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)ēęėĔĉĚçģĔ

N
os estudos realizados acerca da história e do ensino da dança clás-sica ȋjourenço, ʹͲͳͶ; (omans, ʹͲͳʹ; tianna, ͳͻͻͲ/ʹͲͲͷȌ, verifi-cou-se que ocorreram diversas mudanças no processo de ensino e aprendizagem da técnica em sala de aula, como também nas concepções coreográficas apresentadas em palcos. lessa perspectiva, observou-se que a técnica da dança clássica deve ser compreendida como um ca-minho e um processo de investigação em constantes mudanças ȋtianna, ͳͻͻͲ/ʹͲͲͷ; jourenço, ʹͲͳͶȌ. besta forma, é possível considerá-la como um procedimento que se transforma sem que haja perdas dos seus funda-mentos básicos, codificados no século vt) e que ainda hoje permanecem os mesmos, apesar do tempo e dos locais em que foram sistematizadas as escolas de dança clássica. Assim, bailarinos, professores e coreógrafos têm feito uso de diversas técnicas corporais complementares que incluem programas como muscu-lação, treinamento de flexibilidade, atividades aeróbicas e sistemas especia-lizados de condicionamento físico ȋ)sacowitz & alippinger, ʹͲͳ͵Ȍ. la busca de compreender essas técnicas complementares, posário ȋʹͲͳ͸Ȍ verificou que os métodos e as práticas da educação somática revelaram possuir im-portantes elementos para a continuidade das transformações no processo de ensino e aprendizagem da dança clássica. tálido ressaltar que a educação somática é compreendida como um campo de conhecimento de natureza interdisciplinar que surgiu no século vv, protagonizada por profissionais das áreas da sa’de, da arte e da edu-cação. )nicialmente, teve lugar fora da academia, porém, verificou-se que, gradativamente, diversos estudos têm sido realizados nas universidades, o 

que contribui muito para a consolidação do termo como um campo de con-hecimento ȋbomenici, ʹͲͳͲȌ.nor exemplo, no estudo realizado por qousa ȋʹͲͳʹȌ, após observar au-las ministradas por duas docentes em dança, ambas com formação em uma ou mais disciplinas somáticas, e após entrevistar os alunos participantes dessas aulas, constatou-se que o princípio da educação somática priorizado durante os encontros foi o da percepção para modificar os padrões de mo-vimentos de um indivíduo. 



ͳͶͲ

qĊēęĎė ĕĆėĆ ĉĆēçĆė... jĔćĔ pĔĘáėĎĔ.biante desse estudo e instigada pela questão: como se desenvolve a per-cepção corporal numa aula de dança clássica sob o viés da educação somá-tica, este artigo tem como objetivo refletir sobre a percepção corporal dos alunos do curso técnico de bança alássica da cscola de reatro e bança da sniversidade dederal do nará – crbsdnA, após a realização de vinte e qua-tro encontros em que foram ministradas doze aulas do método eyrokinesis e doze aulas de dança clássica sob o viés da educação somática. nara tal, foi realizado um estudo bibliográfico sobre os conceitos de sensibilização ȋ)mbassaí, ʹͲͲ͵Ȍ, percepção e estesiologia ȋMerleau-nonty, ͳͻͶͷ/ʹͲͳͷ; lóbrega, ʹͲͳͷȌ, com o intuito de realizar uma leitura temática com ênfase na relação entre corpo e dança. Além disso, realizou-se a pesquisa de campo a partir da metodologia da investigação-ação, em que a recolha de dados foi efetivada através do registro em vídeo dos encontros e dos depoi-mentos dos participantes, além do uso do diário de campo, para o registro e leitura das percepções de cada participante. A fim de manter o anonimato dos participantes, os nomes verdadeiros foram substituídos por títulos de alguns ballets de repertórios – do francês ballet dǯaction. ms ballets de repertório são os originados no século vt)) com estrutura teatral, com objetivo de transmitir um enredo, e desta forma possui um roteiro, uma m’sica, uma coreografia, um figurino e um cenário específico ȋdaro & qampaio, ͳͻͺͻȌ. norém, para Boucier ȋʹͲͲͳȌ, o que define se um ballet é ou não de repertório é o seu cará-ter universal, sua época de criação e suas remontagens sucessivas.Após essas observações e para melhor discussão, este artigo se divide em quatro seções. la primeira, denominada bança clássica e sua estrutura, apre-senta-se o formato de uma tradi-cional aula de dança clássica. cm seguida, a segunda seção, cducação qomática: perceber e sensibilizar, apresenta a re-visão da literatura sobre conceitos de percepção, estesiologia e sensibilização, 
e as relações destes conceitos com o campo de conhecimento da educação somática. nosteriormente, na terceira seção, intitulada m Método eyrokinesis: conceitos e princípios, é abordado os aspectos históricos da criação do méto-do e as principais características. c por fim, a quarta seção, m ensino da dança clássica a partir das experiências somáticas, discute a pesquisa de campo rea-lizada no âmbito da investigação dos estudos doutorais em Artes, na sniver-sidade de jisboa, e reflete sobre alguns aspectos relacionados ao ensino da dança clássica, vivenciado na pesquisa de campo, pautado nos princípios da educação somática, em especial, com o método eyrokinesis.
bĆēçĆ ĈđġĘĘĎĈĆ Ċ ĘĚĆ ĊĘęėĚęĚėĆm termo dança clássica é utilizado muitas vezes como sinônimo de dança acadêmica ou ballet. dazenda ȋʹͲͲ͹/ʹͲͳʹȌ afirma que este termo é utiliza-do ǲȋ...Ȍ para um determinado vocabulário que começa a ser sistematizado e codificado no final do século vt))ǳ ȋdazenda, ʹͲͲ͹/ʹͲͳʹ, p. ͸ͻȌ. cnquanto o ballet é ǲȋ...Ȍ um género de espetáculo que se desenvolve sob o patrocínio de monarcas e aristocratas ȋ...Ȍǳ ȋp. ͸ͻȌ e que engloba vários subgêneros, tais como ballet de cour, ballet dǯaction e ballet romântico. nortanto, o termo dança clássica será utilizado neste artigo para se referir ao ensino de dança 



ͳͶͳ

)). cĘęĚĉĔĘ ĉĊ ĈĆĘĔque utiliza os elementos da dança clássica.ouanto à solidificação da dança, lascimento ȋʹͲͳͲȌ salienta que a Aca-demia peal de bança, fundada em ͳ͸͸ͳ por juís v)t, fomentou o desenvol-vimento e consolidação da dança e da criação de meios para transmitir a ou-tras pessoas. ǲA codificação dos passos de dança, nomeadamente das cinco posições dos pés, por nierre de Beauchamps, é um marco de referên-cia do surgimento do registro e sistematização da récnica de dança clássicaǳ ȋp. ͹͹Ȍ.)mportante destacar que nierre de Beauchamps teve papel decisivo na elaboração e codificação da técnica da dança clássica, principalmente no que diz respeito às cinco posições dos pés até hoje usadas em todas as es-colas de formação de dança clássica. nara (omans ȋʹͲͳʹ, p. ͶͻȌ, essas cinco posições são ǲȋ...Ȍ a escala maior, as cores primárias das quais surgem todas as outras construções no balletǳ. rais posições podem ser visualizadas na 
Figura 1, em que se apresenta, da esquerda para a direita, a primeira, a se-gunda, a terceira, a quarta e a quinta posição dos pés, respectivamente.digura ͳ. As cinco posições dos pés

donte: posário ȋʹͲͳ͵Ȍlóbrega ȋʹͲͳͷȌ reflete que este sistema de notação de dança criado pri-meiramente por Beauchamps configura uma história cultural da percepção do corpo e do movimento, uma vez que as notações, os traços, os rascunhos e os carnês de coreógrafos mostram a etapa escritural do processo de criação e re-configuração das relações entre dança e corpo. Ainda sob este prisma, dazenda ȋʹͲͲ͹/ʹͲͳͷȌ salienta que cada técnica de dança confere ao corpo em movi-mento uma determinada forma, estética e cultura no qual ele está inserido. doster ȋͳͻͻʹȌ afirma que as técnicas de dança são como mecanismos 
essenciais de conhecimento e de experiência do corpo, e resultam num bai-larino formado pelo treino diário em uma ou em várias técnicas de dança, orientadas por um professor. A autora, ao analisar a técnica da dança clás-sica, afirma que a mesma é considerada estruturante para a formação do bailarino por parte de um grande n’mero de profissionais e instituições de ensino. Além disso, verifica-se que a dança clássica apoia-se em normas e regras de execução de exercícios e posicionamento corporal do bailari-no que se encontram interligados entre si, e que na prática possibilitam a aprendizagem da técnica nas aulas de dança clássica.ouanto à estrutura, lascimento ȋʹͲͳͲ, p. ͹ͻȌ afirma que, por norma, as au-las tradicionais de dança clássica iniciam na barra, onde são realizados os ǲȋ...Ȍ 



ͳͶʹ

qĊēęĎė ĕĆėĆ ĉĆēçĆė... jĔćĔ pĔĘáėĎĔ.exercícios de variada solicitação muscular, diferentes intensidades e dinâmi-cas de forma a aquecer ȋaquecimento específicoȌ, desenvolver força, equilíbrio e velocidade ȋ...Ȍǳ a fim de preparar o corpo para o trabalho que será desen-volvido nas duas outras partes da aula: centro e allegro. A autora realiza uma subdivisão do trabalho de centro em: aentre nratice e Adagio. lo primeiro são realizados alguns exercícios já executados anteriormente na barra, porém sem o apoio desta e com grau de dificuldade mais elevado, bem como a realização de exercícios com utilização de deslocamentos espaciais e pirouettes. lo Adagio, por sua vez, são realizados movimentos que exigem equi-líbrio, expressividade e coordenação entre várias partes do corpo, e ǲȋ...Ȍ é executado em andamento lento, calmo, tal como a designação do termo musical, original do italiano, Adagioǳ ȋlascimento, ʹͲͳͲ, p. ͺͲȌ. )mportan-te salientar que o allegro, ’ltima parte de uma tradicional aula de dança clássica, também é subdividido em petit allegro, allegro e grand allegro, e é o momento em que bailarinos desenvolvem saltos e variações na diagonal ȋlascimento, ʹͲͳͲȌ.dazenda ȋʹͲͲ͹/ʹͲͳʹ, p. ͹ͶȌ observa que muitos bailarinos, além de pra-ticar aulas de dança clássica, realizam treinos em diversas técnicas e práticas corporais, ǲȋ...Ȍ pois o domí-nio de várias práticas permite-lhes, nos ambien-tes de criação, ser mais flexíveis e expandir a sua capacidade de expressão e de produção de sentidos.ǳ besta constatação, dazenda ȋʹͲͲ͹/ʹͲͳʹȌ refe-re-se ao corpo do bailarino como ǲcorpo versátilǳ, caracterizado pelo domí-nio de várias técnicas, sem que, contudo, adote a estética de uma ’nica. qobre este aspecto, dortin ȋͳͻͻͻ, p. ͶʹȌ afirma que a maioria dos bailari-nos dificilmente dança em uma ’nica companhia durante toda a sua carrei-ra, e por isso, é requerido destes artistas uma grande adaptabilidade a fim de ǲȋ...Ȍ se dar um leque de possibilidades técnicas que respondam às m’l-tiplas solicitações dos coreógrafos e, uma vez que nenhuma aula técni-ca pode oferecer um treinamento ideal para todos os tipos de corpos e todos os estilos de dança, os dançarinos tateiam em todas as direções à procura de diversas formas de treinamento.ǳAssim, é importante considerar a dimensão somática do conhecimento do movimento, ou seja, ǲȋ...Ȍ a forma como ele é interiorizado por via da imitação ȋtendo os outros como o nosso espelhoȌ, da experiência ȋerro, repetição, pesquisaȌ e da criatividade ȋadaptar o movi-mento, a forma ao corpo individual e interpretá-la subjetivamenteȌ do sujeito atuanteǳ ȋdazen-da, ʹͲͲ͹/ʹͲͳʹ, p. ͹ͷȌ. lesse sentido, é possível suscitar a hipótese de que os métodos da educação somática podem permitir e contribuir para novos pensamentos em relação ao ensino da dança clássica.
cĉĚĈĆçģĔ ĘĔĒġęĎĈĆ: ĕĊėĈĊćĊė Ċ ĘĊēĘĎćĎđĎğĆė A expressão educação somática, definida pela primeira vez por rhomas (an-na em ͳͻͺ͸, no artigo intitulado What is Somatics, publicado na revista Soma-

tics, e refere-se como ǲthe field which studies the soma: namely, the body as perceived from within by first-person perception ȋ...Ȍǳ ȋ(anna, ͳͻͺ͸, p. ͲͶȌ. Além dessa definição, dortin ȋͳͻͻͻȌ compreende a educação somática como 
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)). cĘęĚĉĔĘ ĉĊ ĈĆĘĔum processo relacional interno entre a consciência, o biológico e o meio am-biente, em que estes três fatores são vistos como um todo agindo em sinergia.lo intuito de realizar algumas considerações sobre o surgimento das primeiras propostas somáticas, ocorridas entre o final do século v)v e início do século vv, cddy ȋʹͲͲͻȌ afirma que as pesquisas somáticas foram impul-sionadas por alguns movimentos, e cita como o principal a denomenologia que, com isso, ǲȋ...Ȍ a gradual shift towards theoretical support for experien-tial learning and sensory research occurred in parts of the academic and scholarly cultureǳ ȋp. Ͳ͸Ȍ, entre as quais, se destacam, principalmente, as contribuições de Merleau-nonty. A partir da obra denomenologia da ner-cepção ȋͳͻͶͷ/ʹͲͳͷȌ, o autor constrói o argumento sobre a importância dos sentidos e da percepção para uma experiência corporal, em que o movimen-
to e o sentir são elementos importantes para a percepção e o conhecimento a respeito do mundo. leste aspecto, o autor afirma que:ȋ...Ȍ A percepção sinestésica é regra, e se não percebermos isso, é porque o saber científico desloca a experiência e por-que desaprendemos a ver, a ouvir e, em geral, a sentir, para deduzir de nossa organização corporal e do mundo tal como o concebe o físico aquilo que devemos ver, ouvir e sentir ȋ...Ȍ. ȋMerleau-nonty, ͳͻͶͷ/ʹͲͳͷ, p. ͵ͲͺȌ.lóbrega ȋʹͲͳͷȌ, ao refletir sobre algumas obras de Merleau-nonty, salien-ta que nenhum movimento é somente resultado de um mecanismo corporal, uma vez que ǲȋ...Ȍ não há um centro espiritual que comanda e uma periferia de automatismos, assim como não há um baixo corporalǳ ȋp. ͷͺȌ. besta forma, a autora concorda com Merleau-nonty, e afirma que as noções de causalidade não são suficientes para pensar as relações entre o corpo e a vida. csta compreensão da percepção em Merleau-nonty impulsionou diversas práticas corporais ȋcddy, ʹͲͲͻȌ, como também estimulou a busca de novas maneiras de se movimentar para além do deslocamento mecânico das partes do corpo no espaço, dos conte’dos e dos métodos de ensino tradicional de dança, entre outros aspectos que configuram as práticas educativas do corpo.ral fato justifica-se porque Merleau-nonty, principalmente na obra Fe-

nomenologia da Percepção ȋͳͻͶͷ/ʹͲͳͷȌ, rompe com a noção dualista car-tesiana e com as noções clássicas de sensação e órgãos dos sentidos como receptores passivos, e lança o entendimento da percepção fundada na expe-
riência do sujeito encarnado, do sujeito que sente, olha e age a partir de uma experiência do corpo fenomenal. besta forma, ǲȋ...Ȍ as sensações aparecem associadas a movimento e cada objeto convida à realização de um gesto, não havendo, pois, representação, mas criação, novas possibilidades de inter-pretação das diferentes situações existenciais ȋ...Ȍǳ ȋlóbrega, ʹͲͲͺ, p. ͳͶʹȌ.nara Merleau-nonty ȋͳͻͶͷ/ʹͲͳͷȌ, ǲȋ...Ȍ quer se trate do corpo do outro ou de meu próprio corpo, não tenho outro meio de conhecer o corpo humano senão vivê-lo ȋ...Ȍ. nortanto, sou meu corpo, exatamente na medida em que tenho um saber adquirido ȋ...Ȍǳ ȋp. ʹ͸ͻȌ. lesse sentido, as práticas corporais desenvolvidas sob este viés possibilitam a aprendizagem do corpo em movi-mento a partir das sensações percebidas, as quais devem estar associadas ao 
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qĊēęĎė ĕĆėĆ ĉĆēçĆė... jĔćĔ pĔĘáėĎĔ.ambiente no qual este corpo está inserido. lesta perspectiva, enquadram-se, como práticas corporais, os métodos e técnicas da educação somática, que por sua vez, ǲȋ...Ȍ engloba uma diversidade de conhecimentos, nos quais os domínios sensorial, cognitivo, motor, afetivo e espiritual se misturam com ên-fases diferentesǳ ȋdortin, ͳͻͻͻ, p. ͶͲȌ. Assim, a educação somática nos é apre-sentada como ǲum campo teórico e prático que se interessa pela consciência do corpo e seu movimentoǳ ȋBolsanello, ʹͲͲͷ, p. ͳͲͲȌ.)mportante salientar que nas aulas de educação somática o aluno é es-timulado a investigar o movimento, a buscar novos caminhos de movimen-tação, a perceber o corpo de forma integrada e próxima das suas emoções ȋBolsanello, ʹͲͲͷȌ.  Merleau-nonty ȋͳͻͶͷ/ʹͲͳͷȌ, ao se referir ao corpo e à sua sensibilidade, apresenta a noção do corpo como sensível, em sua capa-cidade de sentir e atribuir sentidos aos acontecimentos. Assim, a propos-ta das aulas dos métodos da educação somática é atuar sobre o corpo de modo a sensibilizá-lo, com base no processo de sensibilização compreendi-do como ǲȋ...Ȍ um canal por onde se abrem as portas da percepção do corpo ȋ...Ȍǳ ȋ)mbassaí, ʹͲͲ͵, p. ͷͳȌ. nortanto, sensibilizar e perceber o corpo são duas ações relacionadas com o processo de conscientização corporal, o qual consiste em um trabalho de autorregulação do tônus muscular e de organização postural, a partir do uso de técnicas de relaxamento, micromovimentos e da consciência muscu-lar, ósseo e articular ȋ)mbassaí, ʹͲͲ͵Ȍ. besta forma, o objetivo das aulas que visam à conscientização corporal é ǲcontrolar os níveis de estresse e promo-ver a integração corpomental, por meio da sensibilizaçãoǳ ȋp. ͷͳȌ.A conscientização do movimento deve possibilitar ao corpo a capacidade de reflexão, não somente segundo as regras estipuladas por uma determi-nada técnica, mas principalmente pela compreensão da relação consciência e percepção. besta forma, conscientização do movimento é um aprendizado ǲȋ...Ȍ para aquele que se submete ao autoconhecimento proporcionado por essa práticaǳ ȋreixeira, ʹͲͲ͵, p. ͹ͳȌ, e assim, a percepção é compreendida, no contexto da educação somática, como instrumento de mudança.
Para melhor compreensão deste processo de percepção e de conscienti-zação, os educadores somáticos utilizam algumas estratégias que ǲȋ...Ȍ deman-dam o uso focado da atenção e da concentração e envolvem habilidades como observar, sentir, perceber, nomear, diferenciar, comparar, interpretar, modular e outras, que contribuem para trazer para o nível da consciência ações que poderiam facilmente passar despercebidas ȋ...Ȍǳ ȋqouza, ʹͲͳʹ, p. ͵ʹȌ.cssas estratégias contribuem para que o indivíduo realize a descoberta pessoal, através da qual o praticante de alguma técnica ou método da edu-cação somática descobre como o corpo se move, e como pode se mover, tor-nando, nos dizeres de bomenici ȋʹͲͳͲ, p. ͹ͷȌ, um ǲȋ...Ȍ investigador do seu próprio movimento e conquistando uma posição de autonomiaǳ. lesse senti-do, sendo este artigo a apresentação de um resultado parcial da investigação teórico-prática realizada no curso de doutoramento, em que se analisa as vi-vências somáticas do método eyrokinesis nas aulas de dança clássica a par-

tir dos discursos dos participantes da pesquisa de campo, os conceitos aqui abordados guiarão as reflexões dos dados obtidos na pesquisa de campo.



ͳͶͷ

)). cĘęĚĉĔĘ ĉĊ ĈĆĘĔ
kĴęĔĉĔ ČĞėĔĐĎēĊĘĎĘAntes de iniciar a seção sobre as vivências somáticas, julgo necessário con-textualizar o leitor sobre o método somático utilizado ao longo da pesquisa de campo. Assim, é necessário compreender que o método eyrokinesis é definido por penha ȋʹͲͳͲ, p. ͵ͶʹȌ como ǲum método de descoberta e de ȋreȌ educação corporal através do movimento, sendo aplicado tanto para o condicionamento físico como na fisioterapia – prevenção e reabilitaçãoǳ.(istoricamente, este método foi desenvolvido pelo romeno huliu (ovar-th nos anos de ͳͻ͹Ͳ, após sofrer uma lesão no tendão do calcâneo que in-terrompeu sua carreira de bailarino do (ouston Ballet ȋaampbell & Milles, ʹͲͲ͸Ȍ. cm ͳͻ͹͹, (ovarth se isolou nas )lhas tirgens, em qaint rhomas, e iniciou uma intensa pesquisa sobre os estudos e a prática da ioga e acupun-tura ȋaampbell & Milles, ʹ ͲͲ͸; nará, ʹ ͲͲͻȌ. lesse processo, ǲobservou aten-tamente os elementos da natureza, como as ondas do mar e os movimentos dos animais ȋ...Ȍǳ ȋpenha, ʹͲͳͲ, p. ͵ͶͺȌ. A partir daí, (orvath desenvolveu um vocabulário específico formado por exercícios e princípios próprios, desenvolvendo, assim, uma série de movimentos praticados no solo, con-hecida originalmente por )oga para Bailarinos, e hoje denominado método eyrokine-sis ȋaampbell & Milles, ʹͲͲ͸; penha, ʹͲͳͲȌ. ninto ȋʹͲͳʹ, p. ͲͺȌ considera o método eyrokinesis ǲȋ...Ȍ uma técnica corporal de consciência e reeducação funcional global através de movimen-tos ondulatórios, circulares e espirais que partem de dentro para fora, do centro do corpo em direção às extremidades ȋ...Ȍǳ. Além disso, a autora ca-racteriza-o ǲcomo uma modalidade que visa uma abordagem corpo/mente, enquadrando-se na perspectiva da educação somáticaǳ ȋp. ͺȌ. leste aspec-to, nos aproxima da concepção de Merleau-nonty ȋͳͻͶͷ/ʹͲͳͷȌ sobre a ne-gação do dualismo corpo-mente.cstudos ainda salientam que para a realização dos movimentos propos-tos no método eyrokinesis é necessária a compreensão de alguns pontos de atenção, os quais fornecem a base da aprendizagem do método ȋnará, ʹͲͲͻ; penha, ʹͲͳͲ; ninto, ʹͲͳʹ; posário, ʹͲͳ͵Ȍ. cstes pontos foram relacionados por (orvath ȋʹͲͲͺȌ no manual de formação para professores e discutidos em pesquisas realizadas por nará ȋʹͲͲͺȌ, penha ȋʹͲͳͲȌ e aampbell & Milles ȋʹͲͲ͸Ȍ. qegundo (orvath ȋʹͲͲͺȌ, existem seis pontos de atenção: ǲͳ. areate stabilization through contrast; ʹ. areating space in the joints; ͵. Movement and corresponding breathing pattern; Ͷ. qtimulation of the body; ͷ. tision guides the movement; ͸. )ntention is the driving force that moves the bodyǳ ȋp. ʹʹȌ. m conhecimento destes pontos, ǲȋ...Ȍ além de ajudar a com-preender o desenvolvimento da percepção, também facilita o entendimento de alguns exercíciosǳ ȋposário, ʹͲͳ͵, p. Ͷ͸Ȍ.Além disso, todos os exercícios são baseados nos movimentos naturais da coluna, ou seja, flexão, extensão, flexão lateral, rotação e ondular, sempre associados a um padrão respira-tório correspondente ȋposário, ʹͲͳ͵Ȍ. ral fato contribui para a conscientização corporal, uma vez que as práticas cor-porais que se dedicam a estes objetivos cultivam uma especial atenção ao centro diafragmático ȋ)mbassaí, ʹͲͲ͵Ȍ.



ͳͶ͸

qĊēęĎė ĕĆėĆ ĉĆēçĆė... jĔćĔ pĔĘáėĎĔ.É importante ressaltar que as aulas do método têm duração de ͸Ͳ, ͻͲ ou ͳʹͲ minutos, e em geral, são formadas por quatro partes. )nicialmente, os executantes realizam os exercícios sentados em um banco; em seguida, é desenvolvida a primeira série de exercícios em pé; a posteriori, as variações são realizadas diretamente no solo em diversas posições, como senta-do, deitado e/ou com quatro apoios; e por fim, a segunda série na posição em pé, em que são realizados movimentos aeróbicos e de finalização da aula ȋ(orvath, ʹͲͲͺ; eyrotonic, ʹͲͲͺȌ. A ênfase de cada parte está ǲȋ...Ȍ no si-nergismo do movimento com a respiração, o que cria um fluxo energético atingindo não só a musculatura e as articulações, mas também os órgãos internosǳ ȋpenha, ʹͲͳͲ, p. Ͷ͵ͶȌ.digura ʹ. nartes das aulas do método eyrokinesis

donte: dotos da pesquisa de campo
cnsino da dança clássica a partir das experiências somáticasnara o presente artigo, a pesquisa de campo utilizou a aula no formato de ͸Ͳ minutos desenvolvido por (ovarth ȋʹͲͲͺȌ, pois alguns participantes da pesquisa não conheciam, ou possuíam pouca vivência no método eyroki-nesis. Além disso, esse formato compreende a fase inicial de aprendizagem do método. Após a realização de ͳʹ encontros vivenciando o método, foram realizados outros ͳʹ encontros em que todos os participantes realizavam uma aula específica de dança clássica, porém, eram incentivados a execu-tar os movimentos propostos a partir dos princípios do método, estudados anteriormente.los encontros destinados à prática do método, o processo de conscien-tização corporal iniciou com as sessões de sensibilização ȋ)mbassaí, ʹͲͲ͵Ȍ e foram utilizadas algumas estratégias que contribuíram para o despertar das sensações e estimularam os participantes a ȋreȌ conhecer o próprio cor-po e a transformar, gradualmente, os padrões de movimentos, uma vez que constituem uma das formas de interiorização do conhecimento ȋdazenda, ʹͲͲ͹/ʹͲͳʹȌ. cssas estratégias envolveram: o toque de si e no/do outro, a comparação de partes e/ou sensações corporais, a observação de si e do outro e o uso de imagens mentais, as quais foram sendo utilizadas, grada-tivamente, conforme os objetivos das aulas ou a necessidade de facilitar a compreensão do movimento. 



ͳͶ͹

)). cĘęĚĉĔĘ ĉĊ ĈĆĘĔA vivência do método eyrokinesis e o uso dessas estratégias possibilita-ram aos participantes o conhecimento do próprio corpo, como observado no relato de eiselle ȋdiário de campo, ʹͲͳ͸, janeiro ͲͻȌ: ȋ...Ȍ percebi que estimular o corpo provoca tantas sensações agradáveis que de certa forma foram até estranhas. )sso de-vido ao fato de não nos conhecermos, de não explorarmos nossos sentidos e movimentos, mas principalmente porque não buscamos sentir o que fazemos. c o eyrokinesis me pos-sibilitou isso.terifica-se que a aplicação dessas estratégias trouxe como resultados a autocorreção, relato de sensações manifestadas pelos participantes, o con-hecimento do próprio corpo, a construção da autonomia e a abordagem de questões sobre a vida cotidiana dos participantes. pessalta-se que essas es-tratégias foram utilizadas tanto nas sessões específicas do método eyroki-nesis como também nas aulas de dança clássica.Após o processo de aprendizagem e de reconhecimento do próprio cor-po, como também do corpo do outro, a partir da vivência do método eyroki-nesis, deu-se início às aulas de dança clássica sob o viés da educação somá-tica. )mportante salientar que estas aulas eram iniciadas com uma sessão de ͳͷ minutos, aproximadamente, do método eyrokinesis, com intuito de re-lembrar os princípios abordados nos encontros anteriores, bem como reali-zar atividades de respiração para promover uma integração corpo e mente e colocar todos os participantes num estado próximo de atenção.cm seguida deu-se início à realização de uma aula tradicional de dança clássica, ou seja, a execução de sequências na barra, centro e allegro ȋlas-cimento, ʹͲͳͲȌ. norém, após cada exe-cução, os alunos eram estimulados a relatar sobre as percepções, as descobertas e as dificul-dades encontradas na realização destes movimentos com os princípios do método eyrokine-sis.terificou-se, então, o entendimento da técnica da dança clássica não como fim, mas como um meio investigativo do próprio movimento dos par-ticipantes, dialogando diretamente com a fenomenologia da percepção, em que o corpo é compreendido como sujeito e campo da própria experiência, uma vez que ǲȋ...Ȍ não é o sujeito epistemológico que efetua a síntese, é o corpoǳ ȋMerleau-nonty, ͳͻͶͷ/ʹͲͳͷ, p. ͵ͳʹȌ, e é este corpo, em movimento, que redimensiona a compreensão do sujeito no processo de aprendizagem.Além disso, tianna ȋcitado em Miller, ʹͲͲ͹Ȍ afirma que em nenhum instante as técnicas de dança devem ser sinônimo de autoritarismo e obri-gatoriedade, mas devem ser compre-endidas como algo vivo e flexível, e interpretadas como ǲum Ǯmeioǯ e não um Ǯfimǯǳ ȋp. ͷʹȌ. lesse sentido, o par-ticipante aorsário observa que:ȋ...Ȍ nessa aula de ballet clássico com o eyrokinesis ȋ...Ȍ a gen-
te não tem aquela tensão, aquela pressão de quando a gente faz as aulas em outros cursos, lugares, em que tem que ser a maior perna, lá em cima, tem que forçar tanto o pé que dói, dá câimbra. cu me senti super leve aqui. cstava calmo. cstava relaxado ȋm aorsário, depoimento cedido, ʹ Ͳͳ͸, fevereiro ʹ ͵Ȍ.



ͳͶͺ

qĊēęĎė ĕĆėĆ ĉĆēçĆė... jĔćĔ pĔĘáėĎĔ.ouando o participante m aorsário enfatiza que nas aulas de dança clássica que está habituado a frequentar o objetivo é o virtuosismo técnico, ou seja, ǲa maior perna, lá em cimaǳ, em que a exigência de um elevado nível de flexibili-dade é constante, ou que ǲtem que forçar tanto o pé que dóiǳ, ou seja, a qual-quer custo, deve-se almejar o aprimoramento técnico, mesmo que isso cause dor, o participante assinala exatamente o que tianna ȋͳͻͻͲ/ʹͲͲͷ, p. ͵ͲȌ con-dena: o autoritarismo e a obrigatoriedade dentro da sala de aula de dança.Ainda compreendendo a técnica como um processo investigativo, foi ob-servado que no decorrer dos encontros três fatores contribuíram para este entendimento: a repetição na diferença; o professor provocador; e o aluno investigador. cmbasado em beleuze ȋʹͲͲͲȌ, a repetição não está ligada à 
reprodução do mesmo, ou do semelhante, mas sim, na produção daquilo que é singular e, portanto, diferente.ȋ...Ȍ eosto de repetir porque a gente percebe que podemos fazer diferente acrescentando e entrelaçando as coisas. A se-gunda vez a agente já compreendeu onde tem que respirar, criar espaço, alongar, pensar na quinta linha. c pra mim é muito produtivo estar aqui ȋeiselle, depoimento concedido, ʹͲͳ͸, fevereiro ʹ͸Ȍ.A partir desse depoimento, compreende-se que durante os encontros a repetição aconteceu como uma nova possibilidade de experimentar, e não como uma repetição mecânica e/ou desgastante. ms participantes eram es-timulados a utilizar a técnica da dança clássica como caminho e processo de investigação do próprio ser, uma repetição consciente e sensível ȋtianna, ͳͻͻͲ/ʹͲͲͷȌ.  csta ação de estimular os participantes a utilizarem a técnica como caminho investigativo revela o papel do professor enquanto provoca-dor e possibilita o surgimento do aluno investigador. A partir das escolhas, cada participante se reconhece e aprofunda seus conhecimentos, principal-mente os relacionados com o próprio corpo.

Encorajar e estimular os participantes a encontrar o modo singular de realizar uma determinada sequência de movimentos a partir dos conheci-mentos adquiridos com a vivência do método eyrokinesis contribuiu para o desenvolvimento da autonomia, dialogando com bomenici ȋʹͲͳͲȌ, na medi-da em que cada participante traçou os seus próprios caminhos, percebendo os resultados de suas escolhas.cu usei muito a respiração no port de bras para o lado. cu inspirava pra crescer, e soltei o ar no momento de ir para o lado. narece que o fato de soltar o ar ajudar a ir com a coluna pra barra. m corpo vai mais. c o retorno, eu venho inspirando, ajuda a crescer. ȋqylvia, depoimento concedido em ʹͲͳ͸, fe-vereiro ʹͷȌ.lo depoimento de qylvia, percebe-se que a escolha de associar o movi-mento à respiração contribuiu para que a participante descobrisse uma nova forma de realizar o movimento que exige flexibilidade lateral da coluna, com o menor gasto energético. Assim, a vivência do método eyrokinesis aplicado 



ͳͶͻ

)). cĘęĚĉĔĘ ĉĊ ĈĆĘĔnuma aula de dança clássica proporcionou um aprendizado do movimento que contribuiu para a consciência corporal desses indivíduos, ou seja, para a percepção dos movimentos, e até mesmo os próprios movimentos sofre-ram transformações. qobre este aspecto, lovack ȋͳͻͻ͵Ȍ considera a unidade pessoa/mente/corpo como sendo culturalmente construída, e valoriza a ex-periência do movimento através do corpo do próprio investigador, uma expe-riência que abrange sensações cinestésicas, táteis, visuais e auditivas. lesse sentindo, dazenda ȋʹͲͲ͹/ʹͲͳʹ, p. ͹͹Ȍ afirma que a dança trans-forma o corpo ǲpor dentroǳ, ǲȋ...Ȍ não só do ponto de vista estritamente téc-nico, ou seja, formal, mas também por-que a experiência do movimento in-clui um conjunto de significados culturais e sociaisǳ. bessa forma, nos leva a refletir que os participantes desta pesquisa, e até mesmo a própria dança clássica, estão em processo de transformação, como afirmou jourenço ȋʹͲͳͶȌ e tianna ȋͳͻͻͲ/ʹͲͲͷȌ.
aĔēĘĎĉĊėĆçõĊĘ ċĎēĆĎĘApós a discussão sobre os conceitos de sensibilização, percepção e estesiolo-gia, e em seguida, as reflexões sobre os dados obtidos na pesquisa de campo, é possível verificar que numa aula de técnica da dança clássica há espaço para transformações, uma vez que a mesma será vista, interpretada, executada e compreendida por diversos prismas. Assim, o trabalho de transformação es-tará voltado mais para este processo do que propriamente para a técnica.tianna ȋͳͻͻͲ/ʹͲͲͷȌ afirma que as aulas de dança clássica são rápidas demais, e que professores e bailarinos querem resultados no menor tempo possível, dificultando, dessa forma, toda e qualquer tentativa de trabalho baseado no processo e não nos resultados. Assim, ao proporcionar aulas de dança clássica sob um viés da educação somática e incitar o proces-so investigativo da técnica e do próprio corpo, esta pesquisa de campo estimu-
lou que os participantes experimentassem e descobrissem possibilidades diversas para a realização de um mesmo exercício a partir dos conceitos, princípios e pontos chaves do método eyrokinesis, e principalmente, a par-tir da própria experiência. Assim, os aspectos encontrados apontam um ca-minho para uma nova estrutura de aula de dança clássica, em que há espaço para pensar, dialogar, experimentar e compartilhar descobertas, dificulda-des e superação das mesmas. besta forma, constrói-se uma aula de dança clássica orgânica em que se valoriza a singularidade do praticante.
pĊċĊėĵēĈĎĆĘBolsanello, b. ȋʹͲͲͷȌ. cducação somática: o corpo enquanto experiência. 

Motriz, v.ͳͳ, n. ʹ, ͻͻ-ͳͲ͸.Bourcier, n. ȋʹͲͲͳͳȌ. (istória da dança no ocidente. qão naulo: Martins dontes.aampbell h. e Miles, u. ȋʹͲͲ͸Ȍ. Analyzing the eyrotonic® arch and curl, «hour-nal of Bodywork and movement therapie», ͳͲ, ʹͲͲ͸, pp. ͳͶ͹-ͷ͵.bomenici, c. ȋʹͲͳͲȌ. m encontro entre dança e educação somática como uma interface de questionamento epistemológico sobre as teorias do corpo. Pro- Posições, aampinas, ʹͳȋ ʹȌ, ͸ͻ-ͺͷ. 
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qĊēęĎė ĕĆėĆ ĉĆēçĆė... jĔćĔ pĔĘáėĎĔ.cddy M. ȋʹͲͲͻȌ. A brief history of somatic practices and dance: historical de-

velopment of the field of somatic education and its relationship to dan-

ce, «hournal of bance and qo-matic nractices», ʹͲͲͻ, ͳ, ͳ, pp.Ͳͷ-ʹ͹. http://movingoncenter.org/bynamicqMrr/diles/Abriefhistoryof-qomaticanddance.pdf ȋacesso maio ͳͲ, ʹͲͳͷȌdazenda, M.h. ȋʹͲͲ͹/ʹͲͳʹȌ. Dança teatral: ideias, experiências, ações. jisboa: aolibri. daro, A. & qampaio, j. ȋͳͻͺͻȌ. Dicionário de balé e dança. pio de haneiro. Brasil: horge Zahar cditor. dortin, q. ȋͳͻͻͻȌ. cducação qomática: novo ingrediente da formação prática em dança. aadernos do e)nc-a)r. erupo )nterdisciplinar de nesqui-sas e cxtensão em aontemporaneidade. Imaginação e Teatralidade, ʹ, ͶͲ-ͷͷ.doster, q.j. ȋͳͻͻʹȌ. bancing Bodies )n. h. arary, et al. [orgs.]. Incorporation, lova )orque: srzone, ȋpp.ͶͺͲ-ͶͻͷȌ.eyrotonic. ȋʹͲͲͺȌ. Gyrokinesis level 1. [btb]. [Miami]: eyrotonic )nternatio-nal (eadquarters nresents.(anna, r. ȋͳͻͺ͸Ȍ. uhat is somatics? [tersão eletrônica] Somatics: Magazi-
ne-Journal of the Bodily Arts and Sciences, tolume Ͷ, Ͷ-ͺ. Consulta-do em outubro ͳͷ, ʹͲͳͶ, em:  http://somatics.org/library/htl-wisͶ.
html(omans, h. ȋʹͲͳʹȌ. Os anjos de Apolo: uma história do ballet. jisboa: cdições ͹Ͳ, jbA.(orvath h. ȋʹͲͲͺȌ. GYROKINESIS® level 1 foundation teacher training cour-

se Foundation Teacher Training Course Level 1, eyrotonic qales aorp, Miami.)mbassaí, M.(. ȋʹͲͲ͵Ȍ. aonscientização corporal: sensibilidade e consciên-cia no mundo. )n: h. aalazans; h. aastilho and q. eomes ȋeds.Ȍ, Dança e 

educação em movimento. ȋpp.Ͷ͹-ͷ͹Ȍ. qão naulo: aortez.)sacowitz, p; alippinger, i. ȋʹͲͳ͵Ȍ. Anatomia do pilates. Barueri, qão naulo: Manole. ȋmbra original publicada em ʹͲͳͳȌ.jourenço, d. ȋʹͲͳͶȌ. Estética da dança clássica. jisboa: cdições aotovia, jtda.Merleau-nonty, M. ȋͳͻͶͷ/ʹͲͳͷȌ Fenomenologia da percepção. qão naulo: Martins dontes.Miller, h. ȋʹͲͲ͹Ȍ. A escuta do corpo: sistematização da técnica Klauss Vianna. qão naulo: qummus.lascimento, t. M. ȋʹͲͳͲȌ. Os professores de técnica de dança das escolas de 

educação artística vocacional em portugal continental: caracterização 
do seu perfil acadêmico e profissional e análise da sua prática docente. rese de boutorado qevilla.lóbrega r. ȋʹͲͲͺȌ. Corpo, percepção e conhecimento em Merleau-Ponty, «cs-tudos de nsicologia», ͳ͵, ʹ, ʹͲͲͺ, pp. ͳͶͳ-Ͷͺ.— ȋʹͲͳͷȌ. bo corpo e da expressão. )n: r.n.lóbrega. Sentir a dança ou quan-

do o corpo se põe a dançar... ȋpp.ͷ͵-ͳͻ͸Ȍ. latal/Brasil:)dpl.lovack, a.h. ȋͳͻͻ͵Ȍ. nrocess of perception in three dancing bodies. Antropo-

logia portuguesa. 11, ͹͹-ͺͻ.nará, r.B.n.p. ȋʹͲͲͻȌ. O método Gyrotonic®: abordagem psicossomática de 
uma proposta corporal inovadora e sua aplicação para o homem con-
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)). cĘęĚĉĔĘ ĉĊ ĈĆĘĔ
temporâneo. Monografia do curso de nós-eraduação em rerapia atra-vés do Movimento, daculdade Angel tianna, pio de haneiro, Brasil.ninto, M.a. ȋʹͲͳʹȌ. Gyrotonic®: uma proposta de educação do corpo pela 
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