sinto-me bem com meu corpo.

27

Aprendo mais sobre mim mesmo.

28

Sinto-me mais otimista.

29

Fico ansioso.

30

Sinto-me saudavel.

Por que vocé danca?

O que a danga traz para vocé?
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APENDICE 2: TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO*!

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
(DANCARINO)

Eu, Maria Eunice de Oliveira, pesquisadora da Universidade Federal do Parana, convido vocé,
ou sua filha/seu filho a participar de um estudo intitulado “Compreendendo o universo da
danca e suas contribuicdes para o desenvolvimento humano”. A pesquisa ¢ importante
para se compreender melhor o que leva as pessoas a dancarem, que significados e sentidos
elas atribuem a danca e o papel da danga no desenvolvimento das pessoas.

T1O objetivo desta pesquisa ¢ compreender os significados e os sentidos que dangar tem
na vida e como a danga afeta as pessoas que a praticam em termos de desenvolvimento
pessoal.

'1Caso voce ou sua filha/seu filho aceite participar da pesquisa, sera necessario que vocé
ou sua filha/seu filho responda a um questionario escrito e, posteriormente, a uma
entrevista.

[JA data de realizagdo do questiondrio sera previamente agendada e informada de
acordo com a conveniéncia e prévia autorizagdo do local onde vocé ou sua filha/seu
filho pratica danga. Para a entrevista o local e data serdo combinados com vocé de
acordo com sua possibilidade e comodidade. O tempo para responder ao questionario €
de aproximadamente 20 minutos e a entrevista devera ter em torno de 30 minutos.

"1Caso vocé ou sua filha/seu filho sinta algum constrangimento ou desconforto em
responder as perguntas poderd abandonar a pesquisa a qualquer momento, sem
necessidade de prestar explicagdes e sem sofrer qualquer prejuizo com isso.

[IEspera-se com a pesquisa compreender melhor como a danga influencia o
desenvolvimento das pessoas e, com isso, fundamentar futuros trabalhos voltados a
danga na educagdo. No entanto, nem sempre vocé ou sua filha/seu filho sera diretamente
beneficiado com o resultado da pesquisa, mas podera contribuir para o avango cientifico.

1 Os pesquisadores responsaveis por este estudo, Maria Eunice de Oliveira, doutoranda,
e a professora Helga Loos-Sant'Ana, orientadora da pesquisa, poderdo ser contatados
para esclarecer eventuais duvidas que vocé€ possa ter e fornecer-lhe as informagdes que
queira, antes, durante ou depois de encerrado o estudo. Maria Eunice de Oliveira,
pedagoga; e-mail: nicedobale@gmail.com; Telefone: (41) 3018-6415 / (41) 9673-6392.
Helga Loos-Sant'Ana, professora universitaria; e-mail: helgaloos@yahoo.com.br;
Telefone: (41) 9234-4080.

"1Vocé ou sua filha/seu filho também podera optar por apenas responder ao questionario,
e nao responder a entrevista se assim o desejar.

! Consta no documento o primeiro titulo do trabalho, que foi modificado apds a qualificagio.
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"] A sua participag@o neste estudo ¢ voluntaria e se vocé nao quiser mais fazer parte da
pesquisa podera desistir a qualquer momento e solicitar que lhe devolvam este termo de
consentimento livre e esclarecido assinado.

'] As informacgdes que vocé ou sua filha/seu filho prestarem ao estudo serdo utilizadas
apenas para fins de pesquisa e serdo conhecidas por pessoas autorizadas (por mim e pela
orientadora da pesquisa, Prof* Helga Loos-Sant'Ana.) Se qualquer informacao for
divulgada em relatério ou publicacdo, isto seréd feito sob forma codificada, ou seja, seu
nome ou de sua filha/seu filho serd substituido por um cédigo, para que a identidade
seja preservada e seja mantida a confidencialidade.. A sua entrevista -ou de sua filha/seu
filho sera gravada, respeitando-se completamente o seu anonimato. Tao logo transcrita a
entrevista e encerrada a pesquisa o contetido sera desgravado ou destruido.

1 As despesas necessarias para a realizacao da pesquisa nao sao de sua responsabilidade
e pela sua participacao no estudo vocé nao recebera qualquer valor em dinheiro.

'1Quando os resultados forem publicados, ndo aparecerd seu nome, € sim um codigo ou
nome ficticio.

Eu, li este termo
de consentimento e compreendi a natureza e objetivo do estudo do qual concordei em
participar. A explicagdo que recebi menciona os riscos € beneficios. Eu entendi que sou livre
para interromper minha participagdo a qualquer momento sem justificar minha decisao.

Eu concordo voluntariamente em participar deste estudo.

Curitiba, de de 20

(Assinatura do Participante de Pesquisa ou Responsavel Legal)
Local e data

Assinatura do Pesquisador
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APENDICE 3: TERMO DE ASSENTIMENTO INFORMADO, LIVRE E ESCLARECIDO*

TERMO DE ASSENTIMENTO INFORMADO, LIVRE E ESCLARECIDO

Titulo da pesquisa: Compreendendo o universo da danga e suas contribuigdes para o
desenvolvimento humano.

Pesquisadora: Maria Eunice de Oliveira
Contato: (41) 3018-6415/(41) 96736392

e-mail: nicedobale(@gmail.com

Orientadora: Prof* Helga Loos-Sant'Ana

e-mail: helgaloos@yahoo.com.br

O Termo de Assentimento Informado, Livre e esclarecido ¢ um documento que apresenta informagdes
e solicita a sua concordancia em participar de uma pesquisa. Caso vocé deseje, vocé pode pedir mais

explicacdes ao pesquisador.

Vocé esta sendo convidada/convidado a participar de modo voluntario da pesquisa “Compreendendo
o universo da danca e sua contribuicio para o desenvolvimento humano”. A pesquisa ¢
importante para se entender melhor por que as pessoas dancam e qual o papel da danga no

desenvolvimento das pessoas.*

O motivo que nos leva a estudar esse assunto ¢ a necessidade de ter mais conhecimentos sobre o

papel da danga no desenvolvimento das pessoas.

Para esta pesquisa adotaremos os seguintes procedimento: 1) questionario; 2) entrevista. A aplicagdo
do questionario sera realizada na escola de danga que vocé frequenta, em data a ser combinada. A
entrevista sera realizada em outra data, combinada com vocé e seu responsavel, e gravada. Se preferir,
vocé podera responder apenas ao questionario. Todas as informag¢des que vocé prestar serdo usadas

apenas para fins de pesquisa.

Para participar desta pesquisa, o responsavel por vocé deverd autorizar e assinar um termo de
consentimento. Vocé ndo terd nenhum custo financeiro nem receberd qualquer vantagem financeira
para participar. Vocé tera esclarecimentos sobre qualquer aspecto que desejar e estara livre para
participar ou recusar. O responsavel por vocé podera reaver o consentimento ou interromper a sua
participagdo a qualquer momento sem precisar explicar os motivos e sem qualquer prejuizo. A sua

participagdo € voluntaria e ndo ha problema se vocé ndo quiser participar.

A sua identidade permanecera em sigilo. Vocé ndo sera identificado em nenhuma publicagdao ou

relatorio de pesquisa, seu nome sera substituido por um c6digo ao qual apenas os pesquisadores terdo

2 Consta no documento o primeiro titulo do trabalho, que foi modificado apds a qualificagio.
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acesso. Também so estes pesquisadores terdo acesso a entrevista gravada. Caso vocé sinta algum
constrangimento ou desconforto em responder as perguntas do questionario ou da entrevista podera
interromper e deixar de fazé-lo em qualquer momento. A pesquisa contribuird para construir maior
conhecimento sobre como o dancar afeta as pessoas e, assim, dar suporte as atividades educativas que

envolvem a danga..

Os resultados estardo a sua disposi¢do quando a pesquisa for finalizada. Seu nome ou o material que
indique sua participagdo nao sera liberado sem a permissao do responsavel por vocé. Os dados e
instrumentos utilizados na pesquisa ficardo arquivados com o pesquisador responsavel por um periodo
de 5 anos, e apos esse tempo serdo destruidos. Este termo de assentimento encontra-se impresso em
duas vias originais: sendo que uma sera arquivada pelo pesquisador responsavel, e a outra sera
fornecida a vocé. Os pesquisadores tratardo a sua identidade com padroes profissionais de sigilo,
atendendo a legislacdo brasileira (Resolucdo N° 466/12 do Conselho Nacional de Satde), utilizando as

informagdes somente para os fins académicos e cientificos.

Eu, s

portador/portadora do documento de Identidade (se ja tiver documento), fui

informado/informada dos objetivos da presente pesquisa, de maneira clara e detalhada, e esclareci
minhas duvidas. Sei que a qualquer momento poderei solicitar novas informagdes e 0 meu responsavel
podera modificar a decisdo de participar se assim o desejar. Tendo o consentimento do meu
responsavel ja assinado, declaro que concordo em participar dessa pesquisa. Recebi o termo de

assentimento e me foi dada a oportunidade de ler e esclarecer as minhas duvidas.

Curitiba, de de 20

Assinatura da/do menor

Assinatura da pesquisadora
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ROTEIRO DE ENTREVISTA
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Perguntas

Conte sobre sua vida antes de comegar a dangar.

Por que e como vocé comegou a dangar?

Que sentido a danga tem para vocé?

Que fatores positivos vocé acredita que a danga lhe proporciona?

Que fatores negativos vocé percebe na danca?

O que motiva vocé a dancar?

O que voce sente quando dancga?

Como ¢ seu processo de aprendizagem de uma coreografia?

Que dificuldades a danca lhe traz?

O que a danga traz para sua vida?
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ANEXO 1: PARECER DO COMITE DE ETICA EM PESQUISA®

UNIVERSIDADE FEDERAL DO
_PARANA-SETORDE  “QREraA - ™
CIENCIAS DA SAUDE/ SCS -

PARECER CONSUBSTANCIADO DO CEP

DADOS DO PROJETO DE PESQUISA

Titulo da Pesquisa: Compreendendo o universo da danga e suas contribuighes para o desenvolvimento

humana.
Pesquisador: MARIA EUNICE DE OLIVEIRA
Area Tematica:
Versio: 3

CAAE: 46027115.0.0000.0102
Instituigdo Proponente: Programa de Pos-Graduagio em Educagio
Patrocinador Principal: Financiamento Proprio

DADOS DO PARECER

Nimero do Parecer: 1.185.964
Data da Relatoria: 12/08/2015

Apresentagio do Projeto:

O projeto em tela, da pesquisadora Maria Eunice de Oliveira, doutoranda do Programa de pos-graduagio
em Educagio e orientada pela professora Helga Loos-Sant'Ana, pretende discutir o efeito da danga no
desenvolvimento biopsicossocial do ser humano. O estudo configura-se como "misto de carater exploratario,
com amostragem ndo probabilistica por conveniéncia, pelo qual se buscara informagies de dangarinos
profissionais, dangarinos amadores e pesseas que dangam, com idade que igual ou maior que 16 anos, e
apreciadores de danga, com idades igual ou maior que 18 anos, da cidade de Curitiba Parana®.

Enquanto instrumentos de coleta de dades, a pesquisa prevé dois questionarios (um para dangarinos
outro para apreciadores da danga) e uma entrevista (voltada para o grupo de dangarinos).

0O guestionario serd respondido por 140 dangarinos e 100 apreciadores de danga. A entrevista, por sua vez,
sera realizada com 14 dangarinos. O grupo dos dangarinos prevé a insergio de parficipantes acima de 16
anos e o grupo de apreciadores somente participantes acima de 18 anos.

Quanto a0s apreciadores, os pesquisadores abordardo os participantes da pesquisa antes dos

Endersgo:  Rua Padre Camarga, 260

Balrro: 2* andar CEP: 80.060-240
UF: PR Municiplo: CURITIBA
Telefoma: (41)3350-7259 E-mall: comelica saudefiufprior
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Confinusgiio do Fareoer: 1.185.964

momentos

de espetaculos/shows/eventos realizados nas instituigies participantes. Quanto aos dangarinos, serdo
realizados contatos com as instituigdes para elencar potenciais participantes para um

primeiro contato. S3o as instituigies:

Centro Cultural Teatro Guaira — Curitiba/Pr;

Eliane Fetzer Centro de Danga — Curitiba/Pr;

Oito Tempos Danga de Saldo — Curitiba/Pr;

Street Extreme Escola de Danga/Pr;

Grupo Wisla - Curitiba/Pr;

5.0.B. 13 de Maio — Curitiba/Pr;

Piegel Café Dangante - Curitiba/Pr.

Objetivo da Pesquisa:

Segundo os pesquisadores, sio os objetivos:

*1- Objetive Geral Investigar o lugar da danga no desenvolvimento biopsicossocial das pessoas na visio
delas mesmas.

1.2 Objetivos Especificos

Investigar como as interagies relacionadas ao movimento-danga afetam a construgdo do self e da
identidade de pesscas que dangam e apreciadores de danga;

Identificar os sentidos e significados atribuides & danga pelos participantes;

Identificar os motivos que levam as pessoas a dangarem;

Verificar que condigbes de interagio propiciam a pratica da danga pelos participantes, bem como identificar
que aspecios se mostram dificultadores do dancar;

Investigar de que modo os processos de catarse experienciades através do dangar e do apreciar a danga
afetam as pessoas;

Buscar fatores que confribuem para formar um bom dancaring.”

Avaliagio dos Riscos e Beneficios:

Enquanto riscos, os pesquisadores informam possibilidades de constrangimento e apresentam no itemn "18.
Medidas de Protegio ou Minimizagio de Qualguer Risco Eventual” as estrategias para evitar os
constrangimentos.

Os beneficios citados referem-se & producio para a compreensdo da danga na melhoria da qualidade de
vida.
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Comentarios e Consideragbes sobre a Pesquisa:

A pesquisa € exequivel e pretende explorar, na otica de dangarinos e apreciadores de danga, sua
compreensdo schre influéncia da danga no desenvolvimento biopsicossocial.

Consideragtes sobre os Termos de apresentagio obrigatoria:

S8o apresentados adequadamente. -Anexadas as declaragies final modelo COMEF, onde os
Coparticipantes declaram ter lido & concordar com o Parecer deste CEP/SD.
Recomendagies:

Saolicitamos que sejam apresentados a este CEP, relatérios semestrais e final, sobre o andamento da
pesquisa, bem como informagdes relativas 4s medificagbes do protocolo, cancelamento, enceramento e
destine dos conhecimentos obtidos, através da Plataforma Brasil - no modo: NOTIFIGA(;;E.D. Demais
alteragfies e promogagio de prazo devem ser enviadas no modo EMENDA. Lembrando que o cronograma
de execugdo da pesquisa deve ser atualizado no sistema Flataforma Brasil antes de enviar solicitagdo de
prorrogagic de prazo.

Conclustes ou Pendéncias e Lista de Inadequagtes:

E obrigatirio refirar na secretaria do CEP/SD uma chpia do Termo de Consentimento Livre e Esclarecido
com carimbo onde constard data de aprovacio por este CEP/SD, sendo este modelo reproduzido para
aplicar junto ao participante da pesquisa.

O TCLE devera conter duas vias, uma ficara com o pesquisador & uma copia ficara com o participante da
pesquisa (Carta Circular n®. D03/2011CONEPICNS).

Situagdo do Parecer:
Aprovado

Mecessita Apreciagio da CONEP:
Mao
Consideragbes Finais a critério do CEP:
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Assinado por:
IDA CRISTINA GUBERT
[Coordenador)
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