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RESUMO

SIMOES, Isabela Corradi Vianna. A cena ensina? Perspectivas pedagodgicas
do e para o0 acontecimento cénico. Orientadora: Josiane Franken Correa. 2019.
52 f. Trabalho de Concluséao de Curso (Dancga-Licenciatura) — Centro de Artes,
Universidade Federal de Pelotas, Pelotas, 2019.

A presente monografia tem por objetivo principal investigar a nocédo de
acontecimento cénico e refletir sobre suas possiveis contribuicbes nos
processos de ensino e aprendizagem da danca, especialmente no contexto
escolar. Como objetivos especificos, busca problematizar as apresentacfes
publicas como estratégia de aprendizagem em danca na escola, propor
maneiras de potencializar em sala de aula o aprendizado do e para 0 momento
cénico e refletir sobre perspectivas pedagdgicas do acontecimento cénico, de
forma ampla. A investigacdo é exploratoria e tem uma abordagem qualitativa,
através de revisao de literatura, na qual se busca discutir o0 assunto por meio
do estudo de trabalhos académicos que abordam a tematica sob diferentes
perspectivas, como por exemplo, com o estudo de teorias de Lima (2015),
Batisti (2017), Dubatti (2012), Coelho (2001) e Vieira e Haderchpek (2016), que
exploram concepgdes de acontecimento cénico, em dialogo com autores como
Icle (2011a, 2011b), Spolin (2008), Rengel (2008) e Brazil e Marques (2012),
gue teorizam sobre o ensino de Artes Cénicas. No decorrer do trabalho, foi
adotado o termo “pedagogia da cena”, considerando que a cena pode ser uma
experiéncia pedagdgica importante na aprendizagem da danca. De todo modo,
percebe-se que o tema é bastante desafiador, especialmente pensando no
ambiente escolar, ja que neste, muitas vezes, a Arte ndo é reconhecida como
area de conhecimento e, consequentemente, € entendida como de menor
importancia em relacdo as outras disciplinas. Logo, a “pedagogia da cena” é
uma nocao complexa a ser explorada, pois a mesma pode ser estudada
teoricamente e, como bem considera a pesquisa, experimentar aspectos para a
preparacdo do momento cénico em sala de aula, mas a maneira com que se
concretiza é pela ida a cena e pelas praticas de ensino de danca que almejam
tornar a apresentacdo artistica parte do processo de aprendizagem. Por isso,
entende-se que o professor tem grande responsabilidade ao preparar uma
apresentacdo de danca com sua turma, assim como ao preparar o ambiente
escolar para um entendimento mais ampliado sobre o acontecimento cénico
como possibilidade pedagogica.

Palavras-chave: Acontecimento Cénico. Presenca Cénica. Danca na escola.

Pedagogia da Cena.



Abstract

SIMOES, Isabela Corradi Vianna. Does the scene teach? Pedagogical
perspectives of and for the scenic event. Advisor: Josiane Franken Correa.
2019. 52 f. Final Paper (Dance-Degree) - Arts Center, Federal University of
Pelotas, Pelotas, 2019.

The present monograph has as main objective to investigate the notion of
scenic event and to reflect on its possible contributions in the dance teaching
and learning processes, especially in the school context. As specific objectives,
it seeks to problematize public presentations as a learning strategy in dance at
school, propose ways to potentialize classroom learning for and from the scenic
moment and to reflect on pedagogical perspectives of the scenic event, in a
broad way. The research is exploratory and has a qualitative approach through
literature review that seeks to discuss the subject through the study of academic
works that approach the subject from different perspectives, such as the study
of theories of Lima (2015), Batisti (2017), Dubatti (2012), Coelho (2001) e Vieira
e Haderchpek (2016), that explore conceptions of scenic event, in dialogue with
authors such as Icle (2011a, 2011b), Spolin (2008), Rengel (2008) e Brazil e
Marques (2012) who theorize about performing arts education. Throughout the
job, the term “scene pedagogy” was adopted, considering that the scene can be
an important pedagogical experience in dance learning. Anyway, it is clear that
the theme is quite challenging, especially thinking about the school
environment, since Art is often not recognized as an area of knowledge and,
consequently, is understood as less important in relation to the others subjects.
Thus, the “scene pedagogy” is a complex notion to be explored, as it can be
studied theoretically and, as research well considers, experimenting with
aspects for the preparation of the scenic moment in the classroom, but the way
it materializes by going to the scene and by the dance teaching practices that
aim to make the artistic presentation part of the learning process. Therefore, it is
understood that the teacher has great responsibility in preparing a dance
performance with his class, as well as preparing the school environment for a
broader understanding of the scenic event as a pedagogical possibility.

Key words: Scenic event. Stage Presence. Dance at school. Scene Pedagogy.
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Em cada canto do Brasil, um balango de quadril

Desde crianga sonho em dancar e lecionar. Nado necessariamente dar
aula de danca, mas sim, exercer a funcdo profissional da docéncia. Apesar de
muitas vezes desviar desse caminho, a danca sempre esteve presente nos
espetaculos que assisti e participei, nas festas que fui e até mesmo nos
pequenos movimentos corporais, meus ou de pessoas a minha volta. Tendo
morado em seis Estados brasileiros diferentes, o corpo em movimento sempre
se mostrou de diversas maneiras em cada cultura, e isso aticou minha
curiosidade sobre a movimentacgao corporal e suas possibilidades.

O meu incentivo para praticar a docéncia veio principalmente do meu
pai, professor universitario de longa data, enquanto que o incentivo para
trabalhar com arte veio da minha méae, por ser artista plastica de variadas obras
e professora da educacéo infantil, além da minha tia materna, por ter sido uma
professora de balé renomada com sua propria academia de danca na cidade
de Vitoria-ES. Quando crianga, eu pedia a ela que me ensinasse balé, porém
devido a distancia (moravamos em Estados diferentes) e ao pouco contato, nao
me familiarizei muito com este género de Danca, apesar de continuar
admirando o trabalho realizado por ela.

Entrei no mundo da danca por meio de atividades artisticas
proporcionadas na escola de educacdo béasica, no ensino fundamental.
Experimentei diversos géneros até chegar a Danca do Ventre, quando tinha 15
anos, pela qual me apaixonei e desde entdo ndo mais me afastei. Participei de
muitos espetaculos, tive amigos professores do espaco ndo formal, contribui
para a realizacdo de alguns eventos, gostava muito (e ainda gosto) de
apresentar em publico e mostrar “tudo” o que tinha aprendido nas aulas de
danca. Tendo como pressuposto esse amor pelos palcos que carrego desde
crianca, quando a escola nos levava para apresentar nossa pequena
coreografia no teatro para familiares e comunidade, ndo costumava refletir
sobre o0 aprendizado que a exposicdo publica poderia proporcionar, apesar de
sentir algo diferente de uma apresentagao para a outra.

Tive professoras de Danca do Ventre marcantes, que me fizeram querer

seguir esse caminho. Elas lidavam com o espetaculo de maneira muito natural,
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e eu, participando deles, me via melhorando a cada um que passava,
observando a maneira com que elas trabalhavam e ouvindo o que tinham a
dizer sobre 0 momento em que estavam em cena e que eu também estaria
logo mais.

Hoje, no curso de Danca-Licenciatura, no qual tanto batalhei para
permanecer e gosto tanto, reconheco o quanto estou mudada. A universidade
me abriu um leque de possibilidades que antes eu nem mesmo sonhava em
seguir. A paixao pela Dangca Contemporanea, pelas Artes Cénicas e pela
Danca na escola séo alguns exemplos e pretendo continuar por este caminho

de forma resoluta, sem deixar para trds nada que me guiou até aqui.



Introducéo ou sinopse do trabalho

O presente trabalho aborda como tema perspectivas pedagdgicas do e
para o acontecimento cénico, especialmente ao tratar do ensino de danga na
educacdo basica. A escolha do mesmo se dé por duas razfes principais: 0
interesse pessoal e profissional pelos palcos, o que motiva a busca pela
compreensao deste espacgo cénico e suas possibilidades e; pela crenca de que
materiais sobre esse assunto sao escassos ha area da Danca, o que instiga o
estudo de teorias de outras areas, na tentativa de criar um movimento tedrico
préprio e, sob o ponto de vista de uma licencianda em Danca, que tem grande
interesse pelas salas de aula das escolas de ensino formal.

A partir de vivéncias pregressas no ambito artistico, cremos que a
experiéncia cénica € um exercicio artistico-pedagogico relevante para o ensino
da arte da Danca. Acreditamos que o aprendizado ocorre na relacdo entre
educador, educando e conhecimento, e que esse aprendizado se transforma
na relacdo dos sujeitos com o ambiente. Nesse sentido, o professor tem certo
controle sobre o0 que pretende ensinar ao planejar a sua acdo docente, mas
nao tem controle total sobre o que, como, e até mesmo quando, o0 seu aluno
aprende.

Tendo ciéncia da complexidade que envolve a construcdo de novos
conhecimentos dentro ou fora da sala de aula, temos como objetivo geral do
trabalho: investigar a nocao de acontecimento cénico e refletir sobre possiveis
contribuicbes das apresentacdes artisticas nos processos de ensino e
aprendizagem da danca na escola.

Como objetivos especificos, buscamos: problematizar as apresentacdes
publicas como estratégia de aprendizagem em danca na escola, propor
maneiras de potencializar em sala de aula o aprendizado do e para 0 momento
cénico e refletir sobre perspectivas pedagogicas do acontecimento cénico.

Para tanto, a investigacdo tem uma abordagem qualitativa, partindo de
revisao de literatura, na qual se busca discutir o assunto através do estudo de
trabalhos académicos que abordam a teméatica sob diferentes perspectivas.

Optamos por realizar um estudo teérico, ao perceber a escassez de
producdo bibliogréfica acerca da aprendizagem da dangca no acontecimento

cénico, porém, identificamos a possibilidade de problematizar o tema, ao cruzar



10

teorias das Artes Cénicas, da Educagéo e da Filosofia, a fim de produzir uma
compreensao propria sobre o tema da investigagdo. Soma-se a isso, O
entendimento de que, por estarmos inseridos em um Curso de Licenciatura,
seja viavel o estabelecimento de relacbes que dizem respeito a questdes
formativas e de pratica docente, como por exemplo: se a aprendizagem em
danca pode ser potencializada em acontecimentos cénicos, de que maneira
podemos, como professores(as) de danca, instigar este processo educativo na
escola?.

Assim, além da discussao com autores que tratam do tema da pesquisa,
buscamos compreender o nosso papel docente no ensino de danca na escola
ao expormos uma turma de alunos a um acontecimento cénico e, junto a isso,
pensamos em estratégias possiveis que possam qualificar a atuacdo docente
em danca, de forma ampla.

Este trabalho esta esquematizado da seguinte forma: no primeiro
capitulo, intitulado “Delimitacdo do espago cénico: percurso metodoldgico”,
discorremos sobre o caminho de execucdo do trabalho percorrido desde a
disciplina de Projeto de Pesquisa em Danca até a conclusdo do texto aqui
apresentado.

No segundo capitulo “Acontecimento Teatral ou Acontecimento Cénico:
algumas reflexbes” desenvolvemos discussbes tedricas a respeito do
acontecimento cénico, passando por conceitos como convivio, poiesis’,
presentacao e representificacdo, elaborados por Batisti (2017), Dubatti (2012),
Coelho (2001) e Vieira e Haderchpek (2016). Ainda, intentamos discorrer sobre
a nocao de presenca cénica, nocdo emergente nas pesquisas contemporaneas
das Artes Cénicas, através do dialogo com autores como: Icle (2011a, 2011b),
Silva (2009), Silva (2013), Coelho (2013), Biancalana, (2014) e Lima (2015).

No terceiro e Uultimo capitulo, denominado “Pedagogia da Cena’,
discutimos a concepcdo de pedagogia da cena, termo referente ao momento
de aprendizado em e para a cena, um dos principais pontos da investigacao.
Para isso, retomamos teorias ja trabalhadas, unindo-as aos estudos sobre a
danca na escola, principalmente a partir das pesquisas de Brazil e Marques

(2014). Entado, estudamos propostas artistico-pedagogicas que, pensando no

! “Por poiesis entende-se producéo: a acéo de criar — a fabricagao” (BATISTI, 2017, p. 9).
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ambiente escolar, podem instigar o aprimoramento da presenca cénica nos
alunos para potencializar seu aprendizado em cena, a partir das fontes
pesquisadas e de memadrias pessoais de praticas corporais ja realizadas. Para
isso, as autoras estudadas foram Rengel (2008), Spolin (2008) e, Bogart e
Landau (2017).

Para concluir, é evidenciado nas considerac¢fes finais um panorama das
reflexdes tidas a partir da unido da abordagem tedrica as propostas
pedagdgicas e, logo apds, encontram-se as referéncias da pesquisa.



1. Delimitacdo do espac¢o cénico: percurso metodolégico

Este trabalho é feito por levantamento bibliogréafico, de carater qualitativo
e exploratério. A pesquisa qualitativa procura estudar e compreender
fendmenos que possam ser explicados sem analise estatistica e, muitas vezes,
sem respostas objetivas, caracterizando-se como uma investigagdo subjetiva
sobre determinado tema (MINAYO, 2012).

Para a pesquisadora Maria Cecilia Minayo (2012, p. 623) “Compreender
€ exercer a capacidade de colocar-se no lugar do outro, tendo em vista que,
como seres humanos, temos condi¢cdes de exercitar esse entendimento”. A
autora também explica que com a compreensdo, torna-se possivel a
interpretacdo e a suposicdo de fatos e consequéncias. Nesse sentido, €
importante pontuar que

Interpretar € um ato continuo que sucede a compreensdo e também
esta presente nela: toda compreensdo guarda em si uma
possibilidade de interpretacdo, isto €, de apropriacdo do que se
compreende. A interpretacdo se funda existencialmente na
compreensdo e ndo vice-versa, pois interpretar € elaborar as

possibilidades projetadas pelo que é compreendido (MINAYO, 2012,
p. 623).

Por sua vez, a pesquisa exploratéria baseia-se em um panorama geral
sobre certa tematica, visando pesquisa-la através de levantamento
bibliografico, delimitacdo de estudos e analise de documentos de maneira
ampla, para futuramente, realizar um estudo mais aprofundado. Geralmente &
0 método escolhido quando h& pouco material que explore a teméatica do
trabalho, como é o nosso caso. “Este tipo de pesquisa tem como objetivo
proporcionar maior familiaridade com o problema, com vistas a torna-lo mais
explicito ou a construir hipéteses” (SILVEIRA e CORDOVA, 2009, p. 35).

Uma pesquisa exploratéria ndo exclui a realizacdo de pesquisa de
campo, porém, optamos por restringir a investigagdo ao levantamento
bibliografico, discussdo reflexiva e organizacdo de material artistico-
pedagoégico, como exposto mais adiante.

O levantamento bibliografico tem como principal fonte o estudo de
documentos cientificos. Sobre isso, Fonseca (2002, p. 32) coloca:

Qualquer trabalho cientifico inicia-se com uma pesquisa bibliografica,
gue permite ao pesquisador conhecer o que ja se estudou sobre o
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assunto. Existem porém pesquisas cientificas que se baseiam
unicamente na pesquisa bibliogréfica, procurando referéncias tedricas
publicadas com o objetivo de recolher informacdes ou conhecimentos
prévios sobre o problema a respeito do qual se procura a resposta.

Nesta perspectiva, exploramos teorias no campo das artes cénicas
resultantes de investigacOes de teses de doutorado, dissertacdes de mestrado,
periddicos cientificos, trabalhos de conclusdo de curso de graduagcdo e
especializacédo, livros, entre outros, no intuito de reunir subsidios para discutir
um assunto que, na area da Danca, nos parece ainda inexplorado. Estes
trabalhos foram encontrados, na sua maioria, a partir da busca virtual nas
plataformas “Google Académico”, “Portal de Teses e Dissertagdes da CAPES”
e na “Biblioteca Digital de Teses e Dissertagdes’?, utilizando as palavras-chave:
pedagogia da cena, acontecimento teatral, acontecimento cénico,
apresentacdo de danca na escola e, aprendizado do bailarino em cena. Ja a
consulta em meio fisico, resultou no livro de Bogart e Landau (2017) e no de
Brazil e Marques (2014), ambos estudados em sala de aula.

A seguir, contamos como foi o trajeto que viabilizou esta exploracao
inicial sobre o tema da perspectiva pedagogica do acontecimento cénico na

Danca.

1.1 Pré-producéo: caminhos para entrar em cena

O tema inicial deste estudo era “A experiéncia cénica na aprendizagem
das praticantes de Danca do Ventre, no espaco ndo formal, na cidade de
Pelotas”. Nesta proposta, tinhamos como ideia preliminar investigar a possivel
influéncia das apresentacdes em publico sobre o aprendizado das praticantes
de Danca do Ventre, em funcéo da familiaridade com tal género de Danca.

As questdes que norteavam a pesquisa no projeto® de Trabalho de
Concluséo de Curso (TCC) eram: Sera que estas praticantes aprendem melhor
a danca quando instigadas pela apresentacao futura? Talvez movidas pela

preocupacao do que sera exposto ao publico?

? Acesso em: http://bdtd.ibict.br/vufind/

? No Curso de Danca - Licenciatura, da UFPel, temos uma disciplina no 6° Semestre que se
chama “Projeto de Pesquisa em Danga”, na qual devemos elaborar o projeto de pesquisa a ser
desenvolvido nos 7° e 8° Semestres, nas disciplinas Trabalho de Conclusdo de Curso | e
Trabalho de Conclusdo de Curso Il. Ao final da disciplina de Projeto, faz-se um Seminario para
partilhamento dos projetos elaborados.
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Para isso, fizemos uma primeira exploracéo de teorias que abordam nos
seus trabalhos, o papel do processo (caminho trilhado de aprendizado, anterior
a possivel concretizagdo de um material final) e do produto (composi¢cédo
formada, “pronta” para ser levada ao publico), passando por uma
contextualizacdo da origem da Dancga do Ventre, contribuicdes para o campo
da Danca, dentre outros aspectos concernentes.

Na oportunidade da apresentacdo do projeto de TCC, algumas criticas
feitas ao trabalho diziam respeito a conceituacdo da apresentacdo cénica: Ao
falarmos de uma ‘apresentacdo em publico’, podemos nos referir a infinitas
situacdes. De um espetaculo em um teatro a um momento em que alunas
apresentam-se umas para as outras, temos que definir que tipo de
apresentacdo pesquisar; talvez seja melhor trabalhar com estudo de caso,
tendo algum espetaculo em Pelotas como material de pesquisa; O que afinal
gueremos trabalhar: o aprendizado do processo ou do produto? Afinal, Isso
daria dois TCCs.

1.2 Producéo e Pés-producao: caminhos para estar e sair de cena

Dando seguimento as leituras e apos ter a definicdo de orientacdo (que
acontece no semestre seguinte a disciplina de Projeto de TCC), decidimos
especificar melhor a questdo e os objetivos da pesquisa, pois acabamos
confirmando a existéncia de mais de um tema de investigacéao.

Nas orientacdes, discutimos sobre a dificuldade em encontrar algum
material bibliografico que pudesse contemplar 0S Nn0SsoS anseios
investigativos, especialmente na area da Danca e, de modo mais restrito, da
Danca do Ventre. Desta forma, as discussfes nos levaram a pensar sobre a
perspectiva pedagdgica da apresentacdo de danca de maneira mais ampla,
levando em consideracdo que limitar a pesquisa a Danca do Ventre poderia
tornar o trabalho “ainda mais” exploratério.

Concordamos que seria mais viavel fazer uma pesquisa exploratéria de
levantamento bibliografico, ja que para realizar uma pesquisa empirica — como
era a ideia inicial do projeto —, é importante a existéncia de uma base teérica
consistente sobre o tema, preferencialmente, na area em que se atua
(SILVEIRA e CORDOVA, 2009).
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Como os estudos da &rea da Danca mostraram-se limitados na relacao
com a tematica do trabalho, investimos no campo teorico do Teatro, que se
mostrou rico em investigacdes que abordam o momento cénico e seus
desdobramentos, e a partir dai as amarras foram feitas, na medida do possivel,
com a area da Danca.

Um estudo relevante para o direcionamento da pesquisa foi abordado na
dissertacdo de Lima (2015), que aborda o aprendizado em cena do bailarino
com estudos fundamentados na Estética. Um dos poucos trabalhos
encontrados que falam da cena como contexto de aprendizado no campo da
Danca, tal como pretendiamos investigar.

Pensando nisso, optamos por discutir as nogbes de acontecimento
cénico e presenca cénica na relacdo com possiveis perspectivas pedagogicas
da cena através da busca por propostas de ensino de danca que, a partir da
nossa visdo, pudessem fazer referéncia ao que estavamos buscando no
trabalho.

Compilamos entéo, propostas de pesquisadoras como Rengel (2008) e
Spolin (2008), que trabalham diversos aspectos das Artes Cénicas a partir de
atividades em sala de aula, sejam de percepcdo, fruicdo, presenca,
interpretacdo, técnica, improvisacdo, composicao.

Foi desafiador decidir se as propostas seriam de criacdo propria ou nao,
mas chegamos a reflexdo de que seria interessante trazer posicionamentos de
outros autores, pensando na experiéncia que ja carregam e no que podem
agregar.

Informalmente, comecamos a conversar sobre a possibilidade de
estudar “pedagogia da cena”, termo que s6 mais tarde foi assumido no
trabalho. Entretanto, mais uma vez percebemos que a maior parte dos
trabalhos que tem alguma relacdo com esta tematica utiliza termos mais
voltados para a area do Teatro, entdo procuramos nos apropriar das teorias
estudadas pelo viés da Danca ou das Artes Cénicas (que entendemos como
area de conhecimento que engloba estudos e praticas artisticas tanto da
Danca, como do Teatro). Por isso, em alguns momentos utilizamos os termos
gue foram originalmente colocados pelos autores investigados, como também

os transformamos textualmente, por vezes, na tentativa de nos aproximar dos
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estudos em questdo, como por exemplo, ao trocar a palavra “ator” por “artista”,

ou “Acontecimento Teatral” por “Acontecimento Cénico”.



2. Acontecimento Teatral ou Acontecimento Cénico: algumas
reflexdes
Neste capitulo, temos como alicerce o estudo sobre o acontecimento
teatral ou acontecimento cénico, momento chave em que pode acontecer o
aprendizado ao qual nos referimos no trabalho. Brevemente, traremos algumas
visbes acerca deste tema, além de fases histéricas que refletem sobre

diferentes contextos que o circundam.

2.1 Implicagbes de estar em cena: convivio, presentacdo,
representificacéo

A pesquisadora Elisa Batisti (2017), ao realizar um estudo sobre a
construgdo do contato entre artista, publico, obra e ambiente, relaciona o
pensamento de trés autores que refletem sobre o que torna possivel o
acontecimento teatral: Jerzy Grotowski (Polbnia, 1933-1999), Peter Brook
(Reino Unido, 1925) e Jorge Dubatti (Argentina, 1963).

De modo breve, baseados no trabalho de Batisti (2017) podemos dizer
gue para Grotowski (1976) basta que o ator esteja presente para que ocorra o
acontecimento teatral, o que implica pensar que até um momento de ensaio se
configure como tal. Para Brook (2002), o acontecimento teatral acontece
guando ha o contato do ator com outro ser humano, possibilitando que suas
singularidades ecoem. Logo, ele acredita que a arte cénica sO é realizada na
relacdo entre o artista e, pelo menos, um espectador. Ja Dubatti (2012)
entende que a base do acontecimento teatral € o convivio, o que significa a
reunido de pessoas num cruzamento de tempo, espaco e cultura.

Concordamos com Dubatti (2012), quando afirma que a reunido de
COrpos presentes em convivio na acao de poiesis é imprescindivel, pois é esta
gue, seja de ator com ator, como de ator com espectador, possibilita o
acontecimento teatral: “uma zona constituida por acontecimentos poéticos e
gue s6 pode ser vivenciada em condi¢gdes conviviais” (DUBATTI, 2007, apud
MELO, 2007, p. 129).

Pensando na danca, podemos chamar este acontecimento de cénico,
levando em consideracdo que a arte cénica vai além do repertério proprio da
area de teatro. Entretanto, acreditamos que danca e o teatro se apresentam de

maneiras similares quando se discute o acontecimento cénico: o convivio



18

entrelacado de pessoas, culturas e ambiente se d4 durante aquele momento
que, para cada um, resultara em uma experiéncia diferente. Afinal, tanto a
plateia como o elenco, ocupando seus respectivos lugares, constituem diversas
pessoas com suas singularidades que, juntas, se integram na producédo da
poiesis.

Tratamos da acdo cénica como acontecimento por ser compreendida
como um rito, algo que vai além da ideia de espetaculo tradicional, em que o
artista seria o emissor de uma mensagem e/ou energia e 0 espectador um
receptor (COELHO, 2001). Ao pensar a arte cénica como acontecimento,
acreditamos no desenvolvimento artistico como dependente de todos os
sujeitos que, de alguma forma, participam do momento em que a criacado
artistica é partilhada publicamente, aléem daqueles que também colaboram nos
momentos de pré e de pOs acontecimento cénico.

Segundo Coelho (2001), ha um rompimento de barreiras entre artista e
espectador no surgimento da danca e do teatro pdés-modernos. E notavel uma
maior relacédo do elenco com o publico e a diferenca que ela causa no trabalho
do artista, chegando a criacdo de tipos de performances em que o publico
também entra em cena (VIEIRA; HADERCHPEK, 2016). Podemos citar como
exemplos do texto a performance art’ e os happenings®. Como exemplos
brasileiros, podemos citar o samba de roda e as cirandas.

Enquanto na arte moderna ha uma “relacéo rigida e identificavel entre o
gue era dito (o significado ou “mensagem”) e o modo como estava sendo dito
(o significante ou “meio”)”, no pés-modernismo, a propria “vida cultural &, pois,
vista como uma série de textos em intersec¢do com outros textos, produzindo
mais textos [...]". Por isso, o espectador tem de “procurar, dentro de um texto
por outro, dissolver um texto em outro ou embutir um texto em outro”
(HARVEY, 2008, p. 53-54).

No pds-modernismo, a proposta € que se troque o produto cénico pela

producdo cénica, isto €, os artistas deixam de apresentar espetaculos, para

* Género artistico surgido por consequéncia da fusdo de diversas linguagens artisticas. Para
saber mais, acesse: https://www.infopedia.pt/$performance-art.

> Forma de arte que combina artes visuais e um teatro sui generis, sem texto ou representacao,
sendo que diferentes elementos sédo encontrados em cena para aproximar artista e publico.
Para saber mais, acessar: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3647/happening>
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promover experiéncias através da presentacdo (COELHO, 2001), que esta
relacionada ao abandono da representacdo. Nesse sentido, o artista néo
necessariamente representa um personagem, mas denuncia ao publico as
suas proprias caracteristicas e questdes existenciais.

Também, a presentacdo configura-se como um evento sem uma
separacdo definida entre publico e elenco, estando todos no mesmo
acontecimento, “onde ndo ha ‘coisas’ representadas, mas acles presentes,
presentificadas, encenadas aqui e agora.” (COELHO, 2001, p. 80, grifo da
autora)

Ainda segundo Coelho (2001), na danca pds-moderna, corebgrafos
como Merce Cunningham (EUA, 1919-2009) e Pina Baush (Alemanha, 1940-
2009), por exemplo, promoveram acontecimentos cénicos que solicitavam,
tanto do publico como do elenco, um estado de atencdo ao imprevisto, o que
colocava os presentes em uma posicdo mais em estado de alerta, desperta.

Sem desconsiderar outros artistas importantes das décadas de 1950 e
1960, periodo que pode ser entendido como um momento de transicdo da
danca moderna para o que chamamos de danca poOs-moderna, citamos
Cunningham, que rompe com a narrativa linear e com a co-dependéncia da
danca a musica, restando aos sujeitos a convivéncia de mesmo tempo e
espaco no momento da cena e, a cada um, a atribuicdo de um sentido proprio
para a obra. Com isso, o acaso faz parte do momento cénico e a trajetéria
singular de cada bailarino pode ser evidenciada em cena:

Os dancarinos sdo, em primeiro lugar, eles mesmos, pessoas vivas
dancando numa certa noite num certo lugar. A imagem visual que
fornecem ndo segue (tanto) um modelo anterior, mas resulta, em
grande parte, de uma interioridade que de algum modo, de um modo

imaterial, passa para o lado de fora, passa para e por seus corpos de
dancarinos. (COELHO, 2001, p. 82, grifo da autora)

Desse modo, o artista mostra-se ndo como “produto” da criacao artistica,
mas como caminho percorrido até alcanca-la. O contato com o publico em cena
diz muito sobre o acontecimento cénico, pois ele afeta a maneira com que o
artista age poeticamente, transformando seu trabalho em algo diferente e Unico
a partir de suas singularidades:

Uma mégica inexplicavel acontece, atores que nos ensaios, muitas

vezes pareciam desconcentrados, ou até descompromissados, na
hora do espetaculo se transformam a ponto de parecerem outras
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pessoas, com outro tdnus, outra energia corporal. Claro todo mundo
cresce no contato com o publico. no (sic) aqui e agora teatral [...]
Existe um fator decisivo: o acontecimento teatral, e dentro dele a
presenca de publico (ARIETA, 2011, p. 78).

Pensando no universo da Danca, Vieira e Haderchpek (2016, p. 253)

falam da existéncia de movimentos de artistas p6s-modernos que vao contra a
ideia de coreografia®:

Ndo é a toa que nos ultimos anos tem surgido uma série de

movimentos anticoreografia, contra todas as dindmicas que foram

provocadas pela atribuicdo de caracteristicas para além do significado
desse termo.

Mesmo sem citar quais artistas seriam estes, os autores julgam que
talvez o melhor ndo seja abandonar o termo “coreografia” e utilizar outra
nomenclatura, mas refletir sobre o termo existente, ja que para 0s mesmos,
quando se pesquisa o sentido da palavra coreografia, o resultado € “dancar a
partir de sequéncias de movimentos”, o que néo envolve, necessariamente, a
tentativa de repeticdo destas sequéncias.

J4, a pesquisadora Karen Adrie de Lima (2015), ao tratar do assunto em
sua dissertacdo de mestrado, explora o conceito de representificacdo, em que
o bailarino vive um estado de presenca cénica enquanto nao repete, mas
representifica a “mesma” cena, os “‘mesmos” movimentos, o “mesmo”
espetaculo, e estes se transformam em novos a cada vez que ocorrem, ja que
sdo momentos diferentes de execucao.

Nossa intencdo passa a ser entdo a de mergulhar a danca nesse
extrato de apontamentos estéticos que investigamos, refletindo em
alguma medida sobre o contexto da danca contemporanea e sua
representificacdo, mesmo porque, na cena, vocé nunca esta
reproduzindo (sic) aquilo que ja foi (sic) feito, mas talvez esteja em
meio a uma experiéncia do descontrole no controle, momento no

qgual, por um espaco de tempo, pode haver um territério para a
criagcdo. (LIMA, 2015, p. 25-26)

7

Este estado de presenca cénica € algo que tem sido estudado por
autores como Lima (2015), Icle (2011a) e Biancalana (2011), dentre outros, e

configura-se como uma nog¢ao emergente na contemporaneidade que pode nos

® Segundo o dicionario on-line Michaelis, coreografia significa: “1 Arte de compor e arranjar 0s
movimentos e as figuras de dancas e bailados, geralmente para acompanhar determinada
peca de musica ou para desenvolver um tema ou uma pantomima. 2 Arte de figurar no papel,
com sinais particulares, os passos, 0s gestos e as figuras de uma danca. 3 Sequéncia de
movimentos de uma danga.” Disponivel em: http://michaelis.uol.com.br/busca?id=20aq. Acesso
em: 09 dez. 2019.
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ajudar a pensar a cena em diferentes facetas, inclusive como possibilidade

pedagdgica, algo que trataremos mais adiante.

2.2 Presenca Cénica: uma nogao emergente

Icle (2011a, p. 16), ao realizar uma pesquisa cuja intencdo é causar
reflexdo a respeito dos estudos da presenca cénica, coloca que esta é uma
“nogéao de dificil delimitagédo, de carater fugidio e reativa a definicdes”, pois ela
ndo esta relacionada tdo somente com a presenca fisica do ator em cena — que
seria o significado literal do termo —, mas sim, com um estado diferenciado de
estar em cena, que € divergente de pessoa para pessoa.

Para ele: “O ator deve ser presente para ser ator, rezam as praticas
discursivas do nosso tempo. Como ator presente ele se configura ator, se da a
ver de forma qualificada e comprova a natureza de sua arte” (ICLE, 20114, p.
15). O questionamento feito a partir disso €: 0 que € um artista presente? De
gue maneira ele se faz presente?

Na Danca, acreditamos que este estado de presenca pode ter relacéao
com a originalidade de cada dancarino, o que destaca seu trabalho e
caracteriza sua presenca como “qualidade do estar ali”, como mostra Coelho
(2013, p. 647):

[...] dizer que um ator estd presente ou tem presenca remete a ideia
da qualidade do estar ali. Ou seja, a maneira de estar presente é a
que afirma ndo apenas o estar presente fisicamente, mas a forma de

estar presente para se ter presenga — o que nao quer dizer a mesma
coisa.

Coelho (2013) traz diversas questdes sobre performance art e presenca
cénica, além do que faz existir esta presenc¢a no artista da cena e a importancia
desta no universo teatral, sob a perspectiva da relacdo entre o artista e o
publico. Para a autora, um dos aspectos que poderia definir a presenca cénica
€ a maneira como o publico aprecia o trabalho. Além disso, ela acredita que
critérios ambientais, tais como tempo, espaco e contexto, também agem sob o
estado de presenca.

Ambas sdo colocagbes que se complementam e trazem
guestionamentos: ja que a presenca cénica tem ligacdo direta com a recepcéo

do publico e os fatores ambientais que a envolvem, ou seja, ligagdo com o
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acontecimento cénico, quando o artista “aprende” a té-la? Seria em momento
de performance ou é possivel pensar em um processo anterior a ele?

Segundo Coelho (2013, p. 125) ha duas extremidades em que se apoia
a presenca cénica: uma delas diz respeito ao “dom divino ou talento natural”,
algo que seria inerente a personalidade do individuo, e a outra estéa relacionada
ao desenvolvimento dessa capacidade, através de muitos exercicios em
laboratorio, com formacao especializada.

Pensando na presenca cénica como fator inerente as préticas teatrais,
no entanto, como algo que pode ser exercitado em aula, algo que também é
enfatizado nos estudos de Spolin (2008), como colocado mais adiante, Silva
(2009) explora a nocdo de atencdo diferenciada como provavel agente
impulsionador no aprendizado da execucao e manutencao da presenca cénica.

Um exemplo relatado pela pesquisadora - cujo tema de estudo € o
treinamento do ator - € um exercicio praticado por atores na pesquisa de
campo realizada em prol de sua dissertacdo, chamado de exercicio do
samurai, o qual tinha por objetivo aprimorar o estado de atenc&o e prontidao.
Neste treinamento, o artista deve acionar suas energias de maneira que seus
movimentos sejam fortes, diretos e decididos, dessa forma assemelhando-se a
figura guerreira oriental em questao (samurai).

No exemplo pratico relatado por Silva (2009) estdo presentes dois
atores: Satoru e Aline. Satoru ja tinha experiéncia com artes marciais e Aline
nao havia experimentado nada dessa ordem até entdo. Em tese, Satoru tem
vantagem por articular melhor essa energia potente, entretanto, a autora notou
uma intensificacao redirecionada por parte de Aline. Ao invés de ela focar suas
energias no ataque ao seu adversario, ela intensificou sua defesa:

Essa intensificagdo era visivel através de um aumento no nivel de
tensdo muscular, de uma maior aderéncia dos seus pés no chao, de
uma agudez maior no olhar, de uma seriedade na expressdo do
rosto, de uma pequena inclinacdo do tronco para frente e da

instauracdo de um estado corpéreo geral mais ativo e alerta. (SILVA,
2009, p. 45)

Satoru, como consequéncia, teve de redobrar a condicdo de alerta em
gue estava. Em resultado, houve uma relacdo equilibrada. Isso nos faz pensar
na presenca cénica como caracteristica individual de cada artista e questionar

a viabilidade de seu ensino. Por outro lado, é preciso pensar que, para alcancar
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um ensino “o mais integral possivel” em termos artistico-pedagodgicos na area
de Artes Cénicas, nao teria como ignorar a aprendizagem de fatores que
envolvem a expansao da presenca cénica individual.

Ainda de acordo com Silva (2009, p. 44), h4 muitas capacidades que o
artista deve ter enquanto estd em cena para gerar este estado de presenca
cénica:

Na nossa linguagem de trabalho, estar presente ou ter presenca, quer
dizer muitas coisas, entre elas uma capacidade de estar pleno no
aqui e agora, no momento, de agir com precisdo, com organicidade e
com os sentidos “afiados”. Quer dizer, também, ser capaz de
concentrar a atengdo em algo, sem perder 0 que acontece a sua
volta. Ou ainda ser capaz de interessar-se por um caminho dentro do
processo de treinamento e criar os préprios recursos para desbrava-

lo. E, ainda mais, nesse sentido, presenca tem a ver com a
capacidade de direcionar a propria energia pelo espago.

Coelho (2013) expde a presenca como algo relacionado a atracdo dos
espectadores em momentos de sensibilizagdo ou expanséo dos sentidos, por
meio da concentracdo e de ac¢des pontuais realizadas pelo artista como, por
exemplo: ativacdo das qualidades de movimento durante a execucdo do
trabalho, a realizacdo de pausas repentinas, de gestos inusitados, de
momentos de siléncio absoluto, além de aspectos mais subjetivos como um
certo “brilho” no olhar ou 0 modo peculiar de transparecer as emocdes em
cena. Estar presente em cena seria, segundo a autora, crucial em varios
sentidos.

Se para Coelho (2013) a presenca cénica pode ser tanto um talento
guanto algo desenvolvido por meios de aprendizagem processual, Silva (2013)
traz a presenca cénica como manipulacdo de energia, cuja irradiacdo atrai e
prende a atencdo do espectador.

Para ela, esta irradiacdo € realizada, normalmente, sem a consciéncia
do ator, o que a leva a questionar de que maneira poderia reverter essa
situacdo, transformando-a em consciente e oportunizando que diferentes
atores, que ndo conseguem ser “tdo presentes” cenicamente, tenham esse
aprendizado.

Silva (2013) traz o conceito de energia esclarecendo que nao se trata do
conceito que conhecemos no ocidente, presente nas ciéncias exatas ou fontes
naturais, mas de energia vital e humana, capaz de ser decisiva para o trabalho

do artista da cena. Ela também aponta que os termos presenca e energia sao
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configurados por uma instabilidade conceitual, ja que as definicbes as quais se

referem sdo normalmente tratadas de maneira mais abstrata do que concreta:
Desde o inicio do século XX, vive-se em um momento de mudancga de
paradigma, afastando-se da visdo dualista cartesiana e tentando
compreender o mundo a partir de uma visao holistica, considerando o
todo, além das partes, reconhecendo a existéncia de energias e,
sobretudo, identificando o ser humano como uma integracéo
corpo/mente/espirito. Diante disso, podemos afirmar que esta
pesquisa explora e discute a presenca cénica, dentro do campo

holistico, propondo um modo diferenciado de trabalhar o estado de
corpo do ator no palco. (SILVA, 2013, p. 18).

A autora pesquisa como intensificar a presenca cénica utilizando esta
energia que, segundo ela, perpassa todo o corpo através de canais, fluindo a
partir de centros energéticos denominados chakras’, que precisam ser
ativados. Uma maneira que ela encontrou de ativa-los foi por meio de
movimentos de quadril da Danga do Ventre:

Refletindo acerca destas novas informacfes, observei em minha
pratica corporal que essa energia poderia ser ativada ou
desbloqueada com a danca do ventre e poderia proporcionar a
ampliacdo da presenca cénica do ator. Identifiquei que quando eu

dancava, a minha energia no palco era outra. Eu sentia que havia
uma intensidade diferente da habitual. (SILVA, 2013 p. 13).

Silva (2013) acredita na execucdo de movimentos pré-concebidos para
ativar e intensificar um estado de presenca. Ja Biancalana (2011), defende a
pratica da improvisacdo como maneira de contribuir com os estudos da
presenca cénica. A improvisacao seria uma forma de intensificar a presenca,
em funcdo de que, como criacdo instantanea, exige do artista uma prontidéo
diferente daquela que envolve lembrar de uma sequéncia coreografica ja
ensaiada. Para ela: “Uma performance artistica, por mais formalizada que
seja, comporta ao menos um certo grau de improvisacao, simplesmente por ser
efémera.” (BIANCALANA, 2011, p. 1332).

A pesquisadora acredita que ndo se deve defender a presenca como
talento em detrimento da presenca como habilidade a ser desenvolvida através
da pratica em exercicios processuais, pois ao acreditar que € necessario
nascer com um dom para ser artista, ndo se investe em formacdo para

aprimorar a atuagao e, tampouco, o ensino de arte poderia ser idealizado.

7 Segundo religides orientais, trata-se de centros energéticos responsaveis pela nossa
estabilidade, seja fisica, emocional, intelectual e espiritual. Para saber mais, acessar:
https://super.abril.com.br/mundo-estranho/o-que-sao-chakras/
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Nesse sentido, Biancalana (2011, p. 142) traz a ideia de presenca cénica
como algo possivel de ser estimulado e aprimorado também durante a cena na
relacdo com o publico:

[...] pois, se o fendmeno cénico acontece a partir da relagdo de troca
entre performers e espectador, quanto mais profunda for a troca,
guanto mais qualidade se estabelecer nas relagcdes, ha uma

implicacdo direta na atuacdo performativa, como uma espécie de
estimulo.

Outro pensamento sobre o assunto, que julgamos ser de grande
complexidade, € o de Coelho (2013), quando aponta exemplos de atores que
antes mesmo de aparecer em cena ja se “mostravam” presentes, como se
emanassem uma energia singular e, principalmente, devido a trabalhos
anteriores que os fizeram ter esse reconhecimento. Ou seja, de certo modo, 0
espectador também age a favor de uma potencializacéo da presenca.

Logo, a presenca cénica:

Tratar-se-ia de um ndo sei 0o que — que tal ou tal ator aciona. Ela
implica assim uma relacdo. Estar em presenca de alguém significa ao

menos duas pessoas, ndo se pode estar presente ou ter presenga, no
sentido teatral, quando se esté sozinho (ICLE, 2011a, p. 16).

Para Dubatti (2012) ndo é diferente, pois para ele, o teatro como
“observatério” faz enxergar com todos os sentidos e capacidades humanas, o
gue caracteriza o acontecimento cénico. Ja Batisti (2017, p. 9), de forma mais
objetiva, coloca que a arte do Teatro pode ser vista como: “o corpo de uma
atriz que produz acontecimento e estabelece uma ética dialégica com o
espectador”.

Em sintese, podemos dizer que se o acontecimento cénico depende,
dentre outros fatores, do espectador para ocorrer, assim também ocorre com o
estado de presenca cénica. E um “ser visto para mostrar-se”. De todo modo,
assim como o0s passos de uma danca podem ser exercitados previamente a
sua exposicao, a presenca cénica pode ser experimentada em sala de aula. E
como uma projecdo que se efetivara apenas no convivio do acontecimento

cénico.



3. Pedagogiada Cena

Brazil e Marques (2014) relacionam a arte a educacdo de maneira a
refletir sobre praticas de ensino de danca na escola a partir de uma perspectiva
critica.

Na sua reflexdo, os autores trazem a dificuldade da Arte em se manter
no ambiente escolar, pois a escola é vista, geralmente, como um lugar que
privilegia o racional e o imutavel. Desta forma, por atingirem uma natureza mais
abstrata e até mesmo irracional, as préticas artisticas ndo seriam compativeis
com a “seriedade” da instituicao escolar.

A consequéncia dessa visao tem reflexo em outros “setores”
educacionais, como a avaliacdo, pois muitos acreditam que, pelo fato de as
aulas de artes serem ilimitadas - se assim o professor quiser e a comunidade
escolar permitir - nas suas possibilidades criativas e envoltas pela emocéo, nado
teriam a necessidade de um planejamento docente como outras disciplinas da
matriz curricular:

Diante dessas idéias amplamente difundidas, falar de arte na escola
como area de conhecimento e, portanto, parte integrante do
planejamento e dos projetos anuais da escola pode parecer absurdo.
Ou seja, o Planejamento Anual da Disciplina Arte é visto como
desnecessario, pois “como podemos planejar a imaginagdo, a
criatividade, a loucura saudavel, o ser sensivel de cada um?”.
(BRAZIL; MARQUES, 2014, p. 104).

Os autores apontam a importancia do planejamento da Arte na escola,
pois a partir dele se da a interdisciplinaridade com outros contetdos basicos
curriculares, além da relacdo da escola com a comunidade, com criticas sociais
e com embasamento tedrico. Tudo isso no sentido de relacionar passado,
presente e futuro.

A partir disso, percebemos que esta desconsideracdo da Arte como area
de conhecimento pode causar grande limitacdo no arte-educador, pois este
acaba tendo seu trabalho rebaixado, muitas vezes, a auxiliar outras disciplinas,
consideradas por muitas gestdes escolares como mais importantes no curriculo
basico, como também a proporcionar momentos de lazer aos alunos, sem uma

preocupacao ou comprometimento com a cria¢ao artistica.
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7

Considerando isso, € que nos dedicamos a refletir sobre como é
possivel estar no sistema escolar sem, a0 mesmo tempo, sentir-se menos
importante e/ou vulneravel. Nao estamos tentando responder esta questdo na
pesquisa, pela complexidade e por envolver outras questdes que nao tratamos
aqui, porém, acreditamos que explorar a ideia de uma pedagogia da cena tem
a ver, também, com o desejo de ultrapassar a visdo da danca como ornamento
na escola ou como algo “menos sério” que as outras atividades escolares, na
busca por fortalecer a danca no espacgo formal de ensino em conexao com a
danca que se faz fora do ambiente escolar.

A partir do cruzamento de leituras sobre acontecimento cénico (LIMA,
2015; ICLE, 2011a; BATISTI, 2017) e possibilidades de ensino de Danca
(RENGEL, 2008; BRAZIL e MARQUES, 2014) e Teatro (ICLE, 2011b; SPOLIN,
2008), cremos que a pedagogia da cena € uma no¢ao que engloba tanto o
possivel aprendizado do sujeito em cena — pensando que ela, por si sO, oferece
elementos pedagdgicos que auxiliam na construcao de um repertorio proprio de
conhecimentos em danca —, como também a maneira com que o docente da
Danca pode potencializar esse aprendizado em sala de aula — levando em
consideracdo os momentos de sala de aula antecedentes a cena e 0s
momentos de reflexdo apos o acontecimento cénico, de fato.

Pensamos neste antes e depois da cena como momentos relevantes no
planejamento de um professor de danca. Ndo somente devido a conexao entre
as partes para a progressao de um aprendizado cénico, mas também, por que
sabemos que, na maioria dos casos, o docente ndo estara “em cena” com seus
alunos. No acontecimento cénico a experiéncia é muito particular para cada
sujeito, ndo havendo instrucfes pedagogicas por parte do professor no ato da
apresentacdo. Existe, sim, a possibilidade de unir aquilo que foi estudado
anteriormente com as interferéncias do momento, a fim de expandir a
aprendizagem e projetar as préximas vivéncias artisticas. Acreditamos que esta
rede de acbes € o0 que proporciona pericia ao artista da cena na sua funcao
profissional.

Nesse sentido, julgamos que o professor de danca na escola, ao
preparar um planejamento de atuagdo docente, pode ter como estratégia de

ensino potencializar o acontecimento cénico de modo a instigar, com mais



28

énfase, a construcdo do saber em danca pelo viés da exposi¢cao artistica ao
publico.

Por pensarmos a pesquisa a partir de um contexto de formagao de
professores — a Licenciatura em Danca — e, acreditando na capacidade
pedagdgica da preparacdo para e do momento cénico em si, compartilhamos
mais adiante um sucinto compilado de propostas que podem servir de
inspiragdo para professores de Danca explorarem alguns fatores que aqui
discutimos.

N&o tivemos a intencdo de esmiucar possibilidades pedagdégicas para o
trabalho com os momentos de antes, durante e depois do acontecimento
cénico, pois seria inviavel para um Trabalho de Conclusédo de Curso e porque,
por mais interessante que possa ser uma indicacdo pedagogica, dificilmente
ela podera ser reproduzida tal e qual projetada em contextos diferentes. Por
iSSO, 0 que esta descrito a seguir € uma partilha de ideias a serem exploradas,
ideias que podem ser reorganizadas e aprofundadas em um préximo estudo,

inclusive envolvendo uma pesquisa de campo.

3.1 A cenacomo espaco de aprendizagem

[...] a apresentacdo de um espetaculo é uma parte resultante de todo
0 processo de treinamento. Enquanto atriz, sei que o
desenvolvimento formativo continua a cada apresentacdo e a cada
nova pega, visto a necessidade de aprimoramento da atriz e do ator
em seu proprio trabalho, bem como os efeitos de cada acontecimento
teatral, ou seja, do encontro da obra com o espectador e no desafio
gue cada novo processo de criagcdo propde (NUNES, 2017, p. 64).

No campo da danca na escola sédo recorrentes as discussdes acerca do
acontecimento cénico, porém, as mesmas limitam-se, na maioria das vezes, a
problematizar as apresentacdes artisticas nas festas escolares, tal como
discutem Marques (2007) e Strazzacappa (2012), por exemplo.

Ja em estudos que tratam do ensino de teatro na escola, como o de Icle
(2011b), a problematizacao recai sobre a efemeridade das artes da cena, pois
esta caracteristica pode colocar em davida o estabelecimento de conteudos
fixos em um programa pedagdgico especifico da area, mas nao coloca em
duvida a necessidade de (também) estar em cena para aprender a fazer teatro.

Desse modo, segundo tal autor, em cada contexto artistico-pedagogico

de ensino de teatro e, no nosso caso, de dancga, existe uma criacdo e
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organizacao propria de nogbes performaticas/teatrais, que seriam praticas que
envolvem elementos construtivos de uma cena e que, por isso, cabe a cada
artista ou, a cada grupo de artistas, definir que no¢cdes séo essas no desenrolar
da criacdo artistica.

Para Icle (2011b, p. 75) “[...] Trata-se de imaginar que as no¢des nao
estdo por ai, no mundo, esperando que nés as descubramos, elas precisam ser
praticadas, tornadas corpo, experienciadas”.

O autor comenta que, no ensino, as no¢des podem ser estudadas em
sala de aula, quando produzidas colaborativamente pela turma — inclusive séo
criadas e adotadas palavras e termos préprios por cada turma para se referir a
cena — e gue este conhecimento se efetiva no momento da presentacéo
(COELHO, 2001), pois dependem da condicao do corpo em presenca cénica.

Esta condicdo tem relacdo com um tempo extraordinario: o tempo
espetacular. Jesus e Corréa (2017, p. 189-190) explanam que “[...] Nas artes
cénicas, o tempo regular, da vida cotidiana, da rotina e dos afazeres comuns
ao conglomerado social € ressignificado, redimensionado, reorganizado e
modificado estruturalmente no momento em cena [...]".

Desse modo, o corpo no tempo cénico/espetacular, passa a se
comportar de maneira Unica, extraordinaria, e se desloca por entre o0s
momentos de pré e de pés-movimento (GIL, 2004 apud JESUS e CORREA,
2017), cuja realizacéo se da por impulsos internos e ritmados.

Enquanto isso, no tempo cotidiano a movimentagcao é impulsionada por
outras influéncias, como a influéncia social ligada, em grande parte, a
funcionalidade do gesto corporal e ao que nos cerca nos afazeres diarios.

Ao tempo extraordinario das artes cénicas é permitida a configuracdo
de uma versdo de corpo para fora da versdo ordinaria, uma
extraversdo, que abre espaco para outras possibilidades de

apresentacdo e comportamento gestual do corpo naquele dado
contexto (espacgo/tempo) (JESUS e CORREA, 2017, p. 191).

A partir disso, ponderamos que o acontecimento cénico é transformado
pela relacdo entre artista, espectador e contexto, e se cada uma dessas
variaveis traz significativa alteracdo na presentacéo artistica (COELHO, 2001),
0 que acontece em cena é, de fato, efémero e estd se ressignificando

ininterruptamente com o passar do tempo.
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Com isso, podemos pensar: de que modo este estar em cena de que
tratam tais autores € vidvel no ambiente escolar? A escola promove
experiéncias que podem ser entendidas como presentagfes artisticas
(COELHO, 2001)~?

Lima (2015), amparada nos estudos de Walter Benjamin (2001), trata do
acontecimento cénico como possibilidade de aprendizagem e discorre sobre a
ideia de “aura estética”, pensando que na origem do trabalho artistico — seu
momento de criacdo e, posteriormente, no embate com o publico — é que se
encontra esta experiéncia transformadora.

A autora afirma: “A aura, [...], éuma® figura singular com elementos
temporais e espaciais, que estapresente* em uma obra de arte no exato
momento em que ela écriada* ou produzida” (LIMA, 2015, p. 44). Podemos
inferir que esta condicdo de aura estética, de forma geral, € um dos aspectos
gue diferencia o estado extracotidiano que 0 corpo apresenta em cena do
estado cotidiano do corpo, nas suas atividades diarias (JESUS e CORREA,
2017).

Quando tratam do acontecimento cénico em suas pesquisas, Brazil e
Marques (2014) problematizam os conceitos de “processo” e “produto”
artisticos dentro do ambito escolar. Vendo o tema como uma dialética
constante, passivel de polémica, eles elucidam como estes termos ocupam
diferentes maneiras de se colocar no contexto da escola.

Na Danca, o processo é formado basicamente pelas aulas, laboratérios
de criacdo e ensaios, enquanto o produto é a apresentacdo cénica, esta vista
como uma consequéncia do processo (BRAZIL e MARQUES, 2014).

Para os autores, as dancinhas apresentadas pelos alunos séo ensaiadas
na intencdo de indicar, através da sincronia de movimentos, um ensino de
gualidade e um bom trabalho realizado pelo docente e pela escola. Podemos
pensar em uma ideia de “vitrine” da instituicdo. Segundo Marques e Brazil
(2014), trabalhar na perspectiva de reproduzir determinados resultados

estéticos, com a intencdo de alcancar algo que é externo ao individuo, pode

& Todas as palavras com este asterisco no trabalho estéo justificadas por esta nota de rodapé
- Sic: sic erat scriptum (assim estava escrito). O que significa que foram retiradas dos materiais
originais da mesma maneira que estavam escritas.
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tirar a autonomia do aprendiz na descoberta dos proprios movimentos e do seu
potencial criativo.

Trazendo o processo como parte fundamental do ensino da danca, os
autores defendem que o “produto final” (a coreografia ou o espetaculo de
danca) ndo precisa se tornar algo “cristalizado” quando apresentado ao publico,
podendo também ser fundamental para o aprendizado, ou seja, integrar o
processo educacional.

Ao refletir sobre a funcdo pedagdgica do acontecimento cénico nas
aulas de danca, acreditamos que as apresentacdes (ou presentacdes) também
sdo parte do processo de aprendizado, especialmente para aqueles alunos
gue, até aquele momento, ndo tiveram a oportunidade de ir a cena.

[...] no que tange o aprendizado do bailarino no momento do
espetaculo, uma vez que este pode apresentar-se com 0 mesmo
repertério diversas vezes e em cada uma delas ser capaz de
apropriar-se de um conhecimento distinto, o que contribuiria para
ampliar suas memorias, agucar sua percepgdo € ocasionar um
ambiente mais favoravel asua* imaginacdo. Em outros termos,
épossivel* que a aura sempre exista para o bailarino, em especial
para aquele que apresentar uma disponibilidade interna, um espaco
para reflexdo, atéporque* nenhuma apresentacdo de danca

éexatamente* a mesma, ainda que falemos de processos de
exaustivas repeticdes. (LIMA, 2015, p. 35)

Lima (2015) traz a vivéncia do espetaculo pela visdo do artista
profissional. Aqui, pensando na experiéncia que os alunos tém com a danca na
escola, partindo da abordagem pedagogica da cena e pensando que eles nao
necessariamente seguirdo a carreira artistica, a influéncia da cena sobre eles
pode ser diferente da influéncia sobre os profissionais, especialmente porque a
expectativa € modificada conforme o ambiente e suas condicdes.

A seguir, levando em consideracdo o ensino de danca na escola,
organizamos um rol de cinco atividades que podem estimular o aprendizado do
estado de presenca cénica que, por sua vez, age de forma substancial na
experiéncia individual que cada sujeito tem com e no acontecimento cénico,

assim como nos resultados estéticos dos trabalhos de Danca e Teatro.
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3.2 Por uma pedagogia da cena: possibilidades artistico-pedagdgicas em
salade aula

Como ja comentado, poucos sdo os trabalhos de Danca que tratam da
cena na perspectiva pedagogica, ou melhor, que tratam do que chamamos de
pedagogia da cena como algo para além da preocupacdo e das criticas as
apresentacoes de danca em festas escolares.

Porém, muitos sdo os trabalhos da area de Teatro que trazem reflexdes
sobre acontecimento cénico e presencga cénica, 0 que nos fez pensar a
pedagogia da cena a partir disso.

A energia produzida pelo aluno-artista - em conexdo com o ambiente e
com o publico, alicercada no entendimento de que a presenca cénica pode ser
potencializada a ponto de fazer diferenca no desempenho artistico naquele
efémero instante - seria capaz de trazer algum aprendizado a quem a irradia?

Conforme exposto anteriormente, a cena, por ser efémera e inviavel de
ser repetida na sua totalidade, por si sO ja atuaria na aprendizagem do sujeito.
Por outro lado, o professor pode conduzir uma espécie de ampliacdo desta
aprendizagem. Como defende Lima (2015, p. 46):

[..] Em outros termos, concordamos e defendemos a pratica das
técnicas preparatérias para os artistas da cena e aqui, apenas
evidenciamos que colocar-se em cena, no acontecimento do
espetaculo, pode ser uma alternativa complementar para as
experiéncias, talvez facilitando a melhora de sua performance, jague*

com a combinagdo destes dois (técnica preparatéria’ e atuacéao),
provavelmente o aprendizado do bailarino seria mais completo.

Nesse sentido, trazemos neste capitulo propostas de ensino de danca,
gue, segundo a nossa visdo, podem atuar na potencializacdo do acontecimento
cénico pelo viés do ensino na escola.

Estas propostas configuram um compilado de exercicios que podem ser
realizados em uma aula de danca, sendo estes de autoria de professores como
Rengel (2008) e Spolin (2008). Apesar de ndo definirmos um publico alvo no
gue tange a faixa etaria dos alunos, destacamos que as propostas foram
pensadas para o campo de Danca na escola, sem nos limitarmos a alguma
técnica de danca especifica. Nesse viés, para realizar tais propostas é

necessario adapta-las a realidade em que se encontram os alunos.

° Entendemos que os ensaios de trabalhos artisticos em danca também fazem parte do que a
autora chama de técnica preparatoria.



33

Também nos propusemos a relembrar um exercicio a partir da
experiéncia vivenciada no Curso de Danca (UFPel) até entdo, partindo do
pressuposto de que € importante trazer algum exercicio que ja tenha sido
experimentado, devido a corporeidade adquirida naquele momento e a
possibilidade de aprimoramento para um préximo acontecimento cénico.

Para nos auxiliar nesta busca por propostas de ensino, trazemos 0s

estudos da pesquisadora Lenira Rengel™

(2008), como o material bibliografico
“‘Ler a Danga com todos os sentidos”, em que a maneira como a Dancga é
levada para a escola € problematizada. A autora também propde maneiras de
auxiliar na formacdo de um publico critico e consciente no ambiente escolar, o
gue, segundo ela, provoca a diminuicdo de preconceitos e aumento do acesso
a cultura.
Como sabemos que o conhecimento se faz com o corpo, é preciso
sempre reforcar que a danga no ensino tem o papel de acabar com o
distanciamento entre aprendizado intelectual e aprendizado motor.
Em suma, se o aluno desenvolve seu vocabulario de movimentos,

estard, reciproca e simultaneamente, desenvolvendo seu vocabulério
intelectual. (RENGEL, 2008, p. 11)

O proprio nome do material dd margem para pensarmos que, ao
assistirmos a um espetaculo, ndo somos espectadores de uma Unica maneira,
mas aprendemos a ser espectadores, tendo todo nosso corpo como atuante
para a apreensdo deste aprendizado. E “ler’” a danca em todos os sentidos,
como fruindo, escrevendo, movimentando, dentre outras formas possiveis, de
acordo com a realidade de cada sujeito. Entendendo isto como um
posicionamento de que somos eternos aprendizes ao assistir um espetaculo,
seriamos também eternos aprendizes ao nos apresentarmos? Eternos
aprendizes da Pedagogia da Cena?

Rengel (2008) acredita que nos tornamos artisticamente mais completos
guando cremos no potencial do nosso corpo, sem esta dualidade normalmente
adotada nas escolas de educacédo béasica ocidental (corpo versus mente), que
pode limitar a criatividade e o repertério de movimentos dos alunos.

Os Referenciais Curriculares para o Ensino de Danca Li¢cdes do Rio
Grande (RIO GRANDE DO SUL, 2009), a respeito da aprendizagem da danca

' Nao traremos a biografia de cada autor(a) abordado(a). Para mais informacdes sobre a
pesquisadora, acessar: http://buscatextual.cnpq.br/buscatextual/visualizacv.do?id=K4775809T0
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no espaco formal de ensino, apontam que o0 que costumamos entender como
pratica (criagdo e execugdo de “passos de danga”) é sem duvida importante,
mas durante as aulas deve haver também apreciacdo, escrita, reflexdo e
desenvolvimento do pensamento critico, que podem ser trabalhados em
conjunto com o ato de dancar.

Uma proposta com o intuito de potencializar o aprendizado da danca em
distintos processos pedagdgicos seria levar uma atitude educacional
contemporéanea para sala de aula. Para Rengel (2008) isso significa preparar
os estudantes para diversas situacfes, ndo s6 para 0 momento cénico, mas
para o enfrentamento de quaisquer momentos da vida, o que pode ser
instigado através da exploracdo de diferentes respostas para uma mesma
pergunta.

Uma atitude educacional contemporénea colabora para que o
educando e o educador possam estar aptos para lidar com a
ocorréncia e o reconhecimento do acaso, agugarem a percepgao para
0 estimulo do coletivo e colaborar com a criacdo de todos os

envolvidos em um processo de criacdo, informacdo e comunicacéo.
(RENGEL, 2008, p. 36)

O movimento cotidiano dancado, aliado a capacidade critica e reflexiva,
€ capaz de transformar o sujeito em alguém conhecedor do proéprio corpo, apto
a entender suas singularidades, além de compreender seus limites e criar arte
a partir de sua bagagem de vida, o que pode enriquecer muito 0 processo
artistico e a auto-percepcéao do individuo.

Acreditando nisso, Rengel (2008) sugere ao professor de Danca explorar
esse tipo de movimentos, como no exercicio a seguir.

Atividade 1 - Exploracéo de acGes corporais - Rengel (2008, p. 20).

Em uma proposta de ensino que tem como objetivo realizar e analisar
movimentos e acfes corporais, Rengel (2008, p. 20) propde que o professor
solicite aos alunos que “percebam, fagcam e analisem o seu modo, € o dos
colegas, de movimentar o corpo”:

Peca para seus alunos experimentarem dobrar, esticar e torcer com
os bracos e tentarem perceber como isso ocorre. Peca em seguida,
para experimentarem com as pernas e depois com o tronco. Incentive
agora um bom espreguicar com o corpo todo. Ao som de uma musica
ou instrumento, indique a seus alunos que experimentem dobrar,
esticar e torcer, locomovendose (sic) pelo espaco. Pare o som e eles

devem ficar como “estatua”. Faga isso algumas vezes e, ao pararem,
peca que se observem (RENGEL, 2008, p. 20).
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ApOs esta parte pratica, a autora indica fazer uma roda para que juntos,
educador e educandos, possam discutir o que perceberam nos movimentos
realizados. Rengel (2008) também aponta a possibilidade de ver com a turma
um video ou pinturas, para identificar os mesmos movimentos realizados em
sala, porém em outras materialidades visuais.

Essa espécie de “observatério” — tal qual Dubatti (2012) nomeia o teatro
— configura-se como um exercicio de apreciacdo e tem como intencao fazer o
educando pensar a organizacdo visual de uma cena e 0 que mais, para além
do que ja foi feito, pode ser realizado ao apresentar-se em publico. No
momento em que se vai a cena, essa apreciacdo pode ser lembrada,
possivelmente fazendo com que o artista imagine: de que forma o publico esta
me olhando? O que pode influenciar na movimentacgdo produzida, dando mais
importancia ao que esta sendo realizado por parte de quem esta dancando.
Como por exemplo, preocupando-se em apresentar um maior repertorio de
movimentos e procurando, talvez inconscientemente, um estado de presenca
cénica que possa provocar a fruicdo da plateia.

Outro exercicio de apreciacdo que pode potencializar a presenca cénica
€ a atencdo do aluno ao que esta se passando com seus colegas em cena,
como por exemplo: quem estd mais concentrado, desfocado e em que
intensidade, ou quem estd em harmonia com o acontecimento cénico. Isso
pode causar maior percepcao sobre diferentes condutas e presencas cénicas
gue juntas constroem a poténcia deste acontecimento cénico.

Podemos relacionar este assunto a Coelho (2001) ao trazer a
importancia do publico para a presentacdo, como uma relacdo mais préxima
entre bailarino e o0 espectador, cuja presenca pode influenciar
significativamente no estado cénico do bailarino.

Outra proposta de ensino de Rengel (2008), que se relaciona a acdes
corporais, € uma atividade que se desenvolve com a realizacdo de movimentos
gue a maioria dos alunos sabe fazer, como explicado a sequir:

Atividade 02 - Acdes corporais - Rengel (2008, p. 21 e 22).

Os participantes da atividade devem, a principio, experimentar acdes

como correr, pular, sentar, parar, sacudir. Depois, devem tentar as mesmas
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acOes, porém brincando com seus opostos, como por exemplo: correr para em
seguida parar, crescer para logo diminuir, aparecer para depois sumir.

Devem dividir-se em grupos de 3 ou 4, e criar sequéncias com 4 ou 5
dos movimentos anteriormente explorados, decidindo quem realiza cada um ou
se todos o fazem juntos. Ao final 0os grupos apresentam uns aos outros as
composicdes criadas. A apreciacdo, como um exercicio na aprendizagem em
danca significa “comunicar e dividir experiéncias com outros através da danca,
fruindo e apreciando o trabalho dos colegas e de artistas profissionais” (RIO
GRANDE DO SUL, 2009, p. 74).

A atividade “A¢des Corporais”, proposta por Rengel (2008), relaciona-se
com a ideia de aprender a ver nos proprios colegas aspectos que 0s
diferenciam entre si, desde estrutura corporal até qualidades de movimento,
por exemplo, configurando-se como um tipo de preparacao para a fruicdo de
um momento cénico, também podendo sé-la para estar em um momento
cénico. Afinal, ao conscientizarmos a diferenca como um aspecto positivo para
a criagcdo em danca, podemos também atingir uma espécie de assuncdo das
préprias peculiaridades individuais e isto, na nossa visdo, tem relacdo com a
ampliacdo do estado de presenca cénica.

Para Desgranges (2005) o espectador, enquanto observador e intérprete
da “histéria” que lhe é apresentada, também necessita entrar em contato com a
propria vida, sua historia pessoal e suas experiéncias. Ou seja, na
interpretacdo que tem sobre o que assistiu é colocada a visdo pessoal sobre
determinados aspectos. Desta experiéncia € que surge o pensamento critico,
pois ao refletir sobre a narrativa — mesmo que néo linear — e relaciona-la com
suas experiéncias, o espectador revé atitudes e comportamentos do passado e
talvez seja condicionado a projetar mudancas para o futuro. Pode-se dizer
entdo que este individuo, capaz de tecer todas estas relacdes, assume-se
enquanto produtor de histérias, tornando-se apto a desenhar novas trajetérias
na sua realidade.

Trazendo movimentos habituais através da improvisacdo — também
responsaveis por essa identificacdo do espectador — podemos ver a
translocacdo de um movimento habitual para um momento cénico, algo que

proporciona a ressignificagdo de ambos.
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A partir desta ressignificacdo, acreditamos que € benéfico que o corpo
experimente movimentos usuais em momentos diferentes, pois a arte cénica é
“um espago que compreende o infinito” (JESUS e CORREA, 2017, p. 194). Isso
nos leva a crer no poder do imaginario e na criatividade em seu estado mais
agucado, pensando que a danca oportuniza uma expressividade Unica e é
capaz de estabelecer relagdes intensas entre artista, contexto, ambiente, som e
plateia no momento do acontecimento cénico:

[...] muito provavelmente a expressividade construida na troca com o
publico, somada aos efeitos e sensacfes provocadas pela
iluminagdo, cenario e figurino, bem como a relacdo para com os
demais bailarinos compdem um espetaculo no qual cada mindscula
alteracdo —ou estagnacdo —écapaz* de impactar o atuante e fazer
acontecer uma especificidade momentédnea que pode gerar um

aprendizado para ele, sendo este ndo necessariamente consciente.
(LIMA, 2015, p. 49)

Ja a pesquisadora Viola Spolin*! (2008), ao desenvolver suas teorias no
campo da pedagogia do teatro, sugere que atividades de improvisacéo teatral
podem proporcionar o enriquecimento do repertério individual do aluno artista.

A partir do estudo do livro “Improvisagéo para o Teatro” (SPOLIN, 2008),
relacionamos duas das atividades de Spolin com o universo da Danca,
concordando que as propostas dela impulsionam a espontaneidade do
artista/sujeito em cena e que, por isso, podem também impulsionar um
momento cénico dancante, pois muitas caracteristicas do contexto teatral
abordadas sdo semelhantes as do contexto da Danca.

Nesse viés, podemos notar uma similaridade entre os trabalhos de
Spolin (2008) e Biancalana (2011), em que todos podemos desenvolver a
presenca cénica no palco, a partir de uma relacdo entre artista e ambiente.
Elas acreditam que “talento” e “ndo talento” sdo termos relativos que nao se
concretizam quando o assunto € a espontaneidade do artista em cena, cuja
organicidade ali presente o torna apto a transcender os limites do que |lhe é
familiar e adentrar em outro(s) territério(s). Um territério longe dos fatos,
informacdes, teorias que ndo foram criadas por si, um local inteiramente seu,

pronto para ser compartilhado como algo singular, original.

! para mais informacdes sobre a autora, acessar: <https://www.violaspolin.org/bio> Acesso
em: 17 de nov. 2019.
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Concordamos com Spolin (2008) ao defender a importancia da plateia
para o trabalho do artista. Segundo a autora, quando um diretor diz para o seu
aluno que esqueca a plateia como forma de deixa-lo menos nervoso ao se
apresentar, ele cria uma “quarta parede”. Segundo ela, esta parede seria como
se o artista fizesse arte apenas para si mesmo, ignorando o publico, sendo que
€ 0 publico que da significado ao espetaculo. Sem plateia ndo ha teatro: “Cada
técnica aprendida pelo ator, cada cortina e plataforma no palco, cada analise
feita cuidadosamente pelo diretor, cada cena coordenada é para o deleite da
plateia” (SPOLIN, 2008, p. 11).

A autora também acredita que a espontaneidade do artista s6 se
estabelece por completo a partir do momento em que ele compreende a
importancia da plateia e faz com que ela se torne parte do acontecimento
cénico. Pois se ela da significado ao espetaculo, um espetaculo que ignora seu
significado resulta em um acontecimento cénico incompleto, interrompido:

Quando se compreende o papel da plateia, o ator adquire liberdade e
relaxamento completo. O exibicionismo desaparece quando o aluno
ator comeca a ver os membros da plateia ndo como juizes ou
censores ou mesmo como amigos encantados, mas como um grupo
com o qual ele estd compartiihando uma experiéncia. Quando a
plateia € entendida como sendo uma parte organica da experiéncia
teatral, o aluno-ator ganha um sentido de responsabilidade para com
ela que ndo tem nenhuma tensdo nervosa. A quarta parede
desaparece, e o observador solitario torna-se parte do jogo, parte da
experiéncia, e € bem recebido! Este relacionamento ndo pode ser
instilado no ensaio final ou numa conversa no Ultimo minuto mas

deve, como todos o0s outros problemas, ser tratado a partir da
primeira sessao de trabalho (SPOLIN, 2008, p. 11 e 12).

Esta importancia atribuida ao publico para a concretizacdo do
acontecimento cénico pode ser vista em Coelho (2013), quando defende que é
a partir do impacto causado pela interpretacdo do artista ao espectador que
percebemos a presenca cénica naguele corpo, concordando com Icle (2011a, p
16): “Ela implica assim uma relagao. Estar em presenca de alguém significa ao
menos duas pessoas, nao se pode estar presente ou ter presenca, no sentido
teatral, quando se esta sozinho.”

Para o desenvolvimento desta aptidao artistica na relacdo com a plateia,
Spolin (2008) sugere um exercicio no qual os alunos “treinam” a aproximagao
do espectador.

Atividade 03 - Exposicao - Spolin (2008, p. 47 e 48).
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Apo6s dividir a turma em dois grupos, o professor deve orientar que um
grupo fiqgue no palco e outro na plateia: “Vocés olham para ndés, nés olhamos
para vocés” (p. 47). A partir do momento em que os alunos do palco se
sentirem desconfortaveis, a orientacdo deve ser a de que o grupo realize
alguma atividade que requeira foco. O exemplo do livro € o de contar os tacos
do chdo ou as cadeiras da plateia até segunda ordem, mesmo que o fagcam
diversas vezes. Quando o professor perceber que eles ndo estdo mais
desconfortaveis, mas totalmente concentrados na sua tarefa, os que estdo na
plateia devem ir para o palco e vice-versa, até que se repita tudo com o outro
grupo.

ApoOs isso, o professor organizard uma roda de conversa em que fara
perguntas ndo indicativas, a fim de discutir sobre a experiéncia que acabaram
de ter, deixando-os descobrir por si proprios as sensagdes que tiveram: “Como
vocés se sentiram logo que subiram no palco?” ou “Como os atores pareciam
nos primeiros momentos em que estavam no palco?”. Apesar das respostas
generalistas iniciais, 0s que estavam na plateia se sentirdo mais a vontade para
comentar sobre os colegas que estavam no palco.

O docente pode utilizar estratégias para instigar os alunos a falarem o
gue sentiram nesta experiéncia, e uma delas é perguntando sobre as
sensagdes fisicas que tiveram: “Como vocé sentiu seu estbmago?”. As
respostas dos alunos serdo mais sinceras a medida que forem perdendo a
preocupacao de falar sobre a auto-exposicdo, e havera a percepcao geral de
gue o nervosismo em cena € normal. Por isso, acreditamos que estar em cena
precisa ser treinado e ensaiado.

A segunda parte da atividade esta relacionada as tarefas que foram
passadas. O docente pergunta como eles se sentiram quando estavam
contando os tacos no chao, tendo a precaucado de ndo se referir a isso como
uma tarefa, pois eles devem entender isso sozinhos. Ao perguntar sobre as
tensdes fisicas e emocionais, elas terdo sumido. A resposta do porqué, sera
“porque eu tinha alguma coisa para fazer”. Sobre isso, a autora explica:

E é essa “alguma coisa para fazer” (energia focalizada) que
chamamos de Ponto de Concentracdo do ator. Explique rapidamente

que contar os tacos (“alguma coisa para fazer”) sera substituido por
um problema de atuacdo cada vez que fazemos um exercicio, e que
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este problema de atuacdo, essa alguma-coisa-para-fazer, sera
chamado de Ponto de Concentrag&o (SPOLIN, 2008, p. 48).

Percebemos através deste exercicio que o Ponto de Concentragéo faz
com que o artista foque em uma tarefa, amenizando o nervosismo por estar
exposto, sem necessariamente excluir a presenca do publico.

Podemos dizer que esta atividade € praticada almejando alcancar o
estado de presenca cénica trazido por Silva (2009), ja abordada neste trabalho,
guando diz que o artista, para ser presente, deve saber fazer algo sem perder o
que acontece a sua volta, ter os sentidos “afiados”, agir com organicidade no
aqui e agora. Isso o impede de construir a “quarta parede”, que barra parte de
sua espontaneidade de se relacionar organicamente em toda sua integridade
com o ambiente e contexto em que se encontra.

Esta “quarta parede” pode ser comparada ao que Spolin (2008) chama
de fitar. Ela defende que o ator deve ver e néao fitar, fazendo uma aluséo deste
ultimo a uma cortina diante dos olhos, situacdo em que o artista ignora a
presenca do publico. Desse modo priva-se da experiéncia de estabelecer
relacionamentos e interagir com o ambiente e com o publico, tornando-se um
corpo rigido e com olhar insipido, algo que € percebido pela plateia:

Quando o professor diretor consegue induzir o ator a ver, mesmo que
momentaneamente, vai observar como 0 rosto e o corpo se tornam
mais flexiveis e naturais ao desaparecerem as tensdes musculares e
0 medo de estabelecer contato. Quando um ator vé, o resultado é o

contato direto com os outros. Isto pode ser traduzido por aquilo que
normalmente chamamos “sentimento” (SPOLIN, 2008, p. 158).

A falta deste tipo de exercicio na escola é um dos motivos pelos quais as
dancinhas existem. Como ja apontado anteriormente, o aluno normalmente nao
€ preparado para entrar em cena, ele danca a coreografia ensaiada e
memorizada através de aulas de danca que sdo apenas uma “valvula de
escape” para as disciplinas consideradas mais dificeis na escola (BRAZIL E
MARQUES, 2014). Ja sendo algo novo no ambiente escolar, quando o
acontecimento cénico ndo € abordado durante o processo, tornando-o
inconsistente para se chegar ao produto, pode-se, por consequéncia, causar
nervosismo no aluno a ponto de se sentir constrangido e traumatizado com
aquele momento, principalmente quando se trata daquele que ainda nédo havia

ido a cena.
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Os exercicios que Spolin (2008) traz para desenvolver o contato do
artista com o publico e ambiente sdo diversos, como na atividade “Contato
através do olho n. 1”7 (p. 159) em que o aluno deve estabelecer contato fisico
ou com o olhar com o publico através de tentar vender ou ensinar algo.
Podemos perceber que os exercicios que a autora propde se relacionam com o
acontecimento convivial de Dubatti (2012), exposto nos capitulos acima, ja que
€ 0 convivio de pessoas em um mesmo tempo e espac¢o, na producdo de
poiesis. Dessa forma, podemos inferir que € possivel que exista uma conexao
entre o Ponto de Concentragao trazido por Spolin (2008) e a poiesis por Dubatti
(2012), ja que ambos sao caracterizados pelo “fazer algo” em cena.

Outra atividade é “Contato através do olho n. 2” em que os estudantes
devem interpretar em duplas, definindo “Onde, Quem e O Qué” (p. 159), na
intencdo de saber dos detalhes da atuacéo, como lugar, com quem, e fazendo
0 qué. Os artistas olham nos olhos uns dos outros enquanto estiverem se
comunicando diretamente e dirigem o olhar para algo externo a que forem se
referir. Caso seja a uma mesa, devemos olhar para ela enquanto isso.

O pensamento de Spolin (2008) pode ser relacionado com 0 que
acredita Coelho (2013, p. 647) ao defender:

[...] quando diretores dizem aos seus atores para estar no presente,
este estar presente, no presente, para os atores ja € um estado além
do estar normalmente. Assim, passamos do sentido inicial do verbo

ser para o estar presente. Portanto, estar presente tem o sentido de
ter presenca.

Segundo Brazil e Marques (2014), a relacdo entre as criangcas na escola
por meio da arte € uma maneira de fazer com que interajam sem necessidade
de competirem. A competicdo é muito presente no cotidiano das criangcas no
ambiente escolar e, para os autores, reduzi-la consistiria em promover uma
relacdo menos violenta entre elas. Outra caracteristica abordada € o maior
nivel de tolerdncia para com o proximo, além de respeito e aptiddo ao dialogo,
trazidos pelas atividades artisticas.

Este tipo de atividade em grupo, que trabalha relacionamento e criacao
em danca na escola, esta em outra proposta que trazemos de Rengel (2008):
improvisacao a partir da cena, cujo objetivo é criar danca a partir da andlise de
um espetéaculo.

Atividade 04 - Improvisacdo em Danca (RENGEL, 2008, p. 31-33).
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No primeiro momento, devem ser organizadas rodas de improvisagao.
Em uma delas, um aluno deve fazer um movimento que se lembre de alguma
cena do espetaculo assistido em aula, para que sinta corporalmente o que viu
em cena, e 0 seguinte deve repetir este movimento e lembrar de outro, assim
até que todos fagcam. Desta forma, cada um faz apenas dois movimentos: o do
colega e o seu.

J& na outra roda, a diferenca € que os movimentos sdo cumulativos. O
gue significa que, se ha 15 alunos, o 15° a realizar o movimento fara os outros
14 e mais o seu, 0 que segundo Spolin (2008) ndo é motivo para preocupacao,
pois ndo € necessario que haja complexidade. Ou a roda pode ser dividida em
duas, em que as duas podem realizar a atividade ao mesmo tempo, ou a
primeira assiste a segunda fazer e, logo apds, a segunda assiste a primeira.
Em teoria, nenhum aluno fica de fora, pois quando alguém tem dificuldades
para lembrar dos movimentos anteriores, os outros podem ajudar, formando
um entendimento colaborativo da cena.

No segundo momento da aula, os alunos devem ser divididos em grupos
menores, ocupando diferentes lugares do espaco da sala, com formacdes
espaciais diversas. Nesta parte da atividade, podem utilizar itens que estejam
ao redor, como objetos cénicos, musicas ou outros recursos. Entdo devem
improvisar com as movimentacfes que preferirem, dentre as realizadas no
momento anterior, por algumas aulas. Apds duas ou trés, o professor propde
gue eles criem uma sequéncia coreografica, mesmo que haja improvisacdo em
algum momento:

Eles podem fazer desenhos das suas trajetdrias no espaco ou dos
figurinos e aderecos que resolverem usar (mesmo em sala de aula).
Podem escrever que agbes corporais estdo usando, descrevendo as
gualidades dos seus movimentos: com raiva, com forca, bem

depressa, meio alegre, vibrante, melancélico, muito lentamente e
explodir em um soco no ar. (RENGEL, 2008, p. 33)

No caso da utilizacdo de algum som, a autora diz que o melhor é deixar
gue os alunos trabalhem com os seus ritmos musicais preferidos a principio,
mas que depois devem ser desafiados a ouvir outros estimulos sonoros,
possibilitando o desenvolvimento de novos repertdrios e de senso critico. Ao
final, cada grupo apresenta para a turma, e as composi¢coes se abrem para

andlise.
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Este exercicio, que traz a composi¢cdo em grupo a partir de uma analise
prévia, instiga a identificagdo ou a auséncia dela com o artista e com a obra
apreciada, ao motivar nos alunos a lembranca de movimentos que
consideraram mais marcantes. A relacdo entre o acontecimento cénico e 0
publico influencia as memorias dos estudantes, no instante em que ao analisar
o proprio ato de fruicdo, tém de construir novas composicdes, que poderao
produzir outro acontecimento.

Percebemos a relacédo desta atividade com o que acredita Biancalana
(2011), ao defender a improvisacdo como método de estudo da presenca
cénica. A presenca que “estava”’ na corporeidade do artista, influencia na
improvisacao do aluno, que a partir disso pode utilizar suas préprias referéncias
para compor a partir do que viu e sentiu. Possivelmente, a presenca cénica do
artista colabora com o que cada aluno se lembra ou ndo daquilo que assistiu.

Tudo isso pode proporcionar experiéncia artistica ao educando, para que
no proximo espetaculo ele tenha novas percepcdes que lhe trardo ainda mais
experiéncia, considerando a singularidade de cada contexto em que ele estiver
inserido. Como por exemplo, lidar com diferentes publicos que podem reagir de
diferentes formas, dancar em locais diferentes, com diversas formas de
exposicao, variados objetivos, culturas, periodos. Todas essas singularidades
influenciam o acontecimento cénico.

A partir da visdo de artista-educador - da escola como um local de
interacdo entre pessoas com diferentes referéncias - esse tipo de atividade
promove o acontecimento cénico como maneira de trabalhar ndo s6 o desafio a
novas percepcdes através de diferentes experiéncias, mas também o corpo de
forma ndo dicotomizada entre corpo e mente. Esse exercicio aguca a memaoria
corporal e transforma a composicdo em algo com significado e com um
repertério maior de movimentos. Além disso, o fato de trabalhar o se
reconhecer em cena a partir de suas singularidades vai contra as dancinhas
gue visam a sincronia através de movimentos memorizados, normalmente sem

um significado para as criangas:

Perdemos o contato com o potencial transformador da arte [...]
guando, ao invés de criar, levamos os alunos a reproduzir; quando,
ao invés de apresentar arte, oferecemos o0s clichés banais da
inddstria do entretenimento; quando, ao invés de observacoes,
andlises e interpretacdes, oferecemos aos educandos um amontoado
de dados e leituras prontas. (BRAZIL E MARQUES, 2014, p. 105)
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Por fim, a atividade 5 traz um exercicio da técnica de Viewpoints®?,
atividade experienciada por mim desde o inicio do curso de Dancga-Licenciatura
até o oitavo semestre, como método para composicdo coreografica em danca

contemporanea e trabalho da presenca cénica.

3.3 Memdrias artistico-pedagogicas
Conhecemos a atividade descrita a seguir na disciplina de Expressao
Corporal, sob orientacdo da professora Débora Allemand (2016-1) e, mais
tarde, pudemos experimentad-la também na disciplina de Composicao
Coreogréfica Il, sob regéncia das professoras Maria Falkembach e Alexandra
Dias. A atividade foi explanada pelas professoras como uma unido de
exercicios que integram a técnica corporal Viewpoints, que tivemos a
oportunidade de estudar pratica e teoricamente durante o Curso de Danca.
Atividade 5: Viewpoints
Entendemos tal exercicio como uma ideia importante a ser partilhada,
pois tem como objetivo obter uma conexao entre os aprendizes e aprimorar o
estado de atencdo em cena. Assim como as atividades anteriores, esta
também tem relacdo com a improvisacao, base para a pratica de Viewpoints.
O Viewpoints possibilita escolhas ndo limitadas a um viés psicolégico
e individual, propondo a¢des compartilhadas no tempo e no espaco.
O artista cénico, neste sentido, ndo se limita a lidar com contextos
previamente elaborados, mas constréi novos contextos na relacdo

com outros atores no exercicio improvisacional (NUNES e
CORDEIRO, 2008, p. 1287).

O exercicio pode ser realizado de duas formas: a primeira caracteriza-se
pela dinamica em que os aprendizes estdo em roda, todos voltados para o
centro, e qualquer um deles pode propor um movimento que deve ser realizado
também pelos outros, simultaneamente ao primeiro. Por exemplo, se um deles
propde um pulo, todos devem estar atentos para pular junto com ele, sem que

este dé aviso prévio.

2“0 Viewpoints (Pontos de Vista), organizado e veiculado pelas diretoras americanas Anne
Bogart e Tina Landau, embasado pela sua publicacdo The Viewpoints Book. A practical Guide
to Viewpoints and Composition (2005), suscita que qualquer criagdo tenha como partida o
tempo e o espago envolvendo nove abordagens: andamento, duragdo, repeticdo, relagao
sinestésica, topografia, arquitetura, gesto, forma e relagdo espacial” (NUNES e CORDEIRO,
2008, p. 1287). Ver mais em Nunes e Cordeiro (2008).
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Ap6s alguns minutos, em que varios j4 terdo proposto o primeiro
movimento, ainda em roda os alunos devem correr juntos para o mesmo lado,
mantendo a mesma velocidade e distancia, até que alguém proponha alguma
alteracdo dessa condicdo e que todos tenham que acompanhar ao mesmo
tempo, como acelerar ou desacelerar a corrida, mudar de direcdo ou pausar o
movimento. Uma maneira de aumentar o nivel de dificuldade da atividade é
propor que estejam de costas para o centro, assim terao que estar em sintonia
sem o sentido da visao, o que trabalha a percepcéo da presenca do outro.

A segunda maneira de se trabalhar essa atividade € com os alunos
espalhados pelo espaco e atentos uns aos outros, caminhando juntos. Quando
um vai de encontro a outro, fazendo com que o0 outro mude de direcao, ele
também devera mudar, consequentemente, quem estiver ao redor também
mudard, pois sdo estas influéncias que podem ocasionar esta mudanca. O
arte-educador propde estimulos a eles que os fagcam adicionar mais um
desafio. Por exemplo, “se um se abaixar, todos se abaixam”, “se um parar,
todos param”, “se um pular, todos pulam”, “se um acelerar, todos aceleram”.
Desta forma eles tém que ficar atentos durante toda a atividade, pois, como
dito anteriormente, ndo ha aviso prévio de quando alguém vai fazer algum
movimento, e ele deve ser feito por todos de forma (quase) sincronizada.

Esta atividade trabalha a presenca cénica através da concentracéo e
conexao com o coletivo, pois apesar de cada um estar fazendo individualmente
0 que € proposto, para que se esteja de fato engajado na acao, é preciso estar
integralmente naquele espaco, atento ao que acontece a sua volta, como é
esperado que se faca durante o acontecimento cénico.

Praticar a ativacdo da presenca cénica através do treinamento com a
técnica Viewpoints tem relacdo com o pensamento de Icle (2011a), ao trazer a
importancia do processo de criacao para se estudar a presenca cénica.

Assim, trabalhamos ndo s6 a corporeidade em seu sentido mais
agucado, mas a producdo de poiesis, pois como ja colocado no subcapitulo
2.1: “o convivio entrelagado de pessoas, culturas e ambiente se da durante
aquele momento que para cada um, resultara em uma experiéncia diferente.”
Para além disso, é um exercicio que treina a condicdo de alerta dos

participantes, como abordado por Silva (2009), o que aguga seus sentidos e 0s
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capacita a concentrar-se na sua funcdo em cena, sem ignorar a existéncia do

publico.



Debate p6s-acontecimento cénico

De acordo com o estudo realizado, podemos inferir que 0 acontecimento
cénico é algo que vai além da ideia de espetaculo — este entendido pelo senso
comum como uma apresentacdo cénica, geralmente realizada em palco
tradicional. Desse modo, acreditamos no acontecimento cénico como um rito
convivial que se mostra numa infinidade de possibilidades de ser realizado
publicamente.

Tanto o acontecimento cénico como o0 aprendizado em cena relacionam-
se a nocao de presenca cénica, pois esta pode aprimorar nosso desempenho
artistico no palco, fortalecendo o trabalho artistico e a relacdo com os
espectadores e, até mesmo, transformando o acontecimento cénico em algo
memoravel. Tudo isso consequentemente pode “arquivar” aquele momento na
memoria corporal, que serd ressignificado no desenrolar das proximas
experiéncias com dancga.

Logo, a presenca cénica ndo esta relacionada tdo somente com a
presenca fisica do artista, ou do estudante de Artes, em cena, mas sim, com
um estado diferenciado de estar em cena, variando de sujeito para sujeito.

Isso nos faz pensar na presenca cénica como caracteristica individual de
cada artista e questionar a viabilidade de seu ensino. Por outro lado, € preciso
pensar que, em termos artistico-pedagodgicos na area de Artes Cénicas, néo
teria como ignorar a aprendizagem de fatores que envolvem a expansao da
presenca cénica individual, pois € fator inerente ao acontecimento cénico.

A partir do estudo de teorias elaboradas por Lima (2015), pudemos
perceber que, apesar das incertezas e da recente exploracdo acerca do
assunto, a efemeridade, importante caracteristica das Artes da Cena, é algo
dificil de ser explicado, mas que pode ser de grande poténcia para a criacao
artistica.

Concordamos com a autora, quando a mesma diz que saber improvisar,
mesmo que minimamente em cena, € mais do que simplesmente um reflexo
mecanico do corpo, mas uma visita as memadrias e conhecimentos que temos
armazenados decorrentes de experiéncias cénicas anteriores.

Todas as atividades foram descritas pensando no influxo que seus

resultados teriam sobre este possivel aprendizado em cena que investigamos.
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Uma semelhanca entre elas é a importancia dada a expansdo da presenca
cénica do artista, esta caracterizada como a organicidade que o torna unico e
atrai a atencao do publico para sua arte.

Além dessa semelhanca, pudemos perceber que as propostas praticas
descritas procuram desenvolver o pensamento critico e reflexivo do aluno, pois
reforca a conexdo do sujeito com sua trajetéria pessoal e bagagem corporal, e
consequentemente, a confianca na prépria arte, essencial para que o trabalho
seja espontaneo e feito de maneira “inteligente”, caracterizado por nao
simplesmente reproduzir, mas representificar, sem tentar ignorar o carater
efémero das artes da cena.

E importante retomar, também, que o acontecimento cénico depende,
dentre outros fatores, do espectador para ocorrer, assim também ocorre com o
estado de presenca cénica, como ja apontado. Porém, assim como 0S passos
de uma danca podem ser exercitados previamente a sua exposi¢cdo, a
presenca cénica pode ser uma experiéncia simulada em sala de aula. E como
uma projecdo que se efetivara apenas no convivio promovido pelo
acontecimento cénico.

Por isso, mesmo o professor nao estando “em cima do palco”, ou
melhor, “dentro da cena” para orientar os estudantes no ato cénico, sabemos
gue existem influéncias do docente sob aquele momento de maneira indireta, o
gue feito com o devido cuidado, pode potencializar o aprendizado do e para o
acontecimento cénico.

Nessa perspectiva, a “pedagogia da cena” € uma nogao a ser explorada,
mostrando-se de grande complexidade, pois podemos estuda-la teoricamente
e, como bem consideramos na pesquisa, experimentar aspectos para a
preparacdo do momento cénico em sala de aula, mas a maneira com que se
concretiza, € somente pela experiéncia do momento espetacular.

Relacionando as diferentes perspectivas sobre o tema, que foram
apontadas neste trabalho, pudemos vislumbrar como o acontecimento cénico
pode se transformar a partir da interpretacdo do sujeito, a qual pode ser
influenciada ndo sé por experiéncias pregressas em cena, mas também por
exercicios em sala de aula.

Por isso, julgamos como relevante o ato de proporcionar aos alunos a

ida a cena, em unido com o que é trabalhado previamente e, com a reflexao
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sobre o ocorrido posteriormente, todavia, estas vivéncias ndo podem ser
encaradas como oportunidades para decorar as festas escolares, mas sim
como parte de um processo de aprendizagem cuidadoso e consciente dentro
da escola de educacéo basica.

Neste trabalho, tivemos a pretenséo de estudar a pedagogia da cena do
ponto de vista da bibliografia disponivel, o que esperamos que tenha valor para
os estudiosos que se debrucam sobre o tema. Fica entdo, para o futuro o
projeto de estuda-la de forma empirica, uma vez que a maneira com que se
concretiza se da pela ida a cena e pelas praticas de ensino de danca que
almejam tornar a apresentacéo artistica parte do processo de aprendizagem.

Por isso, entende-se que o professor tem grande responsabilidade ao
preparar uma apresentacdo de danca com sua turma, assim como €
responsavel, na medida em que o contexto possibilita, por preparar o ambiente
escolar para um entendimento mais ampliado sobre o acontecimento cénico

como possibilidade pedagogica.
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