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SINOPSE

A Danga Contemporanea representa uma ruptura com os padrdes estéticos de danga
tradicionais como o ballet classico ou a danca moderna. Essencialmente, através de aulas
praticas e tedricas no ambiente escolar, essa poética oportuniza ao praticante a criacdo de um
corpo cé€nico, a investigagdo correta e anatdmica do corpo em novas formas de

movimentagdo, ampliando a consciéncia corporal.

No mundo contemporaneo, o aluno-ator-bailarino, a quem se espera poder promover a
experimentacdo da grande variedade de estilos na escola, podera, a partir da experiéncia com
a proposta teodrico-metodoldgica de Rudolf Laban aliada a técnica da Danga Contemporanea e
a expressdo do corpo, vivenciar um contexto de circunstancias socio-histdrico-culturais e
estético-plastico-dramatirgicas, que certamente contribuird para a construcdo da sua

identidade corporal.

Entende-se que somente a legislacdo e os eventos de danca na escola, por si s0, ndo
garantem o ensino-aprendizagem da danga. Assim, necessita-se de curriculos e programas
elaborados por profissionais conscientes e interessados em integrar o individuo na sociedade,

através da arte da Danga Contemporanea e da Educagao.

Dada a auséncia de pesquisas sobre a implementacdo dos Parametros Curriculares
Nacionais na Educacdo Basica, aplicados as redes de ensino do Estado de Minas Gerais e do
Municipio de Belo Horizonte, como também os estabelecimentos de ensino privado, o
educador encontra uma barreira, tanto para a sua aprendizagem quanto para a disseminagao
desta linguagem no ambiente escolar. Desse modo, a aplicacdo dessa técnica fica prejudicada

devido a falta de material metodologico.

A partir destas reflexdes, propde-se um conjunto de ponderagdes para ensinar a Danga
Contemporanea na Escola Fundamental. A finalidade desse projeto serd instrumentalizar o
professor fornecendo-lhe um material didatico. Assim, o docente ministrard a pratica
pedagogica da danga instruindo de forma compreensiva a meninas e meninos, de uma maneira

objetiva, participativa, e efetiva no ambiente escolar.
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RESUMO

A Danga Contemporanea e o Sistema Laban, considerados como instrumentos para a criagao
de um corpo cénico, levam a investigacdo correta e anatdmica do corpo em novas formas de
movimentagdo, como ampliagdo da consciéncia corporal. A relacdo entre esses métodos
resulta em desenvolvimento de praticas corporais, coreograficas, e expressivas que permitem
a combinacdo da criagdo, fruicdo e contextualizagdo da obra criada, desde o Ensino

Fundamental.

Palavras-Chave: Danga Contemporanea, Laban, Danca-Educacdo, Teatro, Stanislavski.
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ABSTRACT

The Contemporary Dance and the Laban System, considered as instruments for the creation of
the scenic body, leads to a correct and anatomic investigation of the human body in new
forms of movement, as an extension of the bodily consciousness. The relation between these
methods results in the development of bodily, choreographic, and expression practices which
allows the creation, fruition and contextualization of the created work, since the Fundamental

Education.

Key-Words: Contemporary Dance, Laban, Dance-Education, Theatre, Stanislavski.
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1-INTRODUCAO

1.1 - A Evoluc¢ao da Danga e do seu Ensino

O ser humano desde os tempos primitivos vem buscando maneiras de registrar o

sentimento, a sensagdo e a percepcao sobre as pequenas acdes do seu cotidiano. De acordo
1 , .

com o pensamento de Rudolf Laban, a espécie humana busca se expressar, tanto em

palavras quanto em linguagem nao-verbal, como forma de educar as novas geragodes e para

transmitir padrdes morais e €ticos.

Cada cultura define padrdes essenciais para sua comunica¢do nao-verbal. Os
codigos nesse didlogo surgem, também, com a finalidade de preparar o corpo para
responder a exigéncia do espirito artistico e criativo. Um dos principais meios de
expressao artistica e criativa ndo-verbal ¢ a danca, que, como tal, surge como importante

instrumento civilizatorio.

O verbete Dancga tem a sua origem no Sanscrito’ “tanha” significa desejo de vida
ou movimento (BERNADES, 2004:15). O conjunto de gestos e movimentos que a Danga
exprime irradia vida, uma presenga € uma maneira de como se expressar € s€ mover no

espacgo com cadéncia.

Segundo o critico de danga Antonio Faro' (1986:13), os arquedlogos apontam que
as figuras de individuos dangando, gravadas nas paredes da caverna de Lascaux * marcam
o inicio do registro desta arte. Essas imagens indicam a danca como uma pratica
primordial da natureza humana. Descrevem os rituais onde os primitivos evocavam os

deuses, utilizando movimentos corporais, gestos, voz € sons.

1

Rudolf Von Laban (1879-1958) nasce na Hungria e desenvolve um trabalho sobre o esforgo do movimento, aplicado em
profissionais de diferentes areas como das artes cénicas, educacéo, fisioterapia e da industria. Muda-se para a Inglaterra
e escreve varios livros sobre o seu Sistema, entre as décadas de 1940 e 1950. Esta metodologia determina como fazer
uso do corpo e ter o dominio do movimento, conforme as variagbes de peso, espago, tempo e fluéncia. E indicado como
geferéncia tedrico-metodoldgico para a area da Danga-Educagéo.

Sanscrito é uma lingua classica da india antiga que influenciou praticamente todos os idiomas.
3

Antonio Faro nasceu no Rio de Janeiro (1933-1991), foi bailarino, jornalista e critico de arte.
4

Lascaux € um complexo de cavernas situadas na Franca, perto da cidade de Montignac. Constitui uma referéncia no
dominio da arte rupestre. Neste local encontram-se gravados em suas paredes e tetos rochosos antigas representacdes
pictéricas, datadas do periodo Paleolitico Superior (40.000 a.C.).
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No dizer de Margot Berthold’ essa manifestagao,

assenta-se no amplo alicerce dos impulsos vitais, primarios, retirando
deles seus misteriosos poderes de magia, conjuracdo, metamorfose- dos
encantamentos de caca dos ndmades da Idade da Pedra, das dancas de
fertilidade e colheita dos primeiros lavradores dos campos, dos ritos de
iniciacdo, totemismo e xamanismo e dos varios cultos divinos
(BERTHOLD, 200:2)

E nestes primordios a danga era intima do teatro. Na Grécia, em 525-426 a.C.
(CAMINADAG, 1999:50) a danca ¢ introduzida no Coro, junto aos espetaculos de teatro
para integrar a dramaturgia da cena. A arte grega helenistica descobre que a beleza de um
corpo nao ¢ somente o resultado de proporgdes corretas, mas, também, de uma postura
anatomica particular e de harmonia entre corpo e espirito. Na Roma Antiga, no ano de 200
a.C. (CAMINADA, 1999:62) aconteciam manifestacdes que combinavam a musica e a

danga com acrobacias circenses.

A danga e o teatro tinham as mesmas raizes. Aos poucos, a danga busca um
desenvolvimento diferenciado e nos anos 150 a.C., no Império Romano, ela comeca a
fazer parte da educacdo de rapazes e mogas da aristocracia. Em 340 d.C. a danca ¢
proibida pela Igreja Catdlica em suas dioceses para cortar a influéncia da perversao.
Mesmo com esse impedimento existem registros de apresentagdes no século VI d.C. E
certo, nesse sentido, que a coibi¢ao dos acontecimentos de danga ndo conseguem impedir

as manifestagdes corporais nas festas populares na Idade Média.

A tomada de Constantinopla pelos turcos, em 1453, e a descoberta da América

. . 7 . .
assinalam o Renascimento , a sociedade de uma maneira em geral, na busca por melhores
formas de comunicacdo entre os povos, passa a criar diferentes sistemas de representagao,
para participar idéias, inventa codigos e interpreta signos que se deslocam dele para o

outro individuo.

Posteriormente, como mecanismo da educagdo e de didlogo corporal a nobreza
italiana volta a ter aulas e praticar a danca. Em 1455, Antonio Cornazano, na Italia, faz a
distingdo entre danga popular, aristocratica e artistica no “Livro sobre a arte de dangar”

(CAMINADA, 1999:81). Para ele a danca artistica se distingue dos outros géneros e

5
Margot Berthold escritora e pesquisadora alema.
6
Eliana Caminada ¢ bailarina , professora e escritora carioca.
7

O Renascimento ¢é o periodo histérico responsavel pela constituicdo de uma nova visdo do mundo e do homem que
passa a ser valorizado pela inteligéncia, conhecimento e o dom artistico. Entre 1300 e 1650 ocorrem transformacdes
sociais, cientificas, culturais, religiosas e politicas.
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adquire a denominagdo de ballet por conter variantes em torno de uma fabula ou enredo.
Um dos significados da palavra ballet, fornecido pelo The American Heritage Dictionnary
of the English Language (AMERICAN HERITAGE,1970) ¢ balleto, diminutivo de ballo
que vem de ballare, tem raiz na lingua italiana, mas a palavra ballet ¢ francesa, por ter sido

na Franca que a danga adquiriu significacdo estética de maior amplitude.

A danga passou a fazer parte de encontros e festas comemorativas como no

casamento do Duque de Mildo com Isabel de Aragon, em 1489.

A tradi¢ao do ballet vem da Italia e se estabelece na corte francesa no casamento
da italiana Catarina de Médicis com o Rei Henrique II da Franca. Artistas italianos

encarregados da preparacao e organizacao dos festejos chegam a Paris.

Em 1581, a Rainha Catarina de Médicis, produz o ballet de corte denominado,
“Ballet Comique de la Reine” no grande saldao do Louvre, na Franga com dire¢do artistica

de Baldassarino de Beaujoyeulx.

Esse bailado teve a duracdo de cinco horas, versava sobre a Mitologia e foi
interpretado pelos nobres da corte e pela propria Rainha. A partir desse evento a danca

assume o papel social estético fundamental na corte francesa.

O professor Bastiano di Rossi, em 1585, amplia a significacdo da palavra ballet
que passa a ser entendida como uma agao pantomima com musica e danga. (CAMINADA,

1999:86).

O Rei Luiz XIV contrata o professor e coredgrafo Pierre Beauchamp, e ainda o
diretor, bailarino, compositor e produtor italiano Giovanni Battista Lulli, mais conhecido
como Lully, para montar os ballets que seriam exibidos em seu reinado. Beauchamp cria
para o Rei varias coreografias como o “Ballet de Cassandre” (1651). Aos quinze anos de
idade, o proprio Luiz XIV ¢ o destaque no papel de Rei do Sol no “Ballet de la Nuit”
(1653), ao lado de Lully. Nesta época, as coreografias eram interpretadas somente por

bailarinos, que faziam os papéis masculinos e femininos.

Para educar a corte e manter uma unidade entre técnica e estética, Beauchamp cria
as cinco posicoes dos pés, que sao a base de todo aprendizado académico do Ballet
Classico. A sistematizacdo de termos técnicos, criada por este professor e transmitida
oralmente em sala de aula desde aquela época, ¢ usada hd mais de 350 anos pelos
bailarinos, mantendo os nomes em francés, e se fez fundamental para a preservacao e

tradi¢ao desse sistema.
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O ballet recebe um forte impulso de difusdo e estruturacdo em Paris. Em 1661 uma
subvencdo real ¢ direcionada para a abertura da Academia Real de Ballet e a Academia
Real de Musica, que atualmente é conhecida como Opera Nacional de Paris. Dessa fusdo
surge a “Opera-ballet” agregando musicos, cantores e bailarinos nas montagens

coreograficas.

A Academia Real de Ballet introduz o género “comedie-ballet” através das obras
de Moliére'. Uma das suas doze pecas “Le marriage forcé” agrega canto, musica , danca e

o teatro da Commedia dell’Arteg(CAMINADA, 1999:105).

Em 1670 comeca a formacdo do género feminino com a abertura da Escola
Nacional de Danga em Paris. Varias mudancas comportamentais, sociais e culturais
comegam a ocorrer. Uma mudanga no comportamento social ao dangar veio da bailarina
Marie Camargo, pois, para possibilitar uma melhor execu¢do dos passos e ter mais

amplitude nos movimentos, ela passa a calgar sapatos leves e encurta a saia dos figurinos.

O publico demonstra estima pela danca, e superlota os saldes para assistir os
ballets. Na busca de novos estilos para entreter a aristocracia surge o “tragédie-ballet”
baseado na obra de Comeillelo, em 1673. O interesse pelos espetaculos aumenta,

resultando na transferéncia das apresentagdes dos saldes dos palacios para os teatros.

A danga, em 1686, entra em uma nova etapa de profissionalismo. Essa conquista
acontece com a participagdo de mulheres ¢ homens em cena e a presenga de outros
profissionais envolvidos nas esferas de direcao, cenografia, figurinos, musica, encenacao e

na cria¢do das coreografias, afastando os amadores.

E inegavel a importancia pedagogica da Danca na sociedade francesa. Em 1682, o
Padre Menestrier escreve o primeiro livro “Ballets Anciens et Modernes”. O coredgrafo

Raoul-Auger Feulliet, em 1699, escreve a primeira notacao da danga Gavotte .

O século XVIII ¢ marcado pelo aparecimento de varios eventos de danca na
Franga. A danga Minueto tem sua origem no povo, mas ¢ transportada para o Palacio de

Versailles tornando-se popular na corte de Luis XIV. Os passos miudinhos, voltas,

8

Jean-Batiste Poquelin conhecido por Moliére (1622-1673) é considerado o génio da literatura francesa e universal. Em
suas obras adota as formas tradicionais da comédia e faz a nova leitura, em que os contrarios se confrontam. O absurdo
da vida cotidiana é retratada com a verdade se opondo a falsidade, a inteligéncia ao pedantismo.

9
Commedia dell’Arte forma teatral desenvolvida na Italia, no século XVI e difundida em toda Europa até o século XVIII. E

fundamentalmente a arte do ator e sua relagdo com a construgdo de cena. Tem como principais caracteristicas a

improvisagao e o uso da meia mascara expressiva.

10

Pierre Corneille (1606-1684) criador de estilo teatral, onde os sentimentos tragicos s&o recolocados em cena.
1

Gavotte danga francesa composta de passos saltitantes, muito comum na corte de Luis XIV.
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reveréncias e deslizes sdo descritos em manuais para uniformizar a movimentagdo no
espago. Para manter um padrao de qualidade e ampliar a base técnica dessa aprendizagem,
as cinco posicdes de pés e bracos desenvolvidas por Beauchamp sdo absorvidas pelos

nobres.

Goethe afirma,

“Ninguém se atreve a dangar sem ter aprendido; o minueto, em particular
¢ considerado uma obra de arte e, na verdade, s6 é executado por uns
poucos pares; cada um deles é rodeado pelos demais, que os admiram e
aplaudem ao final” (GOETHE, In CAMINADA, 1999:109).

A Academia Real de Ballet desenvolve um método com o intuito de uniformizar
diversos movimentos de bracos e pernas. O objetivo ¢ de sistematizar, preservar a
qualidade e de fiscalizar o ensino e a produgdo do ballet. Nesse momento, o ballet recebe a
denominacdo de “ballet classico académico” (CAMINADA, 1999:116). De posse dessa
nomenclatura os professores em sala de aula didaticamente apresentam esses conceitos
para os pupilos no treinamento diario. Seu objetivo era que os alunos assimilassem essa

técnica virtuosa de uma maneira precisa, harmdnica, ritmica e expressiva.

Além da rigidez disciplinar e técnica, em 1713, o Rei Luiz XIV regulamenta a
Opera, criando uma companhia permanente, estabelecendo, assim, o ballet como
profissdo, passando a remunerar todos os escaldes envolvidos nesse tipo de producao

artistica.

Com a popularizacdo da danga, acontece a regulamentagdo do ensino gratuito do

“Ballet Classico Académico” na Escola Oficial.

No final do século XVIII, a danga passa a ter uma narrativa e apresenta um enredo.
Pode-se dizer que através do bailarino e maitre Jean-Georges Noverre  verifica-se uma
evolugdo nos espetaculos de danga com a introdug¢do do “Ballet de Acdo”. Este estilo
promove o Ballet como uma arte distinta da Opera. Em 1760 Noverre escreveu o livro
“Lettres sur la danse et sur les ballets” (GARCIA, 1986:5) sinalizando que o ballet deveria
ser um drama dangado com expressdo do corpo e da alma. Ele ainda opina sobre a
conducdo de espetaculos e a é€tica na profissdo, propondo para o bailarino normas de

figurinos e sobre como deve ser a execugao correta dos passos académicos.

12
Goethe, Johann Wolfgang (1749-1832) escritor alemao.
13

Jean-Georges Noverre (1727-1809) bailarino, professor e estudioso francés.
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O Romantismo' no século XIX traz para a danga figuras etéreas se contrapondo
aos herois e heroinas nas coreografias do periodo anterior. A bailarina francesa Marie
Taglioni se consagra em 1841, no ballet “Giselle”ls, com coreografia de Jules Perrot e Jean
Coralli. Neste ballet ela calga o “sapato de pontas”16 (BARBA, 1995:122) que esta sendo
. . . ~ . . « n e 5l7
introduzido nas interpretagcdes e veste o figurino designado de “tutu romantico

(CAMINADA, 1999:139).

Enquanto a danca declina na Franga, o Czar Paulo I (1754-1801) investe recursos
financeiros para tornar a Russia o centro mundial da danca (CAMINADA, 1999:133).
Convida o coreografo francés Charles Didelot " que abre uma escola russa de ensino de
ballet numa perspectiva pedagogica que privilegia a estrutura anatdomica e psicologica do

bailarino russo.

. . . 19 . . ~ .
Outro destaque vai para Marius Petipa que cria variagdes para valorizar os novos
bailarinos, estabelecendo um estilo que passou a ficar conhecido como Ballet Académico.
Este, apds se tornar maitre, coreografa os ballets “A Bela Adormecida”, “O Quebra

Nozes”, “Lago dos Cisnes” e “D. Quixote”, entre outros.

O centro de expressdo do ballet se desloca novamente para a Italia. A técnica da
danca motiva Carlo Blasiszo, bailarino e diretor italo-franco a publicar, em 1820, o “Traité
¢ Elémentairy Théorique et de L’Art de la Danse” ¢ em 1828, escreve “Code de
Terpsicore” (CAMINADA, 1999:131). Considerado o principal pedagogo ao introduzir
como recurso didatico a “barra” no trabalho especifico de fortalecimento e
desenvolvimento da musculatura dos membros inferiores em relagdo aos superiores,

aliando-se aos exercicios de equilibrio, alongamento e flexibilidade.

E importante assinalar o trabalho de pesquisa do franco-espanhol Louis Lacombe”

no Brasil (CAMINADA, 1999:132), de Frangois Delsarte” na Franca, Emile Jaques-

14
O Romantismo foi um movimento artistico e filosofico surgido no século XVIII que perdurou até o século XIX. Nesse

periodo a burguesia se revolta contra as normas e atitudes da nobreza.
15

Giselle obra prima do ballet classico teve o livreto escrito pelo poeta Théophile Gautier juntamente com o dramaturgo
Jules-Henry Vernoy de Saint-Georges com musica do compositor Adolphe Adam.
16 Sapato de Pontas permite a bailarina ficar em equilibrio na ponta dos pés para executar proezas técnicas e e lhe

possibilita a aparéncia de deslizar no espago.
17
Tutu Romantico criagao do figurinista francés Eugéne Lami com corpete de cetim e com varias saias de musseline

branca transparente para designar o etéreo.
18
Charles Louis Didelot (1767-1837) coredgrafo francés.

19
Marius Petipa (1818-1910) chega na Russia em 1847 como primeiro bailarino do Teatro Maryinsky. Sob sua diregéo

artistica e como “maitre de ballet” da Escola Imperial coreografa mais de sessenta ballets.
20

Carlo Blasis (1795 -1878) bailarino, coredgrafo e teérico de danca italiano.
21

Louis Lacombe bailarino e coredgrafo franco-espanhol no inicio do século XIX.
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Dalcroze™ na Suica e Enrico Cecchetti” na Italia. Lacombe cria o primeiro espetaculo
coreografado no Rio de Janeiro, em 1811, para a nobreza de Portugal. Delsarte desponta
no cenario da danga em 1850, ao descobrir a relagdo entre a linguagem gestual humana e
seus significados emocionais. Dalcroze se dedica em 1892, ao estudo dos conceitos da
musica através do movimento gestual e Cecchetti, em 1894 aplica o conhecimento
anatomico para desenvolver um método de treinamento para o ballet classico. Todos estes
autores trabalham também no teatro, produzindo encenagdes e propostas de formagao para

o atuante cénico (ASLAN, 1994:24).

No final do século XIX, Sergei Diaghilevzs, editor de uma revista de artes em Sao
Petersburgo, Russia, surge com idéias divergentes do Czar, que o prejudicam no
financiamento da sua companhia, dificultando o seu estabelecimento na Russia. Dessa
forma, para fugir de tais adversidades, ele alia-se ao coredgrafo Michel Fokine * ¢ aos
primeiros bailarinos russos Anna Pavlova’ e Vaslav Nijinsky28 e outros (CAMINADA,
1999:159), viajam para Paris, onde estréiam recebendo elogios da critica francesa. Seu
primeiro ballet “Les Sylphides” em 1909, ainda ¢ montado no estilo romantico. Entretanto
influenciado pelos ideais de Noverre e de outros movimentos de arte da época coloca em
pratica na criagdo dos ballets a interpretacao, a expressao em harmonia com a musica e as
artes plasticas, cujos exemplos sdo “Firebird” e “L’aprés midi d’un faune” estrelado por
Nijinsky em 1910, “Petrouchka” em 1911. Para alguns pensadores, ¢ com este grupo que

surgem os primordios da proposta de Dangca Moderna.

1.2 - A Danca Moderna

A primeira metade do século XX se inicia na Europa com uma série de guerras e
revolugdes turbulentas. Neste mundo moderno a posi¢ao do ser humano ¢ de mudancga

diante do convencionalismo. Busca-se a liberdade e a autonomia para construir as

22
Frangois Delsarte (1811-1871) era francés e seu trabalho tem reconhecido como tedrico do gesto na Franga e também

no universo teatral.
23

Emile Jagues-Dalcroze (1865-1950) criador da ginastica ritmica.
# Enrico Cecchetti (1850-1928)bailarino e mestre de danca italiano.
® Sergei Diaghilev (1872-1929) produtor e editor russo.
% Michel Fokine (1880-1942) coredgrafo russo.
Z Anna Pavlova (1881-1931) bailarina russa.

Vaslav Nijinsky (1889-1950) bailarino russo.
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alteragdes sociais e politicas desejadas (SANTOS, 2004:9). Nessa nova visdo, a sociedade
¢ representada por uma forma de vida e organizagao social que busca a independéncia por

principio e leis que regulam a vida social em grupo.

A nova estética modernista acarretar maior autonomia em relagdo aos
academicismos e as influéncias cldssicas da representacdo do ser humano, herdadas do
Renascimento, distanciando-a, assim, do contexto das duas primeiras décadas do século.
Com isso, a percepcao do bailarino se desobriga da representacao da realidade e foge das

convengoes ¢ da rotina académica.

A linguagem da Danga neste periodo historico traz consigo a idéia de arte como
reflexo dessas novas tendéncias, principalmente nos Estados Unidos. Nesse cenario surge
a bailarina Isadora Duncan (1878-1927), considerada pioneira da danga moderna. Sua
danga ¢ marcada pela influéncia dos professores de danca Delsarte e Dalcroze. Na busca
por uma forma de danca livre, ela rompe com os dogmas do ballet classico procurando

referéncias em esculturas e pinturas da Grécia Antiga.

Azevedo aponta que: “Isadora vai em busca da beleza presente nos mais simples
gestos, nas agoes comuns a todo ser humano: andar, correr, saltar. O corpo deve sentir-se

livre para criar”(AZEVEDO, 2004:62).

As seqiiéncias eram marcadas por movimentos inspirados nos fendmenos da
natureza, o fluir das ondas do mar, do vento e a for¢a das tempestades. Nas apresentacdes
publicas vestia sobre o corpo uma tinica de seda, com os pés descalgos, o que causou
escandalo na conservadora sociedade norte-americana. Para as coreografias usa a musica
de Chopin, Beethoven, Schumann, e Brahms ? que até esse momento eram executadas
somente para serem ouvidas (CAMINADA, 1999:160). Usa-as para romper com oS
canones de até entdo e langar sua danga como nova, em uma renova¢ao da linguagem da

danca.

Mesmo com uma vida pessoal e profissional tumultuadas, Isadora transita tanto na

, ;. ’ . . 30
area da danga quanto do teatro em varios paises. Conviveu com Gordon Graig , de quem

29
Musicos do século XIX o polonés Fréderic Chopin com seus noturnos (1810-1849), e dos alemaes Ludwig Van

Beethoven(1770-1827) com suas sonatas e as sinfonias, de Robert Schumann os solos para piano (1810-1856) e as

valsas de Johannes Brahms (1833-1897) emprestaram as suas composigdes para a danga de Isadora Duncan.

30

O ator, encenador e cendgrafo inglés Edward Gordon Craig (1872-1966) produz algumas montagens histéricas, como
"Hamlet", encenada em 1912 no Teatro de Arte de Moscou, de Stanislavski.
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. . . W31
teve uma filha, e com o diretor teatral russo Constantin Stanislavski , com o qual teve um
caso amoroso. Dessa convivéncia parece resultar a valorizagdo da danga no trabalho de

Stanislavski, como forma do ator adquirir uma plasticidade, no movimento cénico.

A bailarina abre em 1904, juntamente com a irma Elizabeth Duncan, uma escola de
danga, em Grunewald na Alemanha. Anos mais tarde, em 1921, convidada pelo governo

russo, funda a Escola Soviética de Danga, em Moscou.

Duncan, para difundir a sua arte, promove tournées pelo mundo, vindo ao Brasil,
onde tem um romance com o escritor Oswald de Andrade. Nessa €poca surgia o
movimento modernista no Brasil marcado pela Semana de Arte Moderna de 1922, que

solidificou a vanguarda das artes plasticas, da literatura e da musica.

Desse modo, o cenario da danga moderna, acabou influenciando o proprio
modernismo brasileiro, pois acredita-se que as avangadas concepgoes de Duncan tenham
influenciado o jovem escritor brasileiro. Nesse sentido, pode-se dizer que as idéias
artisticas de Isadora Duncan n3o foram importantes apenas para o desenvolvimento da

danca moderna, mas também para o fomento da arte moderna no Brasil.

Tais conclusdes sao secundadas por Ana Mae Barbosa32, segundo a qual: “a
vanguarda foi o resultado das experiéncias pessoais de Oswald recheadas de ideais
nacionalistas dialogando com mundo”. Para a pesquisadora, as idéias do escritor, que
deram inicio a0 movimento modernista brasileiro, foram resultado de seus contatos
pessoais, “[...] As mulheres que amou, uma poeta, uma artista plastica, uma ativista
politica, uma dangarina e uma pianista, intensificaram sua multivisdo intelectual”
(BARBOSA, 1998:52). Dessa forma, “a inquietude de Oswald o levou a produzir nas mais
variadas areas do conhecimento, na busca ansiosa de identidade pessoal criadora”

(BARBOSA, 1998:147).

Assim, de modo pessoal e intimo, o contexto da danga mundial, no comego do

século XX, acabou chegando ao Brasil.

31
O diretor teatral russo Constantin Stanislavski (1863 -1938) escreve um capitulo nos livros “O manual do ator’ e na

“Construcéo da Personagem” sobre a importancia da danga no trabalho do ator.
32

Ana Mae Barbosa nasceu no Rio de Janeiro. E professora aposentada da pés-graduagdo em arte-educagdo da Escola
de Comunicag&o e Arte da Universidade de S&o Paulo. Foi diretora do Museu de Arte Contemporanea da Universidade de
Sao Paulo e presidente do International Society of Education through Art (InSea). E professora visitante da The Ohio State
University, EUA. Tem varios artigos e livros publicados sobre a Educacgéo e as Artes Visuais.
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O movimento modernista brasileiro buscava a liberdade de estilo, aproximacdo da
linguagem escrita com a linguagem falada e a nacionalizagdo dos movimentos culturais

valorizando as raizes brasileiras em detrimento da estética européia.

Os grandes nomes da literatura, além de Oswald de Andrade, foram Mario de
Andrade, Graga Aranha, Manuel Bandeira, Antonio de Alcantara Machado, Menotti del
Picchia, Cassiano Ricardo, Guilherme de Almeida, Plinio Salgado, as artistas plasticas
Tarsila do Amaral ¢ Anita Mafalti, Di Cavalcanti, da musica Villa Lobos, entre outros

(PRADO, 1983:15).

Citando Cafezeiro,

Porque o teatro “sintese das arte”deixaria de estar presente a tado
importante acontecimento? Excluidos da festa no dizer de Décio
Almeida Prado, os artistas de teatro teriam visto chegar seu momento de
renovagdo ¢ de atualizagdo com a Semana quase duas décadas depois
dela” (CAFEZEIRO, 1996:379).

Contudo desde 1919 Oswald e Mario de Andrade comegaram a sua producio

dramaturgica, a partir dos canones do modernismo brasileiro (CAFEZEIRO, 1996:381).

Um solo da bailarina Ivonne Daumerie ¢ apresentado no Teatro Municipal de Sao
Paulo, durante a Semana de 1922. Esse evento no Brasil permitiu que a Danga Moderna
caminhasse em dire¢do as transformacdes para outros padrdes de movimentagdo, com

novas possibilidades técnicas, propostas de treinamento, métodos de criacao e de conceito.

O certo ¢ que, nesse periodo, o componente psicologico e a tematica social
sobressaem nas montagens coreograficas, ao mostrar o homem em sua condi¢io

sociocultural, suas conquistas e angustias.

. 3 .
Nesse contexto, destacaram-se os professores americanos Martha Graham , José

Lim(')n34, Lester HortonBS, o htingaro Rodolfo Laban, os alemaes Mary Wigman36, Kurt Joos

33

Martha Graham (1894-1991) inicia seus estudos de danga com Ruth Saint-Denis e depois abre sua academia em Nova
York.
34

José Limon (1908-1958) bailarino, professor e coredgrafo mexicano erradicado nos Estados Unidos, foi aluno e parceiro
de Doris Humphrey.
3

5
Lester Horton (1906-1953) bailarino, professor e coredgrafo americano. Desenvolve sua técnica incorporando elementos

dos indios nativos americanos e do modern jazz.
36
Mary Wigman (1886-1973) aluna de Laban e Kurt Joos (1901-1979) aluno de Wigman foram os precussores da corrente

expressionista de danga.
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e até mesmo o dramaturgo Bertolt Brecht’’ que investigaram o movimento do corpo e de

certa forma conseguiram sistematizar uma nova metodologia.

A primeira técnica estruturada de Danga Moderna ¢ de Martha Graham
(CAMINADA, 1999:222). Este trabalho amplia o campo de agdo desde a danca abstrata
enfatizando o sentimento através de uma dramaticidade dos movimentos corporais até a
tensdo muscular e tor¢do do tronco, aliada a respiragdo para fazer contragdo e

38
relaxamento .

Para Azevedo”, o trabalho de Graham permite que o aluno adquira técnica e

responda com prontiddo as exigéncias do espirito conforme o que quer comunicar,
O ponto de partida para essa nova técnica ¢ a respiragdo, em seu fluxo e
refluxo. A partir do movimento respiratorio pode-se perceber o centro

motor do movimento, de onde nascem e se irradiam as ac¢des. E no
tronco que tudo se inicia (Azevedo, 2004:74).

No estilo de Graham se procura a exploragao de todas as possibilidades motoras do
corpo humano. O resultado ¢ exprimir a visdo de mundo desse corpo através do

dinamismo dos movimentos na dramatiza¢do do espaco.

A primeira metade do século XX se caracteriza pela busca de um corpo ideal que
consiga fazer relacdo entre as transi¢des de movimentos, que passam a ser fundamentais
na composi¢do moderna. Dessa forma, o movimento que precede, o que se realiza e o que

se sucede sdo elementos compositores da coreografia.

José Limodn € considerado o representante da segunda geracdo da danga moderna a

partir de sua aprendizagem com a professora Doris Humphrey40.

Sua contribui¢ao para as montagens coreograficas ¢ o dialogo do trabalho corporal
com as técnicas de representacdo teatrais (BOURCIER“, 2001:272). Essa influéncia

. . 42
teatral decorre de sua aprendizagem com o professor Charles Weidman .

37
O dramaturgo, poeta e encenador alemao Bertolt Brecht (1898-1956) propde em sua teoria teatral uma representacao
épica, ao conduzir o espectador a tomar uma posicdo em relagdo, a agdo que se desenrola no palco. O efeito do
estranhamento tem o objetivo de estimular o senso critico, tornando claro os artificios da representagdo cénica e

destacando conseqlientemente o valor politico do texto.
38

Em inglés denominado de contract e release.
9

Sonia Machado de Azevedo escritora e pesquisadora em teatro.
A

0
Doris Humphrey (1895-1958) discipula da escola Denishawn.
41

Paul Bourcier é escritor e professor de histéria da danga na Universidade de Paris.
42

O americano Charles Weidman (1901-1975) era considerado mais um profissional de teatro, do que de dancga, por
utilizar em coreografias de danga moderna estruturas teatrais, de textos falados por coro ou pelo ator. Foi coredgrafo da
Broadway, de operetas e de pecas teatrais.
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A obra de Limon se concentra na expressividade direcionada pela respiragdo, que ¢
percebida como fonte de energia para o alinhamento corporal, e ¢ condicionada pelo
dinamismo do movimento (CAMINADA, 1999:228). Nessa técnica o uso de
deslocamentos pelo espaco entre um gesto e outro determina a velocidade, a oposi¢do, o
peso, a progressdo, a suspensdo, a queda e a recuperacdo influenciados pelo sentido de
gravidade do corpo. O resultado ¢ o desenvolvimento das habilidades de equilibrio,

transferéncia de peso, coordenacao motora, agilidade, flexibilidade e destreza.

Infelizmente ndo existe nenhum material escrito sobre a técnica de Graham. Todo
o ensino vem ocorrendo oralmente durante as aulas praticas dessas metodologias.
Atualmente os alunos e professores do Alvin Ailey American Dance Theater, de Nova

York, para difundir essa técnica, gravaram um DVD demonstrativo.

O professor e bailarino Lester Horton (CAMINADA, 1999:232) busca a
elaboracdo de exercicios de condicionamento corporal executados com conhecimentos
anatomicos do sistema Osseo e muscular, para que seus bailarinos possam trabalhar a

locomogao enfatizando a transferéncia de peso de duas pernas para uma perna.

Essa sistematizagdo constr6i um corpo com tonus muscular que preserva a
agilidade e a flexibilidade. Os passos executados nas seqiiéncias desenvolvem habilidades
que exigem sustentacdo do corpo na perna de base, trabalho de tronco, resisténcia,

consciéncia corporal e proje¢cdo do movimento no espago.

Mesmo com todas as dificuldades na transmissao do conhecimento, no legado dos
pioneiros da Danga Moderna percebemos que esses professores ndo foram apenas
intérpretes da técnica moderna, mas criadores que puderam analisar, sistematizar, exprimir

e esclarecer os principios desta danga.

1.3 - O Sistema Laban e o Ator-Bailarino

Para o bailarino, professor, coredgrafo, diretor e pesquisador Rudolf Von Laban o
movimento nasce com a finalidade de satisfacdo de necessidades humanas e pode ser

descrito e analisado segundo os propositos para os quais foi gerado (LABAN, 1978:9).

Um dos principais desafios dessa monografia ¢ entrelagar as linguagens da danga e

do teatro em momentos criativos, dentro da sala de aula.
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O pressuposto € que estas duas linguagens artisticas sdo distintas, porém

compartilham de alguns pontos. Pode-se argumentar que elas se completam.

Sabe-se que hoje existem grupos de danca em que nao se danga, grupos de teatro
que nao utilizam o texto falado, grupos que utilizam a danca e o teatro e tantas outras
combinagdes que se podem fazer, utilizando essas estéticas. Essas colocagdes se fazem
necessarias porque essa monografia trata, em sua base de uma dicotomia, a utilizacdo do

Sistema Laban pelo ator-bailarino.

A metodologia de Laban trabalha o aprofundamento da interpretacdo, ao analisar o
movimento corporal do ator-bailarino. Em alguns momentos direciona o uso das agdes
basicas de movimento ao fazer uma relacdo com a Danga Contemporanea ou com o
Teatro. Em outros corrobora com fundamentos que auxiliam o ator-bailarino em sua
pratica, propondo ainda exercicios que ampliam as possibilidades, para a construcao de

personagens, na cena teatral.

. . 43 , .
A palavra ator-bailarino (BARBA , 1995:5), sera empregada, de agora em diante,
para descrever o individuo e a sua arte, a sua sensibilidade, a sua inteligéncia artistica, as
suas caracteristicas que o tornam Unico e, ainda, uso da fisiologia de acordo com as

praticas corporais, independentemente da estética.

O corpo ¢ o instrumento através do qual tanto o ator quanto o bailarino se
comunicam. Laban reforca este pensamento quando escreve: “[...] o artista de palco [...] se
expressa € comunica algo de seu ser interior. Tem ele a faculdade de tomar consciéncia
dos padrdes que seus impulsos criam e de aprender a desenvolvé-los, remodeld-lo e usa-

los” (LABAN, 1978:112).

Na aprendizagem do ator-bailarino, as agdes corporais produzem transformacdes
corporais e plésticas, através de um trabalho de esfor¢o alterando a posi¢do do corpo.
Assim, uma atitude de esforco pode ser traduzida, em uma seqiiéncia de esfor¢o. Ela nao
pode ser confundida como somente uma atitude, em relagdo a um unico fator do

. 44 . . . .
movimento . Por esse motivo, ela pode ser tanto consciente como inconsciente.

As caracteristicas pessoais do artista significam uma disposi¢ao natural de esfor¢o

(LABAN, 1978:10). Algumas manifestacdes de esforco como no modo de andar no

43
Eugenio Barba ator, diretor e pesquisador sobre a Antropologia Teatral.
44

Os fatores de movimento sdo componentes que foram identificados por Laban como espaco peso, tempo, e fluéncia
existentes nas agdes corporais.
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espaco, as fei¢des da face que oferecem fortes contrastes as formas dos rostos e até mesmo
a gesticulacdo das maos. O intérprete desenvolve uma forma para exprimir um sentimento
interior, referindo-se as mudangas no volume do corpo, conforme o estado de espirito de

cada agao corporal.

Remeto-me as palavras do pesquisador Laban, para uma melhor definicdo de agdes
o . N : -
corporais, “[...] sdo alteragdes ocorridas nas posi¢des do corpo ou de suas partes,
alteragdes que duram um certo tempo, ocorrem no espago, € empregam alguma forga”

(LABAN 1978:88).

A partir dos fatores de movimento possibilita que o agente utilize de uma maneira
geral o movimento. Dessa maneira, o artista cria constantes movimentacdes que devem ser
experimentadas em suas interpretagdes e criagdes, através do movimento em sua
totalidade. Os componentes constituintes das diferencas nas qualidades de esfor¢o podem

resultar de uma atitude interior do corpo-mente.

O uso dos fatores do movimento como peso, tempo, espago e fluéncia permitem
que o ator-bailarino faga uso da emocdo. Essa sensagdo ¢ considerada como o primeiro
recurso disponivel a promocdo das interagdes indispensaveis a continuidade da vida na

cena.

Nas Artes Cénicas, pesquisadores e artistas que trabalham a relacdo de palco
versus platéia comecam a refletir quais as melhores afinidades que devem ser
estabelecidas entre as diversas categorias profissionais, que englobam uma producao

espetacular teatral.

Ao elaborar um espetdculo sdo inUimeras etapas a serem desenvolvidas Em
primeiro lugar, deve-se definir a concep¢do mais acertada para a peca teatral ou a
coreografia a ser apresentada e o tipo de profissional adequado. Em seguida, contratar o
ator-bailarino para desempenhar o texto que o dramaturgo escreveu ou o papel em uma

coreografia.

Sobre esses aspectos Laban escreve. Segundo ele, no que tange ao teatro:

O ator tem condi¢cdes de representar um personagem e as suas
circunstancias [...] usa os movimentos de seu corpo e das cordas vocais
com o interesse centrado naquele ponto que deseja transmitir para sua
platéia [..] A mimica, elaborada com base em movimentos tanto ao nivel
do contetido quanto ao de forma, é a arte basica do teatro (LABAN
1978:27-32).
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Para o ator, cada palavra do texto, ao estar em um local e ndo em outro da frase ou
do dialogo, tem seu sentido, construindo uma idéia ou uma imagem, de acordo com sua
dinamica.

Para a danga aponta,

O movimento [...] na danga-mimica ¢ uma agdo sem palavras, embora
muitas vezes apoiada num fundo musical [...] se vale de uma linguagem
gestual diferenciada [...] ndo tem condi¢des de dispensar o
desenvolvimento total de movimentos corporais visiveis (LABAN 1978:
148-149).

Uma frase coreografica para o bailarino restringe seu olhar para cada detalhe do
movimento realizado, a fim de compreender seu sentido e sua necessidade na coreografia.
Cada fator da dindmica estd associado a um estagio de preparacao interior de uma agao

corporal externa.

O processo de uma nova produgdo artistica utilizando a linguagem verbal do teatro
e a linguagem corporal da danca pode ser agregada a uma mistura de outras linguagens

concernentes as outras artes.

O desempenho do diretor, dramaturgo ou coredgrafo para administrar toda a
complexidade desta dinamica teatral, vai direcionar a ateng¢do para programar cada fase
que se inicia com a elaboragdo, a preparacdo, a execucdo ¢ a finalizagdo, até chegar a
conclusao de toda a producao, quando acontece o acerto financeiro com os profissionais, a

prestagao de contas e a avaliagdo do processo.

Outros profissionais contratados dardo suporte corporal, de voz, figurino,
cenografia, iluminagdo, dire¢ao musical além da equipe de apoio.

r

O alvo de um artista e da producdo de um espetaculo ¢ atingir a mente do
espectador subjugando-a pelos acontecimentos que mudam a todo instante. O
conhecimento dessas caracteristicas pertinentes a encenacdo, ndo deixa lugar para

divagacao da platéia (LABAN 1978:31).

A arte através do teatro ou da danca nao pretende ditar normas de conduta para
quem os assiste. Seus valores consistem na habilidade de despertar no publico, através do
espelhamento da vida, a responsabilidade pessoal e social e também a liberdade de acdo e

pensamento.

Tais disposi¢des citadas acima, objetivam levar os integrantes do espetaculo a

terem em mente a finalidade da arte teatral. A meta ¢ levar o publico a fazer uma reflexao
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através de um “insight” da compreensdo da vida, por meio de uma reflexdo que podem

acarretar em conflitos ou satisfacdes (LABAN, 1978:25).

Diante da elaboracdo de um espetaculo, o diretor concentrard sua atencao
principalmente na figura do ator-bailarino. Este precisa desenvolver uma pratica corporal
da melhor maneira possivel para preservar o seu material de trabalho, que ¢ o seu proprio
corpo e a sua voz (LABAN, 1978:26). Estas trajetorias vao permitir que o intérprete tenha

condigdes técnicas e artisticas para construir o seu personagem e para fazer um gesto.

A arte do movimento no palco incorpora uma totalidade das expressdes corporais,
incluindo o falar em uma representagdo teatral e uma utilizacdo da mimica, podendo ser

acrescida de qualquer estilo de danca (LABAN, 1978:23), ou reciprocamente.

A musica, por sua vez traduz seu contetido emocional em ondas sonoras e assegura
os fundamentos do entusiasmo comum a todos os que participam da criagao do espetaculo.
Porém, dada a diversificagdo teatral, um acompanhamento musical pode ou ndo ser

incluido.

Na verdade, os movimentos e a fala, aliados as qualidades do movimento do
M¢étodo Laban, funcionam dentro de estruturas espaciais, dindmicas e ritmicas, articuladas

com a representacdo teatral.

Por isso, podemos afirmar que os trabalhos produzidos nas Artes Cénicas sdo
essencialmente compostos por movimentos, que podem ser interrompidos apenas por

pausas breves, até que se chegue ao fim do espetaculo.

No contexto de um espetaculo, toda a equipe deve ter uma visdo de que uma
representacdo vital decorre do fato de que as idéias e sentimentos sdo expressos pelo fluir
do movimento do artista de palco. Se, no entanto, a dindmica das a¢des for reforcada por
elementos estaticos de representacdo como o cenario e figurino, havera, com certeza, uma
perda deste dinamismo. Esses elementos pictoricos ndo podem ser mais enfatizados do
que a interpretacdo do artista, pois podem enfraquecer o atributo essencial do teatro ou da

dancga, que ¢ o movimento (LABAN 1978:31).

Para Laban, o movimento humano ¢ “[...] sempre constituido dos mesmos

elementos, seja na arte, no trabalho, na vida cotidiana” (LABAN, 1978:9).

A partir dessa afirmativa, ele empreende uma pesquisa criando vérios centros de

estudo na Alemanha, enfocando o movimento, voltado principalmente para as areas da
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danga, do teatro e da educagdo, além de outras como a psicologia, o trabalho, a terapia e a

antropologia.

Depois de prolongados debates com profissionais das areas citadas e com Irmgard
Bartenieff45, desenvolve uma metodologia para diagnosticar os diferentes tipos de
movimento, que o ser humano pode revelar na sua espontaneidade ou como resultado
consciente da unido corpo-espirito, levando em conta os elementos constitutivos do corpo

humano, com énfase tanto na parte fisioldgica quanto na parte psiquica.

Ele esclarece a motivagao, que leva o homem a se movimentar:

E facil perceber o objetivo do movimento de uma pessoa, se ¢ dirigido
para algum objeto tangivel. Entretanto, ha também valores intangiveis
que inspiram movimentos. [...] Muitas outras s3o as formas de acdo, cada
uma delas podendo ser caracterizada por um tipo diferente de movimento
(LABAN, 1978:19).

Na Inglaterra, durante a Segunda Grande Guerra Mundial, desenvolveu um estudo
sobre a movimentag¢do do trabalhador. Analisou o emprego de movimentos corporais do
operario, no desempenho de suas fun¢des na industria concluindo que a produtividade ¢é
maior quando o funcionario executa as agdes basicas de tarefas, com menos esforco

(LABAN, 1978:10).

A educagdo corporal por meio da arte para Laban permite a integracdo entre o
conhecimento intelectual e as habilidades criativas do aluno. Aponta que a habilidade,
aptidao e eficiéncia, na pratica corporal, varia de aluno para aluno. Complementa a sua
teoria explicando que o discente deve conhecer as condi¢des de esfor¢o da seqiliéncia
coreografica. A palavra esforgo nesse caso tem o significado de impulso interno a partir do
qual surgem ou tém origem os movimentos (AZEVEDO, 2004:64) imprimindo-lhes

variadas e expressivas qualidades.

Para o pesquisador, tanto o aprendiz quanto o ator-bailarino profissional, ao
executarem um movimento ou gesto em exercicios ou na interpretacdo de coreografias,
refletem o resultado de impulsos interiores. Segundo AZEVEDO (2004:28), no método
Laban a coluna vertebral ¢ trabalhada como o centro da expressao através de impulsos

interiores que partem da regido dos rins. Isso ocorre, porque o impulso nascendo do centro

45
Irmgard Bartenieff (1890-1981) foi aluna de Laban na Alemanha. Muda-se para EUA e desenvolve a sua propria

abordagem, como pesquisadora no dominio da fisioterapia, aplicando ao corpo exercicios de reeducagédo muscular. Inicia
o Programa de Certificagdo no Laban Movement Analysis em 1965, e abre a Laban / Bartenieff Institute of Movement
Studies, em 1978.
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do corpo para as extremidades segue em ondas sucessivas e ininterruptas permitindo que

seja visivel o processo e o desenvolvimento da cada ag@o basica de movimento.

Para Laban, o movimento humano com todas as suas implicagdes mentais,
emocionais ¢ fisicas, ¢ o denominador comum a arte dindmica da danga e do teatro. Essas
formulagdes reforcam a idéia de que os sentimentos sdo expressos pelo fluir do
movimento e se tornam visiveis no, “simples gesto de qualquer parte do corpo, revela um

aspecto de nossa vida interior” (LABAN, 1978:49).

Isso significa que o movimento artistico acontece a partir de impressoes gravadas
no cérebro do intérprete durante sua vivéncia cotidiana. A troca de movimento numa
partitura corporal composta pelo artista ou pelo professor das artes cénicas, corresponde a
uma mudanca na memoria associativa, perceptiva, emociona ¢ também no quadro de

referéncias externas, tal como sera aprofundado no decorrer dos capitulos.

As acdes basicas de movimento ou agdes corporais, ambas com o mesmo sentido,
criadas por Laban ao longo de sua experiéncia como professor de danca e coredgrafo na
Alemanha e Inglaterra, basearam-se no paradigma de que o movimento humano ¢ sempre

constituido dos mesmos elementos, seja na arte, no trabalho ou na vida cotidiana.

As formulagdes de Laban sobre agdes basicas de movimento, segundo a
pesquisadora Lenira Rengel, sdo referéncias para definir que uma acao ¢ caracterizada por
ser uma projecdo externa de um impulso inerente ao individuo e para ser realizada

compreende um envolvimento total da pessoa.

Ela sera corporal quando revelar a intencionalidade de ser executada, criada e
experienciada pelo agente como um todo, “[...] quando compreende um envolvimento da

pessoa, racional, emocional e fisica” (RENGEL, 2005:9).

Por sua vez, uma agdo fisica ndo implica a totalidade do envolvimento e somente

“[...] compreende a fun¢do mecanica” (RENGEL, 2005:9).

A criacdo de uma agdo basica de movimento evidencia uma atitude do aluno,
auxiliando-o a construir um corpo cénico. Ela deve ser composta de trés elementos
considerados aspectos fundamentais, quais sejam, a integragao de sentimento, a sensacao e
o pensamento (LABAN, 1978:49), empregados em agdes corporais envolvendo os fatores

de movimento de peso, de tempo e de espago.
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E interessante esclarecer que para Stanislavski, em seu Método das Ag¢des Fisicas,
as acgdes corporais, gestos e atividades ndo sdo ac¢des fisicas. Esses movimentos podem se
transformar em acodes fisicas quando o artista busca um significado e uma intengao a partir

do seu eu interior e da emogao.

A fluéncia ndo ¢ condicionante para a realizacdo da acdo basica, pois qualquer que
seja a qualidade da fluéncia, a acdo acontece. O controle da fluéncia do movimento
(LABAN, 1978:48) esta intimamente relacionado ao dominio da tensdo muscular dos
movimentos, fluindo do centro do corpo, para as suas extremidades, como explicado na

pagina anterior, nas palavras de Sonia Azevedo.

O controle da fluéncia esté relacionado ao dominio dos movimentos sobre as partes
do corpo. O fluxo ¢ a continuacdo normal do movimento como a de uma corrente que
pode ou nao ser controlada. De acordo com o pesquisador, “a fluéncia do movimento ¢
controlada por centros nervosos que reagem aos estimulos internos e externos” (LABAN,

1978:49).

Laban, em sua trajetoria profissional como pesquisador, cria oito acdes basicas de

movimento que serdo executadas de acordo com a vontade do intérprete.

A pesquisadora Rengel descreve,

“As acoes basicas de esforgo tém uma rglacdo com termos origindrios do
balé classico, como frappé , jeté , battu , etc.” (RENGEL 2005:9).

A partir das agdes basicas de socar, talhar, pontuar, sacudir, pressionar, torcer,
deslizar e flutuar, ocorrerdo derivagdes entendidas como combinagdes varidveis que se

modificam conforme os fatores de peso, tempo, espaco e fluéncia.

Assim, os movimentos descritos na tabela a seguir (LABAN, 1978:115), podem
ser considerados como derivagdes das agOes basicas ¢ também modalidades de transi¢cao

entre movimentos:

46
Frappé passo de ballet classico que traduzindo para o portugués significa bater (Royal Academy of Dancing, 1994:121).
4

Jeté significa atirar, atingir (Royal Academy of Dancing, 1994:96).
48
Battu significa entrelagar (Guillot; Prudhommeau, 1976:131).
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Acdo Basica Acdes Derivadas
1 | Socar Empurrar Chutar Cutucar
2 | Talhar Bater Atirar Chicotear
3 | Pontuar Palmadinha Pancadinha Abanar
4 | Sacudir Rogar Agitar Tranco
5 | Pressdo Prensar Partir Apertar
6 | Torcer Arrancar Colher Esticar
7 | Deslizar Alisar Lambuzar Borrar
8 | Flutuar Espalhar Mexer Remada

Tabela 1 — Derivagdes das acdes basicas

No ambito de cada agdo, o fator peso atribui uma sensagao visual de peso ou de
leveza. Ja o tempo a modifica com a sensacao de duracdo ou passagem. O espago vai
alterar a sensacdo de expansdo ou plasticidade. Possuindo uma maior complexidade o
fluxo vai relacionar cada acdo com a facilidade de mudanca, de continuidade do fluir,

entendida também como a capacidade de emissao e expressao.

Ao executar qualquer uma dessas agdes corporais, ou criar outras, o atuante deve
estruturar sua seqiiéncia em termos da criagdo de movimentos e gestos e ndo ficar

pensando no funcionamento biomecanico do corpo.

Ao interpretar, o aluno deve ser o centro do espagco como individuo, como pessoa e

. . 49 . , ~
como ser humano, e estabelecer o reconhecimento da cinesfera espacial, que € a extensdo
dos gestos através dos membros, que se alongam ao méaximo para longe do centro do

corpo, a partir de cada posi¢ao assumida no espago.

. , . 50
E nos subtextos da danga ou nos aspectos coreologicos que as estruturas de
movimento demonstram como acontecem o perceber, o imaginar, o experimentar € o

entendimento do corpo para expressar uma idéia (MARQUES, 2001:97).

O aluno, ao executar movimentos corporais, aprendera a definir a qual parte cabe a

énfase para expandir o impulso que a precedeu. Ao mostrar o que se move, conforme

49
Cinesfera conhecido também por Kinesfera é uma esfera de energia pessoal onde acontece a movimentagao.

O enfoque Coreoldgico é o entendimento, a verbalizagédo e a avaliagdo da qualidade do que se esta criando, compondo
coreograficamente, apresentando ou interpretando.
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Laban indica, define o seu eu interior. A determinagdo do lugar onde se move define qual
a melhor direcdo de locomogao pelo espago. O como se move determina as qualidades do
movimento durante o deslocamento, expresso no peso € no tempo, de acordo com a

fluéncia escolhida para o gesto.

Quando se dancga, o espago ¢ importante para projecdo do corpo, a intengdo e a
movimentagdo na cena. A compreensdo do espago, delimitado para cada aluno na
coreografia, ¢ essencial quando os alunos sdo agrupados para dangarem em duos, trios,
quartetos, etc, ou at¢ mesmo no coletivo, englobando toda uma classe do ambiente

escolar.

. ~ . . 451 oge P ’
Essa aprendizagem sobre a concep¢ao da harmonia espacial auxiliard também o
ator-bailarino na compreensdo de suas limitagdes, ou sejam as paredes, o chdo e os

parceiros, estabelecendo uma area de jogo destinada ao exercicio da interpretagao.

Laban cria a figura do icosaedro (RENGEL, 2005:75) que representa o espaco
gerado por uma pessoa em movimento. Esse espaco pode ser entendido como um grafico

necessario para experimentacdo de agdes corporais.

Dentro desta visdo imaginativa do poliedro de vinte lados, o movimento
empregado em diagonais simultaneas, para frente, atras, direita ou esquerda e a utilizacao
dos niveis alto, médio e baixo simultaneamente, preenche a espacialidade produzindo o

movimento expressivo.

Esses conceitos podem ser desenvolvidos nas improvisagdes de movimento a partir
de estimulos externos, como a musica, um poema ou verbos de acdo. As atividades devem
apresentar regras que exijam o aprendizado de novas habilidades, resultando na

composicao de coreografias cada vez mais complexas.

As dinamicas de improvisacdo visam o desenvolvimento da plasticidade do
movimento ¢ de imagens coletivas e também aproximam as pessoas, através de toques e

entrelagamentos.

O tempo conduz as agdes corporais de acordo com os acentos musicais. O emprego
do movimento ditado pela velocidade pode ser rapido, normal ou lento, dependendo do
tempo gasto em cada movimento. A unidade de tempo pode ser ditada pelas notas

musicais presto, moderato ou lento. (LABAN, 1978:77). Assim, no fator tempo as

51
Coréutica € o estudo da organizagédo espacial dos movimentos dentro da cinesfera designando que a harmonia deve

existir entre a estrutura espacial e os conceitos dinamicos do movimento.
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variagoes relativas a duracdo e a velocidade, mudam conforme o desempenho dindmico
das seqiiéncias de movimento, com um uso especifico da energia e da forca muscular

(LABAN, 1978:195).

Os movimentos do corpo podem ser divididos em pulos, giros e corridas ou ainda
em gestos dos bracos e maos, que compreendem movimentos de esvaziar, recolher,

espalhar e dispersar.

As expressoes faciais relacionam-se aos movimentos da cabeca, que servem para
dirigir os olhos para onde se estd locomovendo e as impressdes sensoriais ajudam a

interpretacdo e expressao artistica do aluno/ator/bailarino (LABAN, 1978:57).

O tronco ¢ uma parte do corpo que inclui tanto a pélvis quanto as escarpas. O
estimulo gerado nele chega até os bragos refletindo-se até o cotovelo, punhos e dedos, para
que se amplie e a0 mesmo tempo possa dar uma postura correta ao aluno, ndo somente nas
aulas de danca como também na vida em sociedade. O quadril tem ac¢des que também sdo

definidas pelos movimentos da coluna vertebral.

Ao acentuar uma tensao em alguma parte do corpo com o conhecimento do ritmo e
da pulsacdo da musica, por exemplo, 0 movimento passa a adquirir uma ‘“colora¢ao”

fazendo com que o espectador acompanhe a seqiiéncia musical e corporal de uma maneira

fluida.

Esse quadro tem infinitas combinag¢des como:

FLUXO: indo interrompendo detendo
ACAO: continua aos trancos parada
CONTROLE: normal intermitente completo
CORPO: movimento série de posicoes posicdo

Tabela 2 — Aspectos elementares necessarios a observagao de ag¢Oes basicas
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O peso do corpo para transitar no espaco precisa de estimulos internos e externos,
e sera dependente do tempo aplicado e da energia dos 6rgdos corporais nos deslocamentos.
A fluéncia fluida comega com o impulso das extremidades indo para o centro do corpo. Ja
na fluéncia controlada o impulso ¢ liberado repentinamente numa dire¢do e a energia pode

ser interrompida a qualquer momento (LABAN, 1978:86).

O uso da metodologia Laban ¢ adequado porque no aprendizado da danga e do
teatro desenvolve no aluno a autoconfianga ao permitir-lhe o aumento de suas
competéncias que trardo contribui¢des significativas a ele e a sua atitude corporal em

sociedade (LABAN, 1978:166).

A partir da Labanotation (LABAN, 1978:189), um profissional que tenha se
formado pelo Sistema Laban&Bartenieff, pode descrever uma seqiiéncia de movimentagao
a partir das qualidades de movimento, tanto nas areas das artes cénicas quanto da educacao
ou da saude. O professor na sala de aula, no entanto, pode elaborar com seus
alunos/atores/bailarinos uma notagao das suas partituras de movimento, elegendo simbolos

pertinentes a todos.

A Danga-Educagdo, conforme os PCN-Arte (1998), aponta para o didlogo da
Danca Contemporanea com o Sistema Laban. Essa alianca pode produzir uma
aprendizagem de danga que permite que o aluno amplie sua auto-estima e sua
compreensdo corporal, auxiliando-o a tomar decisdes,e a expressar e criticar o que sente e

pensa da sociedade.

Numa perspectiva contemporanea, o Sistema de Laban configura-se em um codigo
que, dentro do ensino da danga, orienta o professor com a sua relagdo com o bailarino-

ator.

De um modo geral, os profissionais da danca, quando utilizam um simbolo,
assimilam uma carga de significados de um processo social, cultural e histérico. Nesse
caso se constréi uma relacdo arbitraria entre o que ¢ representado, entendido como
significado, e a forma de representar, percebida como significante. Ambos formam
codigos estabelecidos pelos profissionais da danca de forma individual, baseados em
parametros técnicos de uma investigagdo individual, mas destinados ao consumo dos

agentes.

Os codigos construidos no ambito de um contexto social e cultural refletem mais

elementos do que aparentemente se apreende em uma primeira leitura. Pensar a danga



-34 -

como um codigo pode ser importante para entender o que ¢ transmitido, expressado,
enfim, comunicado nas montagens coreograficas ou na transmissdo do conhecimento em

sala de aula, sem que se perca de vista a espontaneidade.

Apesar das mudangas do mundo contemporaneo, o vocabulario contendo os nomes
de passos do ballet classico nao foi abolido do idioma comum aos atores-bailarinos. Os
maitres, professores de corpo e coredgrafos organizam e denominam os cddigos da técnica
de ballet classico ¢ da danga moderna. Essa nomenclatura universal ¢ usada em aulas ¢
trabalhos coreograficos com novas significagdes, onde a criacdo de movimentos e
principios resulta em novos sentidos, com novos signos e diferentes combinagdes de

significados.

. 52 . ;1. ~
Para Vianna o corpo precisa de certos codigos para se expressar, mas a emogao

nao pode ser tolhida pela técnica do bailarino,

[...] Esses codigos devem brotar do movimento que executamos a partir
de nossa propria linguagem gestual, daquela linguagem que empregamos
no dia a dia.Tendo consciéncia dessa linguagem posso me comunicar
através dela, posso dangar com ela (VIANNA, 1990:103).

A razdo ¢ que os codigos possuem uma grande carga emocional, ultrapassando as
fronteiras do racional. Os conteudos simbodlicos sdo importantes para a base de interagdo
social e de apreensdo de papéis sociais € ndo implicam em um comprometimento com a
interpretagdo. A multiplicidade do uso de cddigos do ballet classico, nos contetidos da
danca contempordnea, tende a inova-los, na medida em que se atribuem outros

significados.

Assim, as linguagens da danca e do teatro aproximam-se da criagao
permanentemente de novos simbolos e novas associagdes, formando codificagdes fruto de
convengdes analisadas pelos criticos e profissionais das areas, a serem detectados pelo

espectador.

No entanto, o conhecimento ¢ o dominio do cédigo por si s6 ndo garantem a
qualidade de um trabalho artistico ¢ nem mesmo que a mensagem sera comunicada ou
compartilhada. A interpretagdo, criatividade, inovagdo e contextualizagdo no tratamento de

tal codigo sdo fundamentais para o resultado estético.

52
Klauss Vianna (1928-1992) bailarino mineiro, pesquisador, coreégrafo e preparador corporal teatral.
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O maitre de danga e o diretor teatral devem ter o conhecimento da arte da danga e
do teatro para que possam fazer as inter-relagdes com as varias estéticas, filtrando as
melhores possibilidades a serem empregadas. Os recursos didaticos utilizados servem para

desenvolver competéncias, nos seus alunos e profissionais.

A danga, entendida como a escrita do movimento poético no espaco, permite que
os pedagogos desta area fornecam alternativas para o desenvolvimento da percepcdo do

corpo na danga contemporanea.

A utilizagdo de certos movimentos e determinadas posi¢oes € nomenclaturas do
ballet classico, da danca moderna e de outros tipos de linguagens artisticas influenciam

professores-pesquisadores a elaborarem um novo vocabulério da danca contemporanea.

O universo da danca vem atravessando os séculos com uma imensa variedade de
possibilidades que se renovam conforme as necessidades da humanidade. A danga
contemporanea pode ser rotulada como a estética da liberdade porque exprime os anseios

de quem a interpreta.

1.4 - A Danca Contemporanea

Apos a segunda guerra mundial o modernismo vai dando espago a uma nova era da
humanidade, a pés-modernidade. Algumas das novidades dos anos 50 sdo resultantes da
automacado tecnoldgica liderada pela introdug¢do da computagdo na vida do humano e a
combinacdo de materiais diversificados e concepcdes de angulos e alturas nas fachadas
das edificagdes dos projetos arquitetonicos (COELHO, 1995:25;104). Mas as inquietagdes
mais pertinentes ao tema que esta sendo desenvolvido sdo relativas as indagacdes sobre os
caminhos das artes, principalmente a Danga, a partir do meio de Século XX e avangando

no Século XXI.

A continuidade do pés-modernismo na década de 1960 ¢ marcada por mudangas na
. A . . . . 53 . .
ciéncia, literatura, moda e nas artes visuais, com o destaque para a pop art e a minimal
54 . . . (L . . .
art . Nessa década as ramificagdes artisticas influenciam as atitudes do homem em

sociedade dentro do universo sdcio-historico-cultural da seguinte maneira: no teatro

53
Pop Art é a estética que se dedica a experiéncias de modelagéo de formas no espago criando figuras geométricas a fim

de produzir efeitos éticos.
54

Minimalismo é a proposi¢éo de tirar os tragos estéticos de composi¢édo, forma,cor e emogao do objeto artistico e
transforma-los em estruturas primarias.
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focalizam a performance, na danga as coreografias usam movimentos e gestos
improvisados, na musica direcionam sons e letras das musicas para a juventude e no

cinema privilegiam a ficgado cientifica.

Com o amadurecimento dessas linguagens artisticas, a década de 1970 ¢ marcada
por um periodo da arte renovada, adaptivel, pratica e funcional, dando inicio a

contemporaneidade que se desdobra até a atualidade,

A arte contempordnea ndo ¢ uma arte cujas caracteristicas possam ser
apontadas com facilidade porque ha uma imensa variedade de estilos,
permeada por uma interdisciplinaridade evidente, inclusive emprestando
elementos de areas ndo artisticas. Podem interagir [...] em uma obra de
arte elementos de artes plasticas, teatro, cinema, matematica, literatura,
engenharia, fisica, danca, enfim, conhecimento das mais variadas esferas
(SILVA, 2005:17).

A situagdo politica mundial na década de 1980 muda ideologias com a queda
economica do poder socialista autoritario na Russia, o desmoronamento do Muro de
Berlim na Alemanha e a independéncia dos paises do Leste Europeu. Com esses fatos, a
arte produzida naquelas regides atravessa as fronteiras e se integra aos movimentos
artisticos de outras nacdes, desfocando as identidades regionais e nivelando as diferencas e

as distin¢des culturais (HALLSS, 2004:11).

A informacdo chega a todos os continentes, o homem ¢ globalizado e
intelectualmente robotizado, acompanhando a producao em série das mercadorias advinda
da necessidade de otimizagdo econdmica. A multiplicagdo de centros de poder, atividades
e normas deste mundo contemporaneo se manifestam e determinam o funcionamento e
expressdo das atividades culturais e artisticas e das representacdes sociais (HALL,

2004:67).

O estilo de vida do individuo na atualidade ¢ pré-programado visando uma
saturacdo com informagdo, diversdo virtual e servigos. O homem exige a eliminagdo de
compromissos de longa duragdo e o envolvimento com pessoas e lugares ¢ superficial. O
resultado se reflete nas relacdes sociais consideradas episoddicas e eventuais ou
passageiras. Desse modo, as relagdes humanas sdo vistas de modo fragmentado e

descontinuo em oposicao as redes estaveis de deveres e obrigagdes mutuas.

55

Stuart Hall (1932) é jamaicano, escritor. Foi diretor da Open university e atualmente desenvolve trabalhos para a area
da sociologia na Inglaterra. Como tedrico contribuiu com obras para os estudos da cultura, sociologia, meios de
comunicagao e politica.
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A sociedade tecnoldgica e industrial tem como marca principal a subordinagdo a
técnica e uma recolocacdo no mercado profissional sob novas bases de questdes
trabalhistas como poder, ideologia, utopia e sociabilidade. As méquinas passam a ter
comportamentos autonomos e comegam a surpreender e a substituir os homens. Acabam
por incorporar um ideal de supremacia de progresso e de evolucao na busca de melhorias

sociais e desenvolvimento técnico.

A globalizacao iniciada no pés-modernismo caminha atualmente, no século XXI,
ultrapassando os limites da economia, provocando uma certa homogeneizacao cultural

acelerando os fluxos e os lagos entre os paises.

. . 56 . . 57 .
Esse processo refere-se ao capitalismo e neoliberalismo atravessando fronteiras
nacionais, integrando e conectando comunidades e organizac¢des internacionais em novas
combinagdes de espacialidades. Essa realidade mundial influencia na construgdao de

identidade do sujeito conforme Hall argumenta,

O que é importante para 0 nosso argumento quanto ao impacto da
globalizacao sobre a identidade é que o tempo € o espaco sao também as
coordenadas basicas de todos os sistemas de representacdo. Todo meio
de representacdo - escrita, pintura, desenho, fotografia, simbolizago
através da arte ou dos sistemas de telecomunicacdes - deve traduzir seu
objeto em dimensoes espaciais e temporais (HALL, 2004:70).

A mundializagdo abriga o homem com a identidade formada e transformada
continuamente em relacdo as formas pelas quais sdo representados ou interpelados nos
sistemas culturais que os rodeiam. O sujeito ¢ detentor de uma identidade fragmentada

capaz de modificar a estrutura social tanto no seu espago local quanto no espago global.

Nessa conjuncao, o artista desloca a obra de arte dos palcos e espagos culturais e a

. 58 . . . y ~
langa na rua ou em espagos alternativos. Santos sintetiza que a antiarte pés-moderna nao
quer representar o realismo e nem interpretar o modernismo, mas apresentar a vida

diretamente em seus objetos colocando-a em um pedaco do real dentro do real,

Poe fim a beleza, a forma, ao valor supremo ¢ eterno da arte ¢ ataca a
propria defini¢do de arte ao abandonar o 6leo, o bronze, o pedestal, a
moldura, apelando para materiais ndo artisticos, do cotidiano, como
plastico, latdo, areia, cinza, papeldo, fluorescente, banha, mel, cdes e
lebres, vivos ou mortos (SANTOS, 2004:37).

56
Capitalismo é o que move os capitais produtivos ou especulativos visando o aumento dos mercados e os lucros.
57

Neoliberalismo € um modelo econdmico que defende a liberdade de mercado internacional com uma intervengéo
minima do Estado.
58

Jair Ferreira Santos (1946) € paranaense reside no Rio de Janeiro autor de livros de poesia, ficcdo e comunicagao
social.
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A arte contempordnea continua a explorar a diversidade de estilos, formas e
texturas. Os projetos recuperam estilos e técnicas passadas, resgatando a historia em um sé
conjunto. Nesse contexto, a danga se inscreve e passa a ousar, romper, transgredir, instigar

e expressar a realidade humana.

Na década de 1960 os coredgrafos, artistas plasticos, musicos e fotografos
americanos se juntaram e criaram um movimento artistico denominado Judson Church
Theatre para expor seus trabalhos no teatro da igreja da Washington Square, em Nova
York. Hoje este movimento ¢ considerado um celeiro de onde surgiram varios artistas
contemporaneos que estdo atuando no campo da danga e da arte contemporinea

internacional.

As artistas do movimento de Vanguarda59 do Judson Church Theatre como Yvonne
Rainer60, Trisha Brown’ e Lucinda Childs” tém em comum o uso da improvisac¢do para
criar dangas espontaneas, a partir do emprego do movimento cotidiano ou do gesto. Com
essas técnicas e a retratagdo do cotidiano, o bailarino se aproxima do espectador. Estas
diferenciadas metodologias privilegiavam tanto o processo de criacdo quanto o resultado

deste produto que culmina em pequenos espetaculos.

Nos anos 1970 e 1980 o processo criativo passa para o segundo plano e o produto

final ¢ priorizado enquanto resultado de uma producdo espetacular. Coreografos como
63 . , . . .

Twyla Tharp aprimoram as técnicas e investem em metodologias para fazer com que o

bailarino execute movimentos despojados do tronco e bragos em oposicao a agilidade das

pernas.

Tharp agrega ainda em seu método elementos de técnicas de danga moderna e
ballet classico em intricados padrdes de movimento em criagdes que exigem corpos ageis
e virtuosos. Suas coreografias sdo pautadas pela fragmentagdo, justaposicao de elementos
e quebra de perspectiva como forma de criticar em cada seqiiéncia de movimento a

seqiiéncia que a antecede.

59

Vanguarda conjunto de tendéncias que se oposeram as estruturas vigentes da década de 60. Na danga ficou
conhecido pela reivindicagdo de movimentos nao-virtuosos e de experimentagoes feitas por leigos e profissionais.
60

Yvonne Rainer cria coreografias que preza a naturalidade de expresséo do corpo, simplicidade nas estruturas de danca.
Traz para o palco movimentos cotidianos transformando-os artistico, negava ainda o virtuosismo e a narrativa.
61

Trisha Brown constréi coreografias a partir de agdes fisicas sem nenhuma unidade convencional, expressiva ou
representativa.

62
Lucinda Childs trabalha com dangas abstratas e manipulagao de objetos em cena.
3

Twyla Tharp é coredgrafa de companhias de ballet classico, moderno, jazz, teatro e musical-theatre.
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Steve Paxton’ cria o Contato-Improvisagao. Contato refere-se simplesmente ao ato
de tocar o corpo do parceiro, sentindo o seu peso. O momento da improvisagdo ¢ Unico e
imprevisivel em sua na percep¢do. A danga e os movimentos que surgem do contato-
improvisagdo lidam com o desequilibrio e o inesperado. A técnica desenvolve uma mente
perceptiva elevada e ensina a pessoa a se entregar, receber e dividir o peso com o parceiro
criando dialogos corporais. O movimento improvisado ocorre segundo as leis naturais da
biomecanica. A pessoa move-se aproveitando a gravidade, entregue ao “momentum” do
movimento, sem controld-lo racionalmente. Cabe a quem estd se movendo perceber a
forca da gravidade e como ela age em seu proprio corpo € no espago e desse modo

integra-la ao movimento espontdneo do momento.

Os coreografos do Judson Church Theatre deslocam-se de Nova York para outros

estados americanos e paises da Europa difundindo o novo pensar da danga.

Pina Bausch” desenvolve coreografias baseadas em uma sistematizagdo composta
de experiéncias pessoais dos bailarinos justapondo o gesto cotidiano ao abstrato, a palavra
ao movimento, a musica popular a 6pera. Com os elementos faz uma ponte unindo a danga
ao teatro. A estrutura episddica de seus trabalhos, aparentemente sem fio condutor,
associada a estratégias de associagdes livre entre as cenas, de fragmentagdo e repetigdo,
usada de maneira continuada, potencializa a dramatizacdo das imagens corporais

apresentadas.

. y . 66 . ;oo \
Maurice Béjart  criou os seus trabalhos usando como base a dancga cléssica, a qual
mistura varias técnicas, recursos cenograficos, de multimidia e estilizacdes de dancas

étnicas.

A partir da década de 1990 coredgrafos e professores utilizam as técnicas de
estéticas anteriores como o ballet classico,a danca moderna ¢ ficam lado a lado com a
danca contemporanea. Surgem espetaculos ecléticos, com a utilizagdo de outras
linguagens artisticas como o teatro, a mimica, o circo, a esgrima e o canto, que enriquecem
as mostras de danca sem no entanto perder o dominio técnico da linguagem

contemporanea.

64
Steve Paxton (1939) desenvolve laboratorios geradores do contato de dois ou mais corpos e utiliza os principios basicos

de mometum, peso, fluéncia e conhecimento anatémico.
65

Pina Bausch (1940) coredgrafa alema3, diretora da Tanztheater Wuppertal.
66

Maurice Béjart (1927-2007) bailarino francés dirigiu o Ballet do Século XX na Bélgica, Ballet de Lausane € o Mudra na a
Suiga.Trabalhou para o cinema coreografando o Bolero de Ravel em 1960.
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, i . 67 oo . .
E a época da bricolagem , fase em que bailarinos, coredgrafos e outros artistas
. . ’ . . 68
acoplam diferenciadas técnicas para criar suas performances . O processo de
experimentacdo envolvendo a diversificagdo das linguagens resulta em uma produgio
elaborada. O produto final culmina em agradaveis surpresas para quem cria e para a

platéia (SILVA, 2005:105-143).

Ao longo da biografia da arte da danca sabe-se que ocorreram mudangas de
conceitos, valores e de técnicas. Estas formulagdes surgem para dar lugar a novos padrdes
originais de criagdo. Uma definicdo do que seja o movimento contemporaneo estd sempre
aberta a modificacdes. Por esta razdo, uma analise das questdes sobre estilo, classificagao
de escolas, filosofia, técnicas de sistematizacdes ou metodologias depende dos momentos
em que se inscrevem estas inquietudes que sdo, na verdade, fenomenos a serem

observados separadamente (SILVA, 2005:15).

O que vem a ser danca contemporanea ou pds-moderna? Uma pergunta que ainda
ndo tem uma resposta pronta. Independente da nomenclatura, essa estética tem sido objeto
de discussdo entre tedricos e artistas levando-se em conta os componentes estruturais de
sistematizagdes, a manipulagdo tematica, a forma de ser abstraida , a analise critica da obra

e a inscri¢do historica entre outros pontos.

A danca contemporanea e o método Laban sdo considerados instrumentos para a
criacdo de uma arte coletiva. Ambas metodologias resultam em desenvolvimento de
praticas coreograficas e corporais que permitem uma combina¢do da criacdo, fruicdo e

contextualizagdo da obra criada.

Laban assim se pronunciava sobre o ensino da danca contemporanea,

Ao invés de uma colegdo de exercicios padronizados, os temas e suas
variagoes t€m mostrado ser uma ferramenta para o professor de uma
forma contemporanea de danga (LABAN In RENGEL, 2008:85).

67
Na bricolagem o artista cria uma obra aproveitando materiais estilisticos ja existentes de outras produgdes cénicas

associado-as as novas fungoes.
68

Performance é uma forma de arte que combina elementos do teatro, das artes visuais, da danca e da musica. E uma
iniciacdo que ndo se da em moldes pré-estabelecidos, mas a partir das proprias mitologias pessoais dos artistas
performers no encontro com as for¢cas que atravessam a sensibilidade contemporanea na tentativa de dirigir a criagcdo
artistica as coisas do mundo, a natureza e a realidade urbana. De uma maneira em geral ndo ha participagéo do publico.
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A linguagem corporal da contemporaneidade rompe com os padrdes antigos da
, . . 69 . -
danga classica e moderna e Eliana Silva refere-se a busca de novas formas de expressao

dizendo,

Na danga do pos-modernismo abole-se a ordem de importancia entre
sujeito e objeto entre processo e produto artistico, entre representacdo e
realidade. A ambivaléncia pds-moderna instala-se a partir de sua
multiplicidade, da fragmentacdo e justaposi¢do de imagens, da repeticdo,
do uso constante de referéncias de épocas diversas, da experimentagdo
exaustiva, da ousadia em ironizar o modus vivendi, da combinagao de
varios estilos, linguagens e técnicas e da relevancia da arte popular
(SILVA, 2005:61).

As produgdes artisticas do contemporaneo instigam o olhar espectador para
mudangas de foco a partir de seqiiéncias com estrutura ndo linear, da simultaneidade de

imagens € movimentos, a presen¢a da parodia, da ironia e a ampla liberdade de criacao.

A linguagem corporal contemporanea apresenta aspectos historicos deste tempo do
mesmo modo que os desloca para retratar e refletir situagdes sociais, culturais e da vida
cotidiana. Como arte interpretativa utiliza-se das técnicas que vém sendo retransmitidas de
geragdo para geracdo por toda historia da humanidade até chegar na atualidade. Essa
atitude nao significa um retrocesso mas um constante aprimoramento de um legado

cultural.

Cada obra retrata a mecanica do movimento ao criar dindmicas de interpretagdes e
delineia a plasticidade de um gesto no espago a fim de suscitar leituras diferenciadas na

platéia.

- 70
Nesse pensamento a alema Baxmann  escreve,

Danca Contemporanea ¢ uma estética que atravessa constantemente as
fronteiras, que necessita e demanda uma nova cultura no sentido de olhar
além dos codigos da percepgao ja estabelecidos (BAXMANN In SILVA,
2005:142).

Se considerarmos o entendimento de que a coreografia também ¢é a escrita do
movimento no espago, mesmo em obras abstratas sem ligagdes simbolicas ou argumentos,
ela propicia o didlogo com multiplos estilos, linguagens e técnicas de treinamentos em

trabalhos diferenciados. Todas essas nuances sdo calcadas nos principios estabelecidos

69

Eliana Rodrigues Silva bailarina, escritora, doutora, diretora da Escola de Danga e professora do Programa de Pds-
Graduagéo em Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia.
70

Inge Baxmann autora do livro Dance-Theatre: Rebelion of the Body Images and na Inquiry into the Senses.
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. . , . . . 71 . . .
pelo diretor/maitre/coredgrafo/ensaiador e o bailarino . Assim, a autora Silva considera

que a coreografia pode ser,

Uma técnica de cria¢do com resultados altamente simbolicos e, como tal,
ligada a processos subconscientes. O produto coreografico, seja ele
menos ou mais descritivo, pode atingir niveis consideraveis de abstragdo
(SILVA, 2005:171).

Os temas das coreografias sdo os mais diversificados possiveis. Para Merce
. 72 , . ’
Cunningham ~ coreografia ¢ “[...]dancar sobre qualquer coisa, mas ¢ fundamentalmente e

primeiramente sobre o corpo humano e seus movimentos, come¢ando pelo andar”

(CUNNINGHAN In SILVA, 2005: 105).

E sobre esse professor Eliana Silva relata,

Considerado o guru da danga pds-moderna, Cunnignhan propde uma
série de conceitos que vinham questionar a ideologia da danga moderna
substituindo a narrativa unica pela estrutura fragmentada ou episddica; o
uso do palco convencional italiano pelas mais inusitadas opg¢des cénicas
(topo de arranha-céus, estacionamentos, galerias de arte, pragas, ringue
de boxe); o processo criativo linear e pessoal pelo uso intensivo da
experimentagdo e improvisagdo; dentre algumas outras modificacdes de
peso (SILVA, 2005:105).

Um trabalho de parceria entre esses sujeitos surge pela busca de uma linguagem
propria a partir de investigagdes, experimentagcdes € improvisagdes ao relacionar-se com a
platéia de uma maneira diferente do que acontece em apresentacdoes de obras de ballet

classico ou dan¢a moderna.

As formas pré-estabelecidas de outras estéticas, as manipulagdes do movimento
com o compromisso, com o enredo e virtuosismo sdo descartadas para preservar a
plasticidade do movimento. Os novos coredgrafos preservam a organicidade, a liberdade
criativa e as qualidades do movimento da sistematizagdo do pesquisador e bailarino
moderno Rudolf Laban: tempo, espaco, peso e fluéncia, ampliando esses conceitos como

73
coloca Dunn -,

[...] N6s ndo queriamos, no palco ser diferentes do que éramos na vida
real em muitos aspectos. Por outro lado, buscavamos uma movimentagao

71
Diretor, maitre, coredgrafo, ensaiador e bailarino sdo categorias profissionais da arte da danga conforme a Lei N°. 6.533

de 24 de maio de 1978, Decreto lei n°® 82.385 de 05 de outubro de 1978; dispde sobre a regulamentagéo das profissdes de
%rtista.

Merce Cunninghan (1912) é americano atravessa varias décadas como bailarino e coredgrafo da danga
contemporanea. Foi bailarino da Companhia de Martha Graham. Em 1953 abre a Merce Cunningham Dance Company
em New York. Desenvolveu trabalhos com artistas de diversas areas como John Cage da musica e Andy Warhol das artes
%!ésticas entre outros.

Douglas Dunn bailarino americano. Integrou a Companhia de Cunnighan.
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que o corpo realizasse com naturalidade, sem se machucar ou for¢ar os
seus limites. A danga entdo se tornou algo saudavel de se fazer, diferente
das imposigdes do balé classico ou da danga moderna (DUNN, In Silva,
2005:107).

Tecnicamente a danga contemporanea busca uma nova forma de usar o corpo e os
movimentos para dizer algo e se entrelagar com a multiplicidade e a interdisciplinaridade

das artes.

Essa estética pos-moderna afirma sua especificidade quando nao precisa de
mensagem, narrativa, multimidia e de trilha sonora para se comunicar. A razdo ¢ que a
expressdo do corpo, 0 movimento e o gesto do artista estabelecem a propria dramaturgia,
musicalidade, historia num outro tipo de vocabulario e sintaxe " (COELHO, 1995:82). A
obra contemporanea coreografica ganha consisténcia com a sua integra¢do as outras artes

como o teatro, o cinema, a literatura, a musica, as artes visuais € 0s recursos tecnoldgicos.

A figura principal da danga ¢ o bailarino-intérprete. Encontramos nas obras pds-
modernas uma diversidade nas estruturas anatomicas do atuante. O corpo ideal de
bailarino cldssico com estatura alta dotada de silhueta longilinea e etérea cede lugar na

contemporaneidade a corpos com estrutura corporal definida por outros parametros.

Sao silhuetas com biografias diversas, estruturadas de musculaturas e qualidades
cinéticas diferenciadas, com caracteristicas especificas para um determinado tipo de

trabalho que se constroem pela vivéncia especifica de cada coredgrafo ou diretor.

E comum encontrar em um grupo ou companhia, profissionais com habilidades
circenses, teatrais, ginastas ou bailarinos formados na de técnica contemporanea ao lado

de outros que passaram pelo ballet cldssico, danca moderna ou dancga de saldo.

Para manter um corpo apto a praticar formas inusitadas em variagdes coreograficas
as mais diversas, o profissional necessita diariamente desenvolver um trabalho técnico
peculiar para a interpretacdo da obra. Cada trabalho exige que o intérprete desenvolva
também pensamentos, sentimentos e sensag¢des, indo além da execugdo dos passos de

danca codificados ou da simples repeticdo de movimentos treinados.

A obra artistica, na maioria das vezes, traz as caracteristicas no corpo do intérprete

por quem os dirige ou coreografa, como expoe Silva,
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Na gramatica a sintaxe se ocupa em estudar as palavras agrupadas em segmentos que cumprem fungdes especificas
no discurso e as suas relagdes. Na danga a sintaxe pode ser compreendida como um texto corporal que dialoga com o
outro para comunicar idéias, pensamentos e dos sentimentos através de um vocabulario gestual.
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Produto de contemplagdo e ag@o, a obra artistica estara sempre implicada
com o lugar em que nasce. [...]Martha Graham tomava emprestado o
vocabulario da sua propria técnica para veicular as coreografias,
definindo nos seus intérpretes, corpos facilmente identificaveis dentre
outros dangarinos da era moderna. Pode-se facilmente identificar as
dancas de Merce Cunningham pelos padrdes visuais intrincados. [...] O
Grupo Corpo, dirigido por Rodrigo Perdeneiras, ja comeca a definir um
padrdo especifico de movimento para suas coreografias, mesmo
utilizando-se de vocabulario classico ¢ moderno. [...] O trabalho de
Débora Colker, por exemplo, que treina acrobacia, alpinismo ¢ danga,
mostra nos seus dangarinos, corpos extremamente ageis, fortes e jovens
(SILVA, 2005:158).

O corpo, para o artista, pode ser considerado o seu material de trabalho e para
Rudolf Laban ¢ o instrumento através do qual o homem se comunica e se expressa
(MIRANDA, 2008:17). Em um processo coreografico a platéia percebe que a
interpretacdo do verdadeiro bailarino esta repleta de energia presente nos movimentos e

em cada gesto.

A forga propulsora necessdria para que isso aconteca ¢ desenvolvida por um
processo de geracdo de energia que advém da combustdo dos alimentos, do oxigénio e age
no interior dos Orgdos corporais. O aumento de energia da-se pela ampliagdo da
respiracdo, dos movimentos, da fala e dos olhos. Através da respiragdo mais profunda abre

a garganta, ativando o corpo a fim de acionar as emogdes para uma interpretagcao corporal.

O atuante deve usar o corpo e suas articulacdes com clareza tanto na imobilidade
quanto no movimento, relacionando-os por meio de propriedades temporais, espaciais e

tensionais, em suas interpretacdes e criagdes.

Pensar sobre a linguagem do corpo ¢ refletir sobre a consciéncia corporal, a
educacdo pelo movimento e as possiveis aplicagdes na descoberta de como as partes do
corpo se completam na danga contemporanea. O objetivo dessa linguagem contemporanea
¢ promover possibilidades de movimentos através da sensibilidade, vivéncia e

conscientizagdo dessas partes do corpo e a estimulagdo do ludico.

Voltando o nosso olhar para a educagdo brasileira conforme descreve Marques “A
visdo de Laban sobre a educagdo na danca se enquadra perfeitamente nas concepgdes de
ensino de Arte” (MARQUES, 2001:72) e podem ser aplicados no Ensino Fundamental. A
importancia do pensamento de Laban vem ao encontro da Abordagem Triangular e das

diretrizes da Danca-Educacao no Brasil,
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2.- DESENVOLVIMENTO

2.1 - A Danca e a Expressiao do Corpo no Ensino Fundamental

A Constituicdo Federal determina que a educagdo ¢ direito dos cidaddos e
obrigacdo do Estado. A Educacdo Basica compreende a Educacdo Infantil, o Ensino
Fundamental e Médio, que devem ser gratuitos em todo percurso. Por outro lado, os pais
tém o direito de escolher o tipo de escola e a proposta pedagdgica que lhes convém e aos

seus filhos.

Por sua grande importancia € preciso indicar os artigos pertinentes ao ensino da

arte constantes da Constitui¢ao Federal.

Em primeiro lugar, no Art. 206, 11 :

Art. 206. O ensino sera ministrado com base nos principios: [...] II -
Liberdade de aprender, ensinar, pesquisar e divulgar o pensamento, a arte
e o saber; [...] (BRASIL, 1988).

O cidadao brasileiro tem o direito de requerer ao Estado a prestacdo dos servigos

educacionais, como define o Art. 208, V :

Art. 208. O dever do Estado com a educacdo sera efetivado mediante
garantia de: [...] V - acesso aos niveis mais elevados do ensino, da
pesquisa ¢ da criacdo artistica, segundo capacidade de cada um; [...]
(BRASIL, 1988).

Tais principios estdo elencados na Constituicdo Federal de 1988 em resposta as

necessidades educacionais, sociais, culturais e artisticas da populagao.

A idade sugerida pelo Ministério de Educacao (MEC) para a entrada no ensino
fundamental, atualmente ¢ aos seis anos. A partir desta fase da vida a crianga atinge um

grau de desenvolvimento motor capaz de influenciar seu pensamento (PIAGET " in
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Jean Piaget nasce em Neuchétel, Suica em 9 de agosto de 1896 e falece em Genebra no dia 17 de setembro de 1980.
Estudou a evolugdo do pensamento e a construgdo do conhecimento até a adolescéncia, procurando entender os
mecanismos mentais que o individuo utiliza para captar o mundo.
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KOUDELA™ 1998; JAPIASSU™" 1998), e propiciar sua expressao nas atividades de

danga, teatro, artes visuais e musica.

O Terceiro Ciclo na Educa¢do Fundamental ¢ composto de adolescentes agrupados
nas faixas etérias entre 12 ¢ 14 anos correspondendo ao 7°., 8°. e 9°. anos de escolarizagao.
A educagdo deve cumprir as intengdes de renovacao dos aspectos da formag¢ao humana e
de seu desenvolvimento em uma aprendizagem que seja boa no presente para construir um

futuro de possibilidades para os individuos que estdo na escola. (ARROYO, 1991:200).

Ao profissional de educacdo ndo basta somente o cumprimento de seu papel de
transmissor de conhecimentos em sala de aula, mas sim de uma performance ampliada por
uma relagdo com a sociedade, com o mundo, com o trabalho e com o bem-estar do ser

humano.

O Governo Federal, com a participagao de pesquisadores e professores brasileiros,
fomentou uma reflexdo sobre o curriculo basico para o Ensino Fundamental em todo

territério nacional, nos anos 1980.

Surge o movimento expressivo da Arte-Educacdo e a educadora Ana Mae Barbosa
desenvolve a Abordagem Triangular, que relaciona a arte como objeto do saber dentro da
contemporaneidade e escreve: “Portanto, qualquer conteudo, de qualquer natureza visual e
estética pode ser explorado, interpretado e operacionalizado através da Proposta

Triangular” (BARBOSA, 1998:38).

A pesquisa de Barbosa se consolida no sistema de ensino em 1989, como
construtivista, interacionista e designa agdes como componentes curriculares derivando

em uma triangulagdo: o fazer, o apreciar e a contextualizagao.

Em decorréncia desse trabalho desenvolvido a partir do ano de 1989, o pensamento
pedagogico-artistico da pesquisadora hoje ¢ reconhecido. Gragas ao movimento gerado
por esta proposta, entre os arteducadores brasileiros, a arte estd incluida na estrutura
curricular como area de conhecimento, com contetidos proprios interligados com a cultura

artistica e ndo mais como atividade extracurricular.

Um dos resultados deste movimento foi a elaboracdo de um projeto educativo,

obrigatorio e indispensavel para o desenvolvimento da crianga ¢ do adolescente na escola.

76
Ingrid Dormien Koudela é pesquisadora, escritora de inumeros livros para o ensino de Teatro. Orienta dissertagdes de
Mestrado e teses de Doutorado em S&o Paulo, com linha de pesquisa em Pedagogia do Teatro.
77
Ricardo Japiassu é paulista, diretor e ator. Como pesquisador escreve sobre o Ensino de Teatro.



_47 -

Em decorréncia das discussdes foram instituidos os Parametros Curriculares Nacionais
(PCN), a partir das exigéncias que se criaram com a promulgagdo da Lei de Diretrizes e
Bases da Educacdo Nacional (LDB)78. A Proposta Triangular ¢ integrada ao pensamento
do PCN no terceiro ciclo do Ensino Fundamental, como parametro pedagogico e

metodoldgico.

Baseia-se na construgdo, elaboragdo e cognicdo do sujeito. Assim, a agdo de
construcdo e criagdo efetuada pelo aluno ¢ “o fazer”; “o apreciar” ¢ percebido como a
leitura das obras de arte. Ja o termo “contextualizacdo” foi substituido por “reflexao”, este
representa o entendimento historico-cultural da obra artistica (PCN, 1998:50; BARBOSA,
1998:93).

A inten¢do da lei ¢ ser um referencial para a melhoria da qualidade da educagao
basica brasileira. Nesse percurso, a partir de 1996, quando o MEC sugere os parametros
para o Ensino Fundamental na area de Artes, busca-se que o aluno tenha uma formacao
adequada ao desenvolvimento de suas potencialidades. Dessa maneira, a arte na educagio
visa ampliar a realizacdo da singularidade, a prepara¢do para o trabalho criativo e o

exercicio consciente da cidadania.

Nesta perspectiva, a Secretaria Federal do Ensino Fundamental publicou um
conjunto de regras para as linguagens artisticas Danga, Teatro, Artes Visuais e Musica,
que dentro dessa premissa, foram equiparadas as outras areas do conhecimento. Essas
disciplinas passaram a se orientar por uma dada fundamentacdo tedrica, objetivos gerais,
por ciclos de aprendizagem, contetidos programaticos, procedimentos didaticos e critérios

de avaliagdo.

Diante desses paradigmas o Estado de Minas Gerais, através da Secretaria Estadual
da Educagdo, determinou o aprofundamento do estudo sobre o conteudo dos curriculos em
arte-educacdo. Pautou assim o Governo Estadual que as escolas da rede estadual, a partir
das orientagdes da LDB, sigam a estruturacio do Conteudo Bésico Comum’’ (CBC)
estadual mineiro, instituido em novembro de 2006 pela Secretaria de Estado de Educacao

de Minas Gerais (SEE), regulamentando a organizagdo curricular.

Em fevereiro de 2008, a Prefeitura Municipal de Belo Horizonte publicou na sua

pagina da internet, através da Rede Municipal de Educacao de Belo Horizonte (RME/BH),

7

8
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medidas que vao nortear o planejamento da escola municipal baseada nos PCN e na LDB.
Tais medidas foram agrupadas na proposta de Escola Plural, com procedimentos

pedagdgicos e enumeracao das habilidades desejaveis em cada idade e ciclo de formagao.

A Escola Plural, em vigor ha mais de dez anos, traduz um conjunto de principios,
idéias, conceitos, praticas e posturas que configuram um modo de entender a educacdo e o
conceito “escola para todos” de uma maneira includente pela RME/BH. As reelaboracdes
das propostas pedagogicas sdo reafirmadas com a implementagdo dessas Proposigdes
Curriculares. Essa nova visdo do ensino estabelece o contetido essencial no curriculo
visando a melhoria na qualidade do ensino em Belo Horizonte, com a introducdo de

assuntos relativos ao ensino de Arte- Educacgao e outras areas do conhecimento.

Para os estabelecimentos de ensino privado, a escolha de como aplicar os critérios

do PCN (1988) fica a cargo de cada diretor.

Conforme Vieira' ressalta, a educacdo ¢ um bem juridico protegido
constitucionalmente e, como tal, o Estado estd obrigado a concretiza-la, segundo os
principios normativos pertinentes. Segundo Vieira “A constituicdo Federal de 1988
consagra o estado de direito democratico e explicita a politica educacional a ser

implementada no Brasil” (VIEIRA, 2001:9).

Os principais Direitos Educacionais se referem ao aluno, ao professor, a escola e a
familia. Nesse sentido, de modo a densificar os preceitos constitucionais, os trés niveis da
administragdo publica promulgam normas as quais devem se adequar os estabelecimentos

de ensinos.

Agora surgem as novas estratégias do governo federal no Plano de
Desenvolvimento da Educagdo — PDEgl, considerado um instrumento de politica publica,
indutor da elevacdo da qualidade da educacdo brasileira, por meio de uma articulagdo

entre os governos federal, estaduais e municipais.

O referido plano reconhece a importancia do ensino de arte na escola, tal como

determinado no Art. 1°,V :,

promover a formagdo da sensibilidade, da percepgdo e da expressdao de
criangas, adolescentes e jovens nas linguagens artisticas, literarias e
estéticas, aproximando o ambiente educacional da diversidade cultural

80
Evaldo Vieira é doutor em Ciéncia Politica. Foi professor na USP e PUC/SP.
81
O PDE teve a sua aprovagéao através da Portaria Normativa Interministerial N°- 17, de 24 de abril de 2007.



- 49 -

brasileira, estimulando a sensorialidade, a leitura e a criatividade em
torno das atividades escolares ( BRASIL, MEC: 2007).

Desse modo, o Fundo de Manutengao ¢ Desenvolvimento da Educacao Basica e de
Valorizagao dos Profissionais da Educagao - FUNDEBgz, aprovado em dezembro de 2006,
passa a ser um dos mais importantes projetos do governo federal, porque ndo prioriza
somente uma etapa do ensino, mas vé o todo e investe diretamente na melhoria da

qualidade da educacao.

As institui¢des de ensino fundamental e médio tentam se adequar as novas regras,
para propiciar ao estudante um ensino de Arte que o habilite a operar tanto os signos
verbais quanto os nao-verbais, nas linguagens artisticas: danga, teatro, artes visuais €

musica.

Assim, quando se buscam as bases do Direito Educacional o ponto de partida deve
estar na Constitui¢do Federal de 1988, como culminancia do sistema juridico brasileiro.
Considera-se que tanto a danca quanto o teatro possam ser indicadas como linguagem
artistica corporal a ser ensinada no Ensino Fundamental. Essas estéticas prezam a
participagdo construtiva do aluno, no sentido do Construtivismo, isto ¢, pensando que o
conhecimento ¢ resultado de um complexo e intrincado processo de modificagdo,

reorganizacao e construcao pelas agdes mutuas entre o individuo e o meio.

Na escola constituem-se num método para assimilar e interpretar os conteudos
escolares, a partir de acdes onde o professor se veja como parceiro do aluno na aquisigao
do conhecimento. Assim, nesse processo interativo o aluno passa a ser sujeito de sua

propria formagao.

O ensino e a aprendizagem de Danga Contemporanea como area de conhecimento
nas escolas ¢ recente em outros paises e, principalmente, no Brasil. O propdsito do ensino
da Danca Contemporanea ¢ contribuir para que o aluno assimile essa linguagem artistica
no Ensino Fundamental, para que o discente construa mecanismos de consciéncia ¢ de

autonomia corporal. Através do acesso aos exercicios ocorrem fatos corporais
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indispensaveis na producdo de novas formas de expressdo e de possibilidades de

edificag¢do de sentidos e que nem sempre se tornam viaveis por meio da linguagem verbal.

A proposta do PCN na Arte-Educagdao (1998) ¢ permitir a todos os alunos do
Ensino Fundamental a vivéncia das possibilidades infinitas do universo do movimento,
estimulando a experiéncia do sistema corporal em um sentido amplo, sem ter a pretensao

de criar bailarinos ou atores profissionais.

Durante a graduagdo no Curso de Licenciatura em Teatro percebi que existe uma
auséncia de pesquisas sobre a articulagdo entre o ensino das Artes Cénicas, os Parametros
Curriculares Nacionais (PCN) na Educacdo Bésica, o Conteido Bésico Comum (CBC)
estadual mineiro, as Proposi¢des Curriculares da Rede Municipal de Ensino de Belo
Horizonte (RMEBH) e as propostas das institui¢cdes privadas de educacao. A unido desses
orgdos direcionados para a educacdo em arte se refere: aos conhecimentos a serem
ensinados, aos procedimentos pedagdgicos e as habilidades desejaveis em cada idade e

ciclo de formagao.

O educador em danga encontra uma grande barreira, tanto para o seu ensino,
quanto para a disseminagdo desta linguagem no ambiente escolar. Este profissional deve
dominar o contetdo € o conjunto metodolégico de agdes para conduzir o aluno a uma
aprendizagem que resulte em autonomia corporal e criativa. Deve ser mostrado ao aluno
que ele, ao concretizar as etapas, podera se sentir independente, compreendendo o seu

aprendizado ao longo do procedimento didatico.

O objetivo desta monografia ¢ construir um material tedrico que permita ao
professor elaborar um material didatico voltado para Danga. A expectativa ¢ que a partir
dele o docente possa desenvolver a sua pratica pedagogica da danca de modo mais

completo.

Entende-se que somente a legislagdo e os eventos de danga na escola, por si s6 ndo
garantem o ensino-aprendizagem da danga. Para participar da elabora¢do de metas
interessadas em integrar o individuo na sociedade, a compreensdo dos paradigmas que
regem a Educacdo, a Didatica e a Pedagogia permitem que o profissional elabore,
conscientemente, um programa de trabalho compreendendo o ensino e a aprendizagem da
expressdo pessoal pelo movimento. Aqui sugiro um modo de fazé-lo por meio da Danga

Contemporanea.
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A Educacao deve ser considerada como uma discussdo ligada a temas pedagogicos,
politicos, sociais, filoséficos e artisticos. Conforme o Novo Dicionario da Lingua
Portuguesa a palavra educacgdo significa o “processo de desenvolvimento da capacidade
fisica, intelectual e moral da crianga e do ser humano em geral, visando a sua melhor

integracdo individual e social” (AURELIO, 1986:619).

A educacio diz respeito ao desenvolvimento humano, em suas trajetorias de vida,
desde o momento de seu nascimento até sua morte. Refere-se as multiplas formas de
organizacgdo social que possibilitam as transformacdes da pessoa, a fim de que ela possa
atingir graus mais elevados de realizacdo pessoal e bem-estar social. Além disto, designa

tanto uma area de conhecimento como uma area de desempenho profissional.

O objetivo do professor na escola durante o ato educativo, segundo Argemiro
KarlinggB, ¢ desenvolver no individuo a inteligéncia, a capacidade de refletir, raciocinar e
ainda o espirito critico. Ao ensinar na institui¢ao escolar, o educador estimula e influencia
positivamente o aluno com atitudes, conselhos e exemplos, “educar ¢ oferecer e criar
condi¢des para o aluno desenvolver a sua imaginagdo, a sua criatividade, enfim, todas as

suas capacidades” (KARLING, 1991:21).

A meta do educador € conseguir que o aluno aprenda. Para isso, didaticamente, o
docente vai escolher o método, a técnica e as estratégias de ensino mais adequadas as
finalidades propostas. O educador procura, entdo, descobrir interesses, gostos,

necessidades e problemas que atinjam o estudante dentro de uma realidade séciohistoérica.

O conhecimento da Didatica vai esclarecer quais os procedimentos que o professor
desenvolve ao entrar em uma sala de aula. A Didatica na Danga, ligada a Pedagogia da

Danga, descreve normas, regras, disposi¢des, caminhos ou métodos.

Nesta perspectiva, o docente deve ter em mente o que vai ensinar, que critérios
selecionar para a escolha dos conteudos, o material didatico a utilizar, quais os resultados
a buscar e os objetivos a alcancar. A ultima etapa seria consolidada com a elaboragdo de

um processo de avaliagdo tanto dos alunos quanto de si proprio.

As questdes pedagogicas buscam nortear a educacdo visando os objetivos
educacionais através de regras guiadas pela ponderagdo entre docente, discente e a escola.
Essa rede interativa exige que a propria praxis ndo tenha o foco somente no processo de

ensino, sem levar em consideragdo a aprendizagem, pois ambos sé acontecem integrados.
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O conhecimento ¢ construido na disciplina de Danga ao longo do percurso das
praticas pedagogicas e corporais. A possibilidade de constru¢do de novas sinteses acontece

através de contetidos e da articulagdo entre conceitos tedricos e praticos.

Nesse sentido, a educagdo, uma vez que ¢ uma pratica social da relacdo ensino-
aprendizagem no tempo e no espago, ¢ dindmica e efémera. A comunicagdo se encerra no
seu proprio desdobrar. O encontro entre o professor e o estudante ¢ inico. Na ocorréncia
de outros encontros do mesmo tipo, eles podem ser similares ao anterior mas nunca serao

idénticos.

A Danga, ao longo da vida escolar, ¢ um processo que exige permanente pesquisa e
investimento corpdreo por parte do professor, para que o aluno assimile a técnica e passe a

criar novas combinagdes de ingredientes culturais.

O corpo para a danga exige a formagao de um vocabulario gestual amplo e flexivel.
As relagdes fisicas, emocionais e intelectuais existentes no trabalho corporal, permitem
que o aluno desenvolva uma percepg¢ao tanto de si quanto das pessoas e objetos que estdo

ao seu redor, levando a um desenvolvimento da consciéncia corporal.

A linguagem da Danga, pensada como arte presente em todas as civilizagdes, €
patrimoénio cultural da humanidade. Desse modo, ¢ indispenséavel que, como tal, ela seja

objeto de estudo, criagdo, fruicdo e reflexdo no Ensino Fundamental.

Na busca de harmonia com as mudangas do proprio corpo, principalmente na
adolescéncia, essa arte possibilita que o educando produza movimentos e gestos

diferenciados, originais e expressivos.

No cotidiano da sala de aula acontecem fatos de importancia que, as vezes, sao
imperceptiveis naquele momento e, também, situagdes impactantes, com graduacdes de
euforia, tristeza e decepcao, que acarretam mudangas nas tensdes musculares, provocando
o surgimento de uma nova forma de corpo que vai se moldando a cada obstaculo do dia a

dia.

O conhecimento supde atos de sentir, pensar, fazer, construir, compreender,
relacionar, comparar, selecionar, transferir, simbolizar e conceituar (PCN, 1998:43-45). As
atividades desenvolvidas em sala de aula, na disciplina de danga, levam o aluno a
identificar-se com os sentimentos. A idéia de alegria, movimento, ordem, exaltagdo,

entusiasmo, afeto e bem estar com as experiéncias provocadas, levam o discente a se
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aproximar de si mesmo e daqueles que os rodeiam e, também, a compreender que tais

atitudes interiores ajudam a formacao do carater e do temperamento.

O relacionamento com o mundo através das atividades executadas em classe
desenvolvem a cognicdo e o entendimento, captando e transmitindo informagdes em um
processo de comunicacdo constante com o ambiente, com o proprio corpo € com 0s

colegas.

A danga na escola procura, através das tendéncias individuais do aluno,
encaminhar a formagdo do gosto, estimular a inteligéncia e contribuir para a construgao

integral do individuo, sem ter a preocupacao de uma formagao profissional.

Segundo a professora Isabel MarquesM, ao iniciar-se na danga o estudante passa a
compreender a estrutura, o funcionamento e o limite corporal. Lado a lado com a
investigacdo e criacdo do movimento, percebe que ele mesmo ¢ responsavel pelo seu
corpo, a sua saude fisica, mental e emocional. Compreende que, para conseguir alcangar
alguma meta, precisa da orientacdo do professor. Ao longo de sua vida dentro dos
propositos de uma educagdo do corpo pela danga, as instrugdes recebidas lhe mostrardo os

caminhos a seguir (MARQUES, 2003:84).

O papel da escola ¢ integrar os conhecimentos do fazer dangca e pensa-la
criticamente na vida em sociedade. E um lugar privilegiado para garantir a continuidade, o

aprofundamento e as relagdes com as outras disciplinas do curriculo.

O objetivo principal da escola ¢ acolher a diversidade, proporcionando
aprendizagem, crescimento e desenvolvimento a todos os educandos. Sua tarefa ¢ acolher
os aspectos proprios de cada idade, de modo que um conhecimento seja abordado e

ensinado com metodologias adequadas a cada uma delas.

Contudo somente o reconhecimento da idade adequada a formagdo nao ¢
referencial suficiente para a construgdo de um programa curricular. E interessante fazer
uma descri¢ao ampla desses alunos: Quem ¢ esse adolescente? Que caracteristicas lhes sao
peculiares nesta fase? Como se desenvolvem corporalmente e mentalmente? Qual a
relagdo familiar? Quando acessar seu espirito artistico? Qual o lugar que a danca teria na

sua vida?
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Uma pesquisa realizada pelo Nucleo de Opinido Publica (NOP) da Fundagdo
Perseu Abramo (FPA), em novembro de 1999, junto a jovens residentes em nove regides
metropolitanas do pais e Distrito Federal, dando continuidade ao projeto fundador do NOP
de investigacdo do imaginario social, concluiu que a danca interessa a 2% dos
entrevistados, percentual este que poderia crescer muito com uma presenga mais

significativa da Danga no ambiente escolar.

Entre as atividades culturais, essa estética ¢ destacada dentre os pesquisados, por
proporcionar atividades aos sujeitos e, ao mesmo tempo, possibilitar que sejam notados
dentro do ambiente escolar. Nesse envolvimento direcionam suas energias € seu tempo
para atividades ligadas a formas culturais em que podem extravasar seus sentimentos e

construir seus repertoérios de informacao, identidades, gostos e referéncias.

Em todas as classes ha o sonho de uma ascensao social. Quando se destacam no
grupo, durante as aulas de dancga, passam a ajudar os colegas repassando instru¢des que

assimilaram nas praticas corporais, atingindo um outro nivel de respeitabilidade dentro do

grupo.

As atividades de coreografia na danca podem ser entendidas como ensaios de
fixacdo e precisdo do conjunto tematico de exercicios executados com o objetivo definido

(BOURNIERgS, 2001:118), para apresentagdes com a participagdo de familiares e amigos.

Dessa maneira, muitas vezes o professor marca encontros na escola com os alunos
em horérios extras. Em decorréncia desses encontros, sdo atingidos novos graus de frui¢do
dos sujeitos envolvidos nestas ocorréncias € se faz uma mobilizagdo em torno de

atividades sociais e de lazer (ABRAMO, 1994:69).

Com relagdo ao futuro, essas praticas podem levar o jovem a querer se dedicar a
danca, ao teatro ou outras linguagens ligadas as artes. A dinamica da danga e do teatro,
promove a participagdo de individuos e institui¢des em relagdes coletivas e colaborativas.
Esses pontos em comum com a escola regular abrem possibilidades de acgdes solidarias,
conquistando os direitos basicos de cidadania, no incremento do didlogo e da democracia,
resultando, também, na possibilidade da insercdo dos excluidos no universo da criagdo e

circulagdo da cultura.
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A escola através da disciplina de Danca-Educagdo oportuniza aos jovens de todas
as camadas sociais, inclusive das classes menos favorecidas, se tornarem criadores de

cultura. O praticante se espelha em seus professores.

O docente cria orientagdes metodologicas para ajuda-los na constru¢do de um
corpo expressivo. Abre oportunidades de experimentacdo e investigacdo do movimento e
de interpretacdo cénica em territorio de cria¢do, interacdo e reflexdo. Assim, nos
exercicios de improvisagdo os alunos interpretam e vivem temas relacionados com os

problemas que os afligem, dialogando com o mundo adulto.

Ao utilizar-se ainda de praticas educativas, que atendem as necessidades dos
alunos e da escola, o adolescente, mesmo quando excluido dos direitos a juventude, em
funcdo de sua realidade cotidiana, passa a ser incluido, ao ser aplaudido em suas
apresentacoes artisticas. Possibilita-se, com essas estratégias didaticas, que o aluno
construa uma imagem positiva de si mesmo, aumentando a autoestima e modificando a

visdo que a sociedade tem dele.

E diante destas competéncias de apropriagio que o individuo demanda a
compreensdo do processo de funcionamento fisiologico de seu corpo. Com o treino surge
o desenvolvimento de uma sensibilidade a fim de concretizar e discernir sobre o vasto
material de valores estéticos e éticos. Tais valores vao sendo enraizados, a partir da
incorporagao de nog¢des da ocupagdo do corpo cé€nico no espago e de como criar e utilizar

os movimentos de acordo com o tempo, peso e fluéncia (LABAN, 1978:73-125).

E nesse cenario que hd uma revelagio de socializagio do conhecimento e de novas
configuracdes do contexto para uma melhor convivéncia social. Os jovens aprendem a
definir seu papel de cidaddos na sociedade, a respeitar regras (DAYRELL, 2002:10), a
reconhecer e negociar os espagos de didlogos e a aceitar as diferengas. A educagao surge
como uma catalisadora dentro desse processo, permitindo a inclusdo através de atitudes
formadoras. Mesmo a competicdo de trocas de dimensdo e estruturas existentes na arte ¢

encarada pelos educandos como um desafio a ser vencido.

A arte, quando aliada a outras disciplinas, desenvolve a percep¢do no publico

juvenil. Conforme o pensamento de Mikhail Bakthin . (1992:292), o poder principal nao
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estd em o que dizer, mas no como se expressar. Desse modo, o filésofo atesta que a
comunicag¢do acontece pela capacidade do homem ver o mundo e a linguagem como sendo
partes de um mesmo processo dialético. Nesse processo gradual de interagdes, mediado
pela linguagem nao-verbal da danca, atingi-se o inconsciente. Uma percepcao profunda ¢

alcangada pelos agentes dessa relag@o social, e esta se produz e amplia.

Assim, no espaco da pratica educativa da danca acontecem as conexdes entre o
acima exposto ¢ o dinamismo do convivio da aula, interferindo no conhecimento relativo
as condicdes de recepcao e produgdo das mensagens. Essa relagdo pode ser exemplificada
se adaptarmos o pensamento de Bakthin a comunicacdo em uma aula de danga, durante
uma pratica corporal. O fluxo corporal que acontece na improvisacao gestual, entendido
como enunciado' , vem ao encontro de um sujeito que contagia o outro, o qual recebe as

respostas essenciais para dialogar.

O processo de aprendizagem humana envolve trés componentes: a memoria, a
consciéncia e a emocao (LIMA, 1997:5). A estes se somam outros mediadores como a
utilizagdo dos sistemas simbolicos, a linguagem e o papel que a cultura tem nesse

procedimento.

Por meio da Danca Contemporanea na escola, o estudante pode se apropriar do
saber e perceber como essa aprendizagem se reflete em sua corporeidade (BURNIER,
2001:55;185). Ele passa a entender que o poder de utilizar o corpo como forma de
expressdo fornece uma marca pessoal, uma configuragdo propria e individual, uma
singularidade que se define tanto corporalmente como também psiquicamente, no aumento

da realizacao pessoal.

O resultado é a ascensdo social acrescida de vivéncias socio-historico-culturais

distintas, que resultam em adi¢des ao processo de socializagdo e integracao do jovem.

A danca no curriculo do ensino fundamental ¢ considerada um processo educativo.
O trabalho sistematico continuo e cotidiano, dentro da sala de aula, busca ampliar
potencialidades fisicas, criativas, técnicas e energéticas. Abarca o maior nimero de
referéncias estratégias para um aprendizado do uso adequado do corpo, energia e
criatividade (BURNIER, 2001:184). Busca uma interagdo com o ensino como reflexo

social, em uma conexdo entre tempo, espaco ¢ diversidade social do aluno. Tece uma
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O Enunciado na Teoria de Bakthin é uma agéo delineada pela alternancia dos sujeitos falantes durante a comunicacéao.

Um sujeito termina seu enunciado para passar a palavra ao outro ou para dar lugar a compreensao responsiva ativa do
outro.
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sobrevivéncia material ¢ moral, via criatividade e trabalho coletivo. Além disso, oferece
referéncias e estratégias a esses sujeitos que enfrentam antagdnicas condi¢des sociais,

ampliando perspectivas e horizontes.

A expressao do corpo incentiva-os a criar uma movimentagao espontanea e plastica
(STANISLAVSKI, 1986:71) para que experimentem movimentos organicos. Estimula,
ainda, a investigagdo do movimento do corpo humano como foi feito por Laban (LABAN,
1978:155) na busca de meios para que se possa compreender o tipo de movimentagao
adequada para cada situacdao. As agdes corporais sao improvisadas quanto a forma, peso,
espaco, tempo, fluéncia e volume, assim como com relagdo aos planos e ao funcionamento

do corpo em situagdes diversas.

Fomentar o interesse de jovens pela danca na escola € ter a certeza que essa arte
terd sempre adeptos em todos os escaldes de uma producao artistica (MURRAY, 1992:7)

e, também, apreciadores criticos.

O aluno desta disciplina, no desenvolvimento da técnica, articula a danga aliando-a

; 1es ~ ~ . 88 .
aos multiplos elementos que envolvem a encenagdo. Sobre essa colocagdo Pavis explica,

A encenagdo deve formar um sistema organico completo, [...] designa o
conjunto dos meios de interpretacdo cénica [...] dos movimentos, gestos
¢ atitudes, a conciliacdo das fisionomias, das vozes e dos siléncios [...]
onde nada ¢ deixado ao acaso (PAVIS, 2001:212).

Transpor para o recinto escolar o ambiente da Danga importard, também, na
incorpora¢do do processo de aprendizagem de todos os recursos necessarios para uma
produgdo cénica como a constru¢do de um corpo cénico, a interpretagdo, os figurinos, o
cenario, a iluminacdo e o acompanhamento musical. Isso retoma a idé¢ia da danga
contemporanea, pois no final do processo, a idéia do ensino da danga na escola faz com

que o trabalho coreografico seja realizado em teatros e espacos cénicos ndo convencionais.

Para isso necessita-se de alguns requisitos para a atividade pratica da Danga, como
uma sala ampla, sem moveis, limpa e ventilada, para melhorar as condi¢des do trabalho
pratico pois, por exemplo, uma ma circulagdo do ar pode acarretar um comprometimento

ndo s6 do desempenho técnico e artistico como também da saude do aluno.

Se possivel, esta sala deve ser dotada de tablado de madeira revestido de linéleo

Esse piso ¢ ideal para os deslizamentos do bailarino em seqiiéncias coreograficas e para

88
Patrice Pavis é professor e pesquisador de teatro.
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ndo causar danos fisicos pelo efeito do esforco repetitivo dos movimentos, dos saltos,

quedas e rolamentos.

A colocagdo de espelhos em uma das paredes para autocorrecdo, de barras
chumbadas circulando as paredes, equipamentos audiovisuais e ainda um local para
guardar o acervo e o material cénico, ¢ muito importante. Faz-se necessario, também, o

aparelho de reproducdo de midias digitais (CDs e DVDs).

Todo esses requisitos, aliados a procedimentos e materiais didaticos consistentes,

contribuem para um bom nivel de ensino e de aprendizagem em danca.

2.2 - A Danca-Educacao no 3°. Ciclo do Ensino Fundamental

A Educagdo Basica tem por finalidade desenvolver o educando, assegurando-lhe a
formagdo comum indispenséavel para o exercicio da cidadania e fornecendo-lhe os meios

para progredir no trabalho e em estudos posteriores.

No que tange ao ensino da arte, o §2° do Art. 26 da LDB, determina que:

O ensino de arte constituira componente curricular obrigatdrio, nos
diversos niveis da educagdo basica, de forma a promover o
desenvolvimento cultural dos alunos (BRASIL, 1996).

A proposta dos PCN-Arte (1998) nivela as linguagens artisticas da danga, teatro,
artes visuais e musica, incluindo as especificidades de cada uma delas. Fica garantido ao
aluno o direito de acesso a producdo, fruicdo e contextualizagdo do fazer e do objeto de

Arte no Ensino Fundamental e Médio.

O ensino da danca no Brasil, at¢ a promulgagao da Lei n° 9.394, de 20 de
dezembro de 1996, que estabelece as diretrizes e bases da educacdo nacional (LDB) e do
PCN-Arte (1998) tinha, na maior das vezes, carater meramente privado, ocorrendo apenas

nas academias e escolas de danga. A introdu¢do da danca no curriculo escolar atendeu a
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uma velha reivindicacdo de educadores, preocupados com o corpo e a mente do discente,
independente do género. O corpo traduz e reflete a menor expressao que o ser humano
quer exprimir, pensar, sentir ¢ comunicar. A mente € corpo nao se dissociam, como

também a experiéncia do corpo que danca ndo ¢ separada de pensamentos, idéias e

sensagoes (LABAN, 1978:176).

O PCN-Arte (1998) sugere agdes pedagogicas em danga para o desenvolvimento
de competéncias corporais e estéticas, configura significacdes através da realizagdo de
estruturas plasticas de movimentos. Essa proposta pedagogica contribui para o
fortalecimento da consciéncia criadora do aluno, na medida em que leva em consideragao

as capacidades relativas a percepg¢ao estética envolvidas no fazer artistico.

No Terceiro Ciclo acontece a sintese dos conhecimentos trabalhados no Ensino
Fundamental. A consolidagdo de capacidades ¢ caracterizada pela organizacdo mais
sistematizada e uma compreensdo tedrica maior. Mas os problemas de ensino e
aprendizagem, que nao foram resolvidos em séries anteriores, aparecem no cotidiano
escolar. Colocam-se a mostra numa diferenciacao entre os estudantes que muitas vezes sao
classificados como capazes ou incapazes, no que tange a participagdo nos espacgos sociais
e artisticos escolares. Para que ndo aconteca repeténcia ou evasdo, o corpo docente pode
contemplar os alunos, com agdes nas diversas dimensdes do estudo disciplinar e das

praticas artisticas, de modo a estimula-los ao aprendizado.

A finalidade do ensino da danca, principalmente na escola, ¢ promover mudangas
desejaveis e relativamente permanentes nos alunos, favorecendo o desenvolvimento
integral do ser humano, dentro do mundo em que se vive através da agdo, conhecimento e

analise.

A aprendizagem na danca ocorre ao longo dos encontros semanais de estudo
pratico e teorico. Essa viabilizagdo artistica somente pode ser efetivada se os estudantes

forem capazes de assimilar todos os aspectos do contetido da disciplina.

A Danga na Educacdo aponta para a expansao dos horizontes pessoais do discente.
Com base nas praticas educativas surge a compreensao da vida nas dimensdes sociais,
cognitivas, afetivas, culturais, éticas e econdomicas como também o fortalecimento de uma

visdo participativa, critica e reflexiva na vida em sociedade.

A comunicagdo e a interpretacdo pela arte da danca se fazem através da emocgao

que ¢ considerada como o primeiro recurso, disponivel a promog¢do das interagdes
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indispensaveis a continuidade da vida. A sensibilidade desencadeia o dinamismo do

criador na expressao do corpo do artista,

A emocdo que provoca o impacto no apreciador faz ressoar, dentro dele,
o0 movimento que desencadeia novas combinagdes significativas entre as
suas imagens internas em contato com as imagens da obra de arte. Mas a
obra de arte ndo ¢é resultante apenas da sensibilidade do artista, assim
como a emocgdo estética do espectador ndo lhe vem unicamente do
sentimento que a obra suscita nele (PCN, 1998:34).

De acordo com os PCN-Arte (1997) do ensino fundamental de 1* a 4* séries, o
aluno em sala de aula deve assimilar como a danga pode estruturar seu universo e as

possibilidades de inteligéncia sensorio-motora,

Toda agdo humana envolve a atividade corporal. A crianga ¢ um ser em
constante mobilidade e utiliza-se dela para buscar conhecimento de si
mesma ¢ daquilo que a rodeia, relacionando-se com objetos e pessoas”
(PCN, 1997:67).

Desenvolver pensamentos, sentimentos € a sensacao no estudante por meio da
linguagem nao-verbal da danga ¢ proporcionar o uso de movimentos corporais e gestuais
cénicos. Um aluno-ator-bailarino cria e contextualiza a sua obra artistica e, em seguida,

participa da etapa de fruicdo pelos espectadores.

Na definicdo de Aristételesgo, quando esses pontos sdo aliados ao exercicio
conjunto da razdo, intui¢do e sensibilidade, a liberdade de imaginacao ¢ promovida. Esses
aspectos sdo essenciais para que o estudante, naquele momento, produza um trabalho
artistico: “O artista que d4 forma a matéria bruta trabalha, assim, de maneira paralela a da
propria natureza, e, observando nesta as formas parcialmente realizadas, pode antecipar

sua completude” (ARISTOTELES In CARLSON, 1997:15).

~ 91 . . ~ .
Completando, Platdo faz as seguintes consideracdes sobre a arte de interpretar:
“Os artistas auténticos, ao interpretarem estariam interessados em realidades, ndo em

imitacdes” (PLATAO In CARLSON, 1997:14).

. 92 . Cn - ~ . . .
Pavis  continua “A interpretagdo torna-se o local onde se fabrica inteiramente a
significacdo, onde os signos sdo produzidos ndo como conseqiiéncia de um sistema pré-

existente, mas como estruturagao e producao deste sistema” (PAVIS, 2001:212).
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Academo ,de onde surgiu o nome de Academia.
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Nesse processo de desenvolvimento do individuo, o conhecimento da producao
artistica da humanidade, a reflexdo, as possiveis leituras, a critica fundamentada e ainda a
criacdo dos codigos nao-verbais e verbais, sdo conteudos indispensaveis na construgao da

cidadania.

Todo produto artistico ¢ também um produto historico, faz parte de um contexto
social, politico, filoséfico, religioso, histérico e cultural refletindo as caracteristicas da
época e da cultura em que surgiram. O que estabelece o contato entre a obra e o espectador
¢ a sensibilidade mediada pela percepgao estética da obra de arte e pela interagao

imaginativa que cerca o momento.

O processo criador aflora a personalidade do aluno, e o PCN aplica esta visdo,

Os dados da sensibilidade se convertem em matéria expressiva de tal
maneira que configuram o proprio contetido da obra de arte: aquilo que é
percebido através dos sentidos se transforma em uma construcido feita de
relages formais através da criagdo artistica (PCN, 1998:34).

Ao construir o percurso da historia humana, as areas do conhecimento como a
Ciéncia e Arte sdo produtos que expressam as representagdes imaginarias das culturas.
Ambas se renovam através dos tempos, integrando-as na aprendizagem racional e estética
dos alunos. A faculdade imaginativa esta na raiz de qualquer processo de conhecimento,

seja cientifico, artistico ou técnico.

O aprendiz que usufrui o conhecimento em artes, desenvolve a criatividade e
adquire meios para se tornar um profissional competente em qualquer area. Um ensino
criador favorece as relagdes sociais e profissionais. Estabelece vinculos entre o saber
escolar sobre a arte e os modos de produgdo e aplicagdo desses conhecimentos na

sociedade.

A educacdo em arte deve permitir que o aluno tenha o conhecimento da producao
artistica da humanidade, a fim de que possa compreender o mundo e as diversificagdes
culturais. Nesse percurso entende o que ¢ proprio da sua, o que ¢ comum a todo ser
humano e ainda como sentir e articular significados. Nesse caminho percebe os valores
que governam os diferentes tipos de relagdes entre os individuos da sociedade e de outros

povos.

A obra de arte ¢ temporal. Se for datada, tem a marca de quem a fez no tempo e no

espago. Proporciona leituras e interpretacdes Unicas por parte das pessoas que dela fruirem
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e empresta aos seus elementos outros significados, que somente a imaginagdo e memoria

significativa permitem.

A danca na escola permite que o aluno utilize uma combinagdao de imagens por
uma ldégica intrinseca ao dominio do imaginario e nao pelas leis da logica objetiva.
Apresenta uma sintese subjetiva de significagdes construidas através da imagem poética
do corpo. Assim, as formas artisticas que se criam em sala de aula utilizam a plasticidade
do movimento, o deslocamento pelo espaco, o ritmo, a harmonia € a composi¢ao

coreografica, revelando um significado pessoal de interpretagdo cénica.

A relagdo de integracdo do corpo com a mente se esboca na construcdo de um
corpo poético. Segundo Aristoteles “no ritmo, sem o concurso da harmonia, consiste a
imitagdo pela danga; com efeito, ¢ por atitudes ritmicas que o dancarino exprime os

caracteres, as paixdes ¢ as a¢cdes” (ARISTOTELES, 2005:23).

Por isso, o ensino da danca possibilita ao estudante a manifestacdo da sua
singularidade e o sentir-se participante de um grupo social. O educando pode refletir sobre
seu eu, sua historia de vida, expor idéias e sentimentos, fazer-se ouvir € ouvir o outro,

compartilhando aprendizados com o educador e os colegas.

A capacidade de formar imagens torna possivel a evolu¢do do humano e o
desenvolvimento do discente. A ampliagdo da criatividade permite a visualizacdo de
situagdes que ndo existem mas que podem vir a existir, e abre o acesso a possibilidades

que estao além da experiéncia imediata.

Ensinar danca em consonancia com os modos de aprendizagem do PCN significa
ndo isolar a escola da produgao histérica e social dessa linguagem artistica. Os registros de
manifestagdes artisticas de diferentes culturas, crengas e costumes, na retratagdo de dancas
desde o homem pré-historico até a contemporaneidade detectam semelhangas e contrastes,

qualidades e especificidades.

Essas retrospectivas possibilitam que o aluno reconheca em si e valorize no outro a
capacidade artistica na diversidade. Pode-se despertar no aluno o interesse por valores

diferentes dos seus, promovendo o respeito € o reconhecimento dessas distingdes.

Esta disciplina tem a finalidade de promover a formacgao artistica e estética. Nesse
sentido, o ensino de danca devera desenvolver as habilidades naturais do aluno em
pesquisas de movimento e os conceitos da danca. O aprendiz deve compreender a

estrutura, o funcionamento corporal e a investigagdo do movimento humano. Assim, a
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meta ¢ ampliar as oportunidades para que o adolescente crie seqiiéncias simples, através
da improvisagdao (LABAN, 1978:221) e sob a orienta¢do do professor, que interajam com
o coletivo. O docente nao deve restringir o ensino a um aprendizado de passos ou coOpia de
paradigmas e estereotipos de estilos mas direciona-lo no sentido de trabalhar a

sensibilidade estética do aluno.

Esse professor deve ter dominio da arte da danga e da sua historia. Pautado nas
acoOes propostas pela Abordagem Triangular, de fazer, fruir e contextualizar a obra de arte,

norteara os estudantes na apreciagcdo da danga.

Ao construir o planejamento do programa de trabalho a ser desenvolvido com os
alunos, deve-se levar em conta o preconceito que existe na sociedade brasileira que,
segundo a professora Isabel Marques, aborda a questao do género em relagdo a danga: “Os
pesquisadores tém apontado que este preconceito se dd em varios niveis, mas esta,

geralmente associado ao conceito contido no imaginario social do mundo ocidental”

(MARQUES, 2003:39).

Levantar discussdes propondo criagdes que ndo ignorem ou reforcem
negativamente as diferencas de género, mostrara aos alunos a importancia de se relacionar
com o corpo, a emog¢do e a sensacdo. Todavia no processo de aprendizagem ¢
recomendavel que nenhum aluno seja forcado a dancar. Aos poucos, por meio das
atividades e incentivo do professor, espera-se que o educando se envolva nas atividades.
Assim, o estudante para concretizar projetos pessoais e coletivos faz as proprias escolhas,

ao perceber a importancia do controle corporal.

O discente necessita sentir que o professor € seu aliado no processo de criagdo, que
quer o seu crescimento como pessoa e como cidaddo, e que o auxilia a enfrentar os
desafios do processo artistico. A escolaridade funciona baseada no desenvolver das
habilidades basicas, para que o conhecimento acumulado amplie as competéncias na vida
cotidiana do aluno. A danga na escola permite que o aluno ponha em pratica o
conhecimento acumulado. Espera-se que a transferéncia de conhecimentos ndo seja

automatica e sim por meio do exercicio e de uma pratica reflexiva.

Pedagogicamente, cabe ao professor introduzir elementos novos de interagdo a fim
de expandir os campos possiveis do conhecimento. O educador deve dar importancia ao
processo de comunicagdo em suas aulas. A linguagem oral se alia ao corpo para se revelar

como um meio de comunica¢do. Deve ficar atento as menores e mais sutis variagdes de
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que as pessoas se utilizem para interpretar e conduzir a movimentagdo a fim de conhecer

cada turma.

De acordo com as educadoras, Sena e Mantovani,

A linguagem ¢ uma cadeia de sons articulados, assim também como uma
rede de marcas escritas ou uma gestualidade. Dessa forma, havendo entre
si relacdes para produzir e exprimir um pensamento (SENA ;
MANTOVANI, 2006:38).

A concep¢do de adolescéncia como passagem de ciclo da vida, situada entre o
periodo de dependéncia enfocado pela infancia e a autonomia adulta, descreve o momento
de transicdo em que o jovem se situa. Esse tempo ¢ marcado por um conjunto de

mudangas biologicas, psicoldgicas e sociais.

Essa trajetoria de vida ja ¢ delineada por alguns registros de memoria que exercem
influéncia na transicdo para a idade adulta. Nessa fase, a passagem pelas mudangas
corporeas € as expectativas que permeiam a experiéncia, dependem da maneira como o

individuo vivenciou a infancia e a pré-adolescéncia.

Cada individuo constréi a sua identidade de acordo com o grupo social de que
participa. Precisam receber dessa confraria, a aprovacdo de comportamentos e atitudes e
condicdes de sobrevivéncia relativas a moradia, a alimentacdo, a relacdo familiar e a
exposicao a violéncia. Na busca de definigdes de valores e idéias, de modos de se

comportar e agir, acabam alguns sendo incompreendidos e rotulados de rebeldes.

Na realidade brasileira na década de 1990, a maioria dos adolescentes nao tinha
condigdes de se ver livre de obrigacdes e compromissos de ordem econOmica e familiar,
estando longe de ter a vida centrada no estudo, pontuada com momentos de lazer, como

seria o ideal (ABRAMO, 1994:57).

A escola tem o papel pedagogico de expandir o processo educacional em sua base.
Ela deve administrar esse direcionamento de uma forma democratica para que possa
aproximar o estimulo e promover a aprendizagem para esses alunos auxiliando-os nesse

momento de transi¢do psicoldgica caracteristico da juventude.

Segundo dados que Teixeira informa (IBGE, 1999), é no Terceiro Ciclo do Ensino
Fundamental que o jovem deixa a escola. Documentos revelam que nesta fase, se

concentra ndo apenas o maior numero de vitimas de acidentes, mas também o de
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praticantes da violéncia. Para garantir uma adequada insercao da juventude na vida social,

a familia tem um papel diferenciado.

Os adultos acabam gerando momentos de instabilidade nestes sujeitos
pressionando-os para que adquiram a formagao escolar e tenham como objetivo um futuro
melhor. O ideal seria que essa elaboracdo pudesse suspender ou retardar essa inser¢ao dos
jovens no mercado de trabalho, pois acaba acelerando o processo de maturacdo na vida de
cada individuo. Atividades como o trabalho, as obrigacdes e compromissos familiares e
também responsabilidades econdmicas e civis fazem parte do cotidiano do adolescente,

antes da maturidade propicia para tal.

Nos tltimos dez anos, tem sido dada grande importancia as atividades culturais e
artisticas exercidas pelos adolescentes, através de politicas publicas. Em uma parceria
entre o IBGE e o Ministério da Cultura, foram aplicados questiondrios nas prefeituras dos
5.564 municipios existentes no Pais, que responderam a Pesquisa com Informagdes
Basicas Municipais (MUNIC) 2006. Os resultados foram divulgados em setembro de 2007
no Suplemento de Cultura da Pesquisa de Informagdes Basicas Municipais - MUNIC 2006
e demonstram que a atividade de freqiiéncia aos eventos artisticos € parte importante da

educagao estética no Ensino Fundamental.

A MUNIC 2006 apresenta, também, informagdes do levantamento de dados sobre
a existéncia e funcionamento do fundo municipal de recursos financeiros e quais agdes sao
desenvolvidas pela Fundacao Municipal de Cultura ou outro 6rgao gestor de cultura. Foi
feito, ainda, o levantamento dos meios de comunicagdo, a disponibilidade de
equipamentos para os eventos e quais as atividades culturais e artisticas que aconteceram

nos municipios.

Nessa amostragem levou-se em consideragdo a distribui¢do da diversidade social e
cultural da populagdo. No Brasil, 71,0% dos municipios tém até 20 mil habitantes e
reinem 17,6% da populagdo, ou seja, 32,5 milhdes de pessoas. Por outro lado, apenas 36
municipios (0,6%), t€ém mais de 500 mil habitantes e retinem 28,0% da populagdo, 51,6

milhdes de pessoas.

Somente em 46,9% dos municipios pesquisados existe algum tipo de escola,
oficina ou curso regular de formagdo em atividades tipicas da cultura. As principais

atividades artisticas sdo a musica, que ocorre em 33,8% dos municipios, o artesanato
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(32,8%), a danga, em terceiro lugar com 30,8%, o teatro (23,2%), as manifestacdes

tradicionais populares (19,4%) e artes plasticas (18,0%).

Foi investigada ainda a ocorréncia de dezesseis diferentes tipos de atividades
artisticas, nos referidos municipios. O destaque ¢ o artesanato (64,3%), a danca ficou em
segundo lugar com 56,1%, a seguir vieram outras areas como as bandas (53,2%), os
grupos de capoeira (48,8%), os de manifestacdo tradicional popular (47,2%), musical

(47,2%), o teatro (39,9%) e outras areas com percentuais menores.

Os dados abaixo refletem um aumento anual dos processos artisticos realizados nas

comunidades.
13 - Percentual de municipios com grupos artisticos,
sequndo a modalidade - 2001/2006
Percentual de municipios .
Modalidade COM Qrupos artisticos (%) Crescimento
%

201 2005 2006
Danca . 632 56,1 ES
Bandas 87 - 53,2 17
Musical . 576 42 i+ 18,1
Manifestagao tradicional popular - dh 2 412 30
Coral . 42 445 -] 69
Teatro . A9 00 14,3
Orauestras 56 - 15 1054
Associagdo literana . 105 G4 i+ 108
Cineclube - 32 42 17

Fonte: |BGE, Diretoria de Pesquisas, Coordenacio de Populagio & Indicadores Sociais, Pesquisa de Informagdes Ba-
sicas Municipais 200172008,

Grafico 1 — Percentual de Municipios com Grupos Artisticos
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Entre as atividades culturais existentes nos municipios a énfase foi para festivais de

danca (35,5%) seguidos pelos concursos de danca (34,8%). Entretanto os grupos artisticos

que mais recebem incentivos das prefeituras sdo os grupos de teatro (80,5%). As bandas,

as orquestras, os grupos de manifestagdo tradicional popular, a danca, o coral e o

artesanato recebem o apoio de pelo menos 50% do poder publico municipal, onde ¢é

reconhecida a sua existéncia.

18,5

i

Teatro

Griflco 27 - Percentual de munlieiplos com grupos artisticos, segundo a manuten¢io pelo
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Fonte: IBGE, Diretoria de Pesquisas, Coordenagéo de Populagdo e Indicadorss Sociais, Pesquisa de Informagdes Basicas Municipais 2006.

Grafico 2 - Percentual dos Grupos Artisticos Mantidos pelo Poder Publico Municipal

Diante dessa pesquisa percebemos que a danga, diante de outras areas artisticas,

apresentou um crescimento de apenas 5,5% entre 2005 e 2006. Esses nimeros poderiam

ser mais expressivos se as politicas publicas adotassem na Educacdo Bésica um ensino

mais efetivo da arte. Contudo, se fizermos um retrocesso a dados de dez anos atras, a

freqiiéncia do jovem das classes média e alta aos projetos artisticos continua expressiva

(TEIXEIRA, 1998:88).
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Em uma analise durkeiniana segundo Teixeira (1998:45), mesmo no ritmo da
vida social e apesar do peso e gravidade dos problemas que atravessam nessa condi¢ao
juvenil, os jovens estdo muito satisfeitos com o desempenho de suas vidas. Com relagdo
ao futuro existe a satisfacdo relativa com as agdes que acontecem no presente
contrapondo-se a incerteza. Diante disso, a postura deles vem acompanhada de atitudes

que mesclam otimismo, incerteza e pessimismo.

O jovem geralmente ¢ protegido no ambiente familiar, -caracterizado
principalmente por sua condi¢do de somente estudar. Na classe popular, onde o apoio
familiar € menor, o estudante fica dividido entre estudar e trabalhar para aumentar a renda
familiar. O papel do professor deve ser atuante na valorizagdo e na continuidade da
socializacdo. Com essas atitudes, o docente aumenta a autoestima desse aluno, para que

ele continue estudando e participando das atividades artisticas.

Atualmente, em todas as classes sociais o principal tema de apreensao, presente em
muitas das respostas em pesquisas feitas com os jovens, ¢ o desemprego seguido da
violéncia. Num determinado plano, os jovens esperam muito do seu proprio futuro,

embora sejam bastante pessimistas quanto a situagao do pais e do mundo.

Nessa diversidade cultural e social, a fun¢do da escola na adolescéncia ¢
desenvolver uma proposta curricular que possibilite aos diversos grupos que compdem seu
quadro discente atingirem a inclusdo e a participac¢@o nas discussdes. Desse modo, o aluno
ao longo de sua vida estudantil atingird patamares mais organizados de conhecimento,
como a incorporagdo e organizacao de dados, a fim de poder desenvolver estratégias de:

percep¢ao, compreensao, busca, associagdo cognitiva e analise.

A arte através da danga no contexto educacional vem ao encontro da sociabilidade,
reorganizagdo e ampliagdo da comunicagdo. O aluno constréi a sua identidade cultural e

corporal dentro de um contexto com novos conceitos, signos e significados.

Comumente tedéricos e pesquisadores, tanto no Brasil quanto no exterior,
desenvolvem trabalhos de danca na escola na linha da pesquisa do movimento e da

improvisa¢do, utilizando a exploracdo e a expansao das possibilidades criativas do aluno.

93,
Emile Durkeim socidlogo francés (1858-1917), tem como objeto de estudo os fatos sociais. No pensamento durkeiniano

a sociedade prevalece sobre o individuo, pois quando este nasce tem de se adaptar as normas ja criadas, como leis,
costumes, linguas que nao foram criadas por ele, que limitam sua agéo e prescreve puni¢gdes para quem nao obedecer
aos limites sociais.



-69 -

Rudolf Laban foi o tedrico que mais usou a nomenclatura de “danca-educativa” na
difusdo da danga. Para o pesquisador, a crianca ¢ o adolescente deveriam expressar a
subjetividade ao dancarem, como defendiam os bailarinos modernos de sua época, em

contraposi¢ao aos rigidos conceitos técnicos € a representacao mecanica do ballet cléssico.

O discurso educacional de Laban estd enraizado também nas idéias da Escola
Nova’ difundidas por John Dewey%. O aluno em sala de aula de danga deve buscar a

autonomia, sua experiéncia interior e emog¢do para utilizar nos processos de criacdo

(MARQUES, 2003:84).

Considero que Laban ¢ o pesquisador que mais se aproxima dos conceitos da
Danca-Educacdo. A leitura da obra deste professor na contemporaneidade permite que a
classe pedagogica da danga se aproprie da sua metodologia e a transporte para novos

territorios.

A Danga-Educagdo conforme as propostas do PCN (1998), permite que
coordenadores de cada estabelecimento escolar, de acordo com as suas propostas
pedagogicas, escolham a estética da danga a ser ensinada. No contexto escolar, ndo existe
a pretensdo de formar bailarinos em ballet cldssico, danca moderna, contemporanea,

popular ou étnica.

Nessa conjuntura percebe-se que a Danca Contemporanea ¢ poética adequada para
o Ensino Fundamental. Proporciona ao aluno um contato efetivo e intimista, com a
possibilidade da expressao criativa. O movimento e a aplicabilidade dessa pratica corporal
no cotidiano do aluno proporcionam ao jovem a possibilidade de compartilhar idéias na

coletividade.

A orientagdo pedagégica da Danga Contemporanea vem ao encontro das diretrizes
federais, estaduais e municipais, propostas pelos PDE, PCN, CBC e da RME/BH . Nas
aulas de danca-educagdo o docente ao preparar o contetido programatico de suas aulas,
deve levar em consideragao o processo corporal e as mudancas anatdmicas em cada faixa
etaria, o alcance do corpo em termos de movimentagdo e o relacionamento consigo, com o

outro e com outras areas do conhecimento do curriculo escolar.

94
A Escola Nova defendia os ideais de expressao interior e emogao humana entendidos como os principais edificantes da
criagao artistica e educacional.

5

John Dewey (1859-1952) tornou-se um dos maiores pedagogos americanos, propondo a educagéo pela acao, a fim de
propiciar a crianga condi¢cdes para que ela resolva por si propria os seus problemas. A Educagéo Progressista alia vida-
experiéncia e aprendizagem, de tal forma que a fungcdo da escola encontra-se em possibilitar uma reconstrugdo
permanente da experiéncia individual do aluno.
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Os contetidos da danga-educacdo (PCN-ARTE, 1988:70) e os procedimentos
didaticos baseados na metodologia de Laban buscam igualmente integrar os tracos
emocionais, etarios, hereditarios, sociais e até condutas de moral, apontando caminhos que
auxiliam o aluno no desenvolvimento das capacidades mentais, intelectuais e espirituais.
Geram subsidio para a escrita do movimento no espaco a partir da internalidade,
permitindo que o educando treine, exercite, execute e pratique a criacdo € a improvisagao
de seqliéncias, de uma maneira espontanea e socializadora, experimentando um corpo

cénico.
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3. - PROPOSICOES

3.1 - A Danca Contemporinea e a Constru¢io do Corpo Cénico no
Ensino Fundamental

Ao estruturar o ensino da Danga-Educa¢ao deve-se buscar a utilizagao de
estratégias e de elementos para facilitar uma experiéncia qualitativa e subjetiva. Uma das
estratégias ¢ a experiéncia do fluxo percebido pelo aluno. Ela pode ser compreendida
como elemento de ligagdo para o equilibrio entre os desafios corporais e as capacidades
intelectuais pessoais. Esse fluxo ocorre quando a atividade apresenta altos desafios e a

pessoa corresponde com habilidades virtuosas corporais.

O educador deve levar o aluno a reconhecer a sua cinesfera e a de outros a sua
volta, a movimentagdo dos membros superiores e inferiores, separados ou combinados, as
transferéncias de peso do corpo, o posicionamento do corpo em relagdo as direcdes
espaciais, 0s planos que seccionam o corpo, as formas de locomogao em progressao pelo

espaco ¢ os desenhos no solo (LABAN, 1978:221).

O percurso do aluno-bailarino, entre o aprendizado da técnica e a produgdo
artistica, vai demandar um esfor¢co mental para a aquisicdo e compreensdo da
aplicabilidade das Qualidades do Movimento (LABAN, 1978:185). A aprendizagem
poderé ser medida pelo professor na medida em que progride a compreensao, pelo aluno,
da ocupac¢ao do seu corpo em relagdo ao espago, avaliando como o estudante preenche-o
fisicamente. Na evolu¢do do dominio da intengdo, a demonstragdo desse conhecimento
ocorre quando o aluno passa a dominar a transferéncia de peso do corpo. A percepgao da
fluéncia acontece quando existe uma relacdo de ajuste entre o tempo individual e o
coletivo e pode ser avaliada através da precisdo na agdo, que deve permitir a progressdo do

movimento com exatiddo e dinamismo.

A tarefa do professor ¢ levar o aluno-bailarino a tornar as acdes basicas de
movimentos em um meio de expressao pessoal € ao mesmo tempo artistica. A Danga

Contemporanea ¢ o Método Laban sdo considerados instrumentos para a criagao de uma
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composicdo artistica coletiva. O desenvolvimento de praticas coreograficas e corporais
permite uma combinag¢do da criacdo, fruicdo e contextualizagdo da obra criada, e, por

conseguinte, a traducao do fluxo de agdes e pensamentos advindos da vida cotidiana.

Deve existir entre a turma e o professor uma seguranca fisica e psicoldgica para o
desenvolvimento da criatividade e da técnica na classe escolar. A sensibilidade do
educando aflora ao perceber que seu corpo ¢ um instrumento expressivo e palco das

expressao de impulsos internos e externos.

Quando acontece o resultado do trabalho, condensado em um espetaculo, a
comunicagdo e expressdo de idéias construidas pelo aluno em conjunto com o professor
concorrem para que a platéia frua e contextualize aquela producdo artistica. A
interpretagdo deve ser realizada de maneira espontanea e consciente por meio da unido
entre o pensamento € a visao interna, pois a constru¢ao do discurso interior permitira que o

bailarino-aluno atinja o0 dominio do movimento e a relacio entre o corpo € o espirito.

Ao mesmo tempo em que cabe ao professor direcionar a improvisa¢ao a partir de
acoes basicas de movimento, cabe também a ele convidar o aluno-bailarino a participar da

producao cultural aprimorando seus habitos e detectando exigéncias do trabalho em grupo.

A manutencao da pratica corporal permanente permite que o estudante descubra o
proprio corpo e a habilidade de interpretagdo individual, além de desenvolver uma

personalizagdo de movimentos cénicos dentro das criagcdes propostas.

Dentro da turma, o mestre pode dividir fungdes para compor uma equipe técnica e
melhor administrar toda a complexidade da dinamica do espetdculo. Podera definir os
agentes para trabalhar na iluminagdo, producdo, sonoplastia, figurino, cendrio, efeitos
visuais e tecnoldgicos envolvendo com essa atitude toda a turma, em todas as fases do

trabalho.

Essa aprendizagem envolve a aquisicao de codigos, habilidades e autonomia na
incorporacdo dos trabalhos. Ao final do Terceiro Ciclo do Ensino Fundamental o contato
sistematico com os conteudos de praticas de representacdo, com o dominio dos codigos e
com os principios basicos da danca aplicados em temas coreograficos e atividades de

improvisagdo direciona o aluno para a criagdo de poéticas proprias.

Segundo Isabel Marques, “acima de tudo, este trabalho pode enfatizar a aceitacao,
a valorizagdo e a crenca em que diferentes corpos criam diferentes dangas” (MARQUES,

2003:43).
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A FEtica proposta pelo PCN-Arte (1988) desencadeia uma série de reflexdes que
podem ser geradas em sala de aula de Danca Contemporanea como Marques (2003)

escreve,

Ao vivenciarmos e refletirmos sobre os papéis do diretor, coredgrafo, e
intérprete no mundo da danga, por exemplo, estaremos metaforicamente
abrindo possibilidades de escolhas sobre nosso desempenho de papéis
sociais e, deste modo, de agdo perante os outros (MARQUES, 2003:47).

A aprendizagem artistica da Danga Contemporanea, envolve um conjunto de
diferentes tipos de contetidos, que visam a criacdo e producdo de significagdes que se
transformam no tempo e no espago, permitindo que se contextualize a época em que se

vivemos.

A improvisacdo permite que o estudante crie suas proprias imagens partindo de
uma experiéncia pessoal particular, de algo que vivenciou ou da escolha de um tema. A
composi¢ao de seqiiéncias mais complexas, aos poucos atingird uma estrutura clara,

incluindo aspectos interessantes relacionados com outros temas de interesse do aluno.

Cabe ao professor escolher os modos e os recursos didaticos adequados para
apresentar em sala de aula a técnica da Danga Contemporanea de uma maneira eficaz.
Como nas outras areas do conhecimento, na disciplina de Danga-Educag¢do o professor
fara uma avaliagdo considerando o modo de ensinar, os conteudos relevantes que foram
empregados e a assimilacdao por parte dos alunos. Em contrapartida o educando também
fard uma avaliacdo do processo de aprendizagem artistico e estético, do professor e de si

mesmo, fazendo uma reflexao sobre seu papel de estudante.

Ao longo do ano letivo o professor deve registrar ¢ documentar as atividades
desenvolvidas. Esses apontamentos desempenham um papel importante na avaliagdo e na
ampliacdo do trabalho, constituindo-se em fonte de recursos para articular a continuidade

das aulas e obter um maior conhecimento do aluno.

A Danga Contemporanea identifica a obra artistica que o aluno cria como a
representacdo da vida cotidiana, capaz de reproduzir o tempo-espaco do jovem
contemporaneo retratando as experiéncias e vivéncias pessoais com trocas com o professor

e os colegas (BARRETO, 2004:122).

Quando se fala em ballet classico, danca moderna, popular ou étnica a sociedade
tem um conceito comum sobre essas estéticas. A Danca Contemporanea por sua vez abre

uma série de interrogacdes trazendo para o campo artistico a vida cotidiana ao mesmo que
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tempo busca na historia da danga formas de interpretar a atualidade. O resultado ¢ que o

aluno utiliza essa retrata¢ao historico-cultural ao criar parametros proprios de movimento,

Conhecendo as diversas contribui¢des de variados artistas em tempos e
espacos diferentes, o aluno podera perceber a multiplicidade de
concepgoes do corpo, tempo e espaco dos diversos movimentos artisticos
trabalhando-os e articulando-os a suas criagdes (MARQUES, 2003:47).

Nesse contexto, a linguagem artistica da danga contemporanea tem se mostrado
fundamental no sentido da revalorizagdo do homem bem como da liberdade de expressdo.
A contemporaneidade desafia o artista atual a viver em movimento por meio de seu corpo,
sua conduta e conceituagdes. A transgressao, a polémica e a contradi¢do fazem parte do
universo contemporaneo. Hoje se vive o presente mas simultaneamente se buscam agdes

no passado que apontem para o futuro (GOMES, 2003:16).

A orientacdo dos conteudos deve ser no sentido de abrigar a diversidade do
repertdrio cultural existente na sala de aula e trabalhar com os produtos da comunidade na
qual a escola esta inserida, a partir de critérios de inclusao do estudante na sociedade como

cidadao informado.

A selecdo dos contetidos da Danca Contemporanea, quando ligados a processos
artisticos, sdo importantes para uma educacdo que trabalhe em sala de aula com base no

respeito muatuo e no didlogo entre professor, aluno ¢ a comunidade da escola.

Os conteudos programaticos devem preservar os aspectos ludicos e prazerosos que
se apresentam durante a atividade artistica. A elaboracdo de um programa de ensino deve
proporcionar experiéncias que favorecam aos adolescentes o desenvolvimento da

capacidade de criar, usando a expressao do corpo para descrever um percurso individual.

Os meios escolhidos pelo professor de Danga Contemporanea promovem uma
pratica pedagogica mais coerente com a realidade escolar atual pois cada discente tem um
corpo com inumeras possibilidades de expressoes espelhadas na complexidade do mundo
pos-moderno. Esses corpos demonstram habilidades motoras independentes da idade,
sendo certo ainda que cada aluno tem um corpo, ainda que parecido, diferente dos demais,

e nesse sentido, capaz de diferentes expressodes cénicas.

O adolescente especial ou portador de deficiéncia fisica mesmo com limitagdes,
pode participar das aulas de danga (Marques, 2003:43), pois a Danca Contemporanea

também valoriza esses corpos como formas de expressao artistica.
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A preparacdo de um espacgo apropriado para a Danga Contemporanea propicia o
crescimento da criatividade dos alunos. A inten¢do do professor em elaborar um corpo
cénico nas aulas de danga-educacdo permite o desenvolvimento de habilidades como: a
destreza, a agilidade e a autonomia, estimulando os movimentos espontaneos, a precisao

do gesto, coordenagdo, ritmo, postura, equilibrio e o controle corporal.

3.2 - O Ensino da Dan¢a Contemporanea

O professor ao estruturar uma aula de Dangca Contemporanea deve atender aos
objetivos gerais e definir os objetivos especificos que se espera alcangar da turma com
relacdo ao conteudo (SPOLIN, 2004:10) e a aprendizagem (LABAN, 1978: 47-108). De
acordo com os exercicios corporais a serem utilizados ¢ recomendavel determinar os
procedimentos necessarios a partir de analises didaticas e pedagodgicas (GUERIOS,
1974:19), técnicas (BERTONI, 1992:75; COHAN, 1986:30-150) e artisticas
(STANISLAVSKI, 1986:87) e, em seguida, determinar os recursos metodologicos que
vao ser usados e critérios de avaliagdo e de conclusdao do processo (PCN-Arte/Danga,

1988).

Para seguir as indicacdes do PCN-Arte/Danga (1988) o objetivo geral deve ser
embasado nos aspectos que desenvolvem o movimento cénico e criativo da danca. As
aulas podem ser compostas de experimentagcdes praticas e instrugdes teoricas, com
abordagens expositivas e dialogadas e ainda a pratica de jogos dramaticos " ou teatrais . O
professor pode propor também estudos em grupos, seminarios, leituras e analise de textos,

videos e imagens, procurando sempre a intensa participagdo dos alunos.

Para a diretora de teatro Viola Spolin, a escolha do conteudo define a metodologia

a ser seguida nas aulas,

96
Nos Jogos dramaticos os proprios participantes executam a situagéo imaginaria a partir do tema proposto pelo

professor.
97

Os Jogos teatrais utilizam a estrutura de um jogo com regras como base para o treinamento cénico. Os procedimentos
lidicos acontecem com regras explicitas de diviséo de times que se alternam nas fungdes de atuantes e de platéia.
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[...] o principal resultado que um diretor espera obter [...] garante o
envolvimento de todos os participantes em cada momento do processo
[...] como organizar [...] quando fornecer instrugdes técnicas, quando
deter [...] inclue observagdes sobre o que leva o jogo a funcionar de
maneira mais efetiva, que dificuldades podem surgir € como resolvé-las,
que oportunidades devem ser procuradas [...]Ja avaliagdo revela o que foi
percebido, aprendido e/ou realizado (SPOLIN, 2004:10).

E de se destacar que todo procedimento deve passar por uma analise a fim de
determinar a utilidade, compreensdo e direcionamento da instru¢do. O procedimento
didatico ¢ especifico quando esclarece o exercicio no seu conjunto determinando e as
competéncias que se deseja alcangar. Uma analise ¢ descritiva quando determina a posigao
inicial, o enunciado e como devera ser feita a execucdo. Ja uma andlise critica ajuda o

professor a evitar erros de encaminhamento do contetido e da aprendizagem.

Por sua vez uma anélise pedagogica consiste em classificar e detalhar os efeitos de
determinada préatica corporal sobre o organismo. As praticas corporais da danca sdo
exercicios que desenvolvem a coordenagdo motora ao ordenar as fases de movimento em

. A . 98 . .99 . .
sua estrutura biomecanica e psicofisica de acordo com ritmos propostos, conduzindo as

estruturas coreograficas para uma plasticidade com harmonia corporal.

No dia a dia do professor de danga-educagao na escola, ele ndo trabalha somente

com o corpo do aluno. O docente pratica agdes e atitudes que sdo copiadas por seus
. ;. 100 101 , ~

alunos. O entendimento das palavras: ética e moral , atravessam os séculos mas vao se

adaptando aos dias de hoje. O educador deve ter a preocupagao de falar e agir sempre da

mesma maneira, de modo a gerar coeréncia em seus atos.

Esses procedimentos foram herdados dos gregos e seus sucessores na historia, os
romanos. A finalidade, naquela época, era dar posse ao homem de virtude e ensina-lo
como atingir os deuses. Atualmente, as pessoas continuam a prezar os valores morais e
éticos com o objetivo de harmonizar o homem para que ele consiga as fontes da justica e
do bem. Laban sobre esse assunto escreve, “¢ a por¢do intima do ser humano que responde

aos valores morais” (LABAN, 1978:226).

98
Biomecanica é a ciéncia que estuda os mecanismos dos sistemas biolégicos, permitindo que o homem, através de

analises dos movimentos, e sem omitir as influéncias bionergéticas, possa aprimorar o seu dominio psicomotor.
99

E quando um movimento tem um propdsito que conduza a uma emogao.
100

Etica pode ser entendida como uma parte da filosofia que trata das obrigagdes do homem e se relaciona mais com a
antiga Grécia, por preocupar-se na teoria com o que é elevado.
101

A moral é considerada a ciéncia dos costumes e nos remete ao império romano pela sua forga guerreira dotada de
uma atitude de imensa perseveranga.
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Nos, como professores, precisamos ter uma filosofia de pensamento para que
possamos viver em paz com a nossa consciéncia quando tomamos atitudes em relagdo aos
alunos, a escola, a direcdo, aos colegas de trabalho, aos funcionarios e a familia dos
alunos. Esse procedimento deve ocorrer tanto nas aulas quanto na sociedade, pois

devemos nos pautar pelos valores éticos e morais, englobando os preceitos da cidadania.

No que diz respeito a técnica, o corpo fornece uma forma plastica a expressao
criada pelo atuante, potencializando-se. No momento efetivo da acdo, causa a si mesmo
uma transformagdo. Reflete a experi€éncia vivida anteriormente sobre a imagem
apresentada, conferindo uma resposta a a¢do com tracos da personalidade de quem

interpreta.

Para dominar uma técnica ¢ preciso que o estudante a incorpore inteiramente para
que o movimento flua com naturalidade e o bailarino passe a interpretar movimentos e
gestos do mesmo modo como respira. Um método deve ser encarado como um meio € ndo
um fim, j& que esta ultima possibilidade limitaria a concepc¢do integral do elemento
artistico. Para a bailarina Iris Bertoni, “Técnica ¢ a estrutura basica de ordenacdo ¢
sistematizagdo do trabalho através, do qual o corpo formard condi¢des de resolver,
desenvolver, operacionalizar a linguagem de movimento especifico” (BERTONI,

1992:75).

E Stanislavski complementa a idéia, ao expor aos alunos sobre como tornar o

movimento artistico,

[..] temos que fixar nossa atengio no movimento plastico [..] E
importante que a atengdo de vocés se desloque sempre em companhia da
corrente de energia, pois isso ajuda a criar uma linha, ininterrupta, que ¢
essencial a nossa arte. [...] A propria arte se origina no instante em que
essa linha ininterrupta é estabelecida, seja ela de som, voz, desenho ou
movimento. Enquanto houver, separados, [...] arrancos espasmodicos em
vez de movimentos coordenados [...] ndo se pode falar em [...] danga
(STANISLAVSKI, 1986:87).

A vivéncia da danga no ensino fundamental inspirada pelo pensamento filosofico
de Laban pode ser articulada com uma metodologia que englobaria a Preparagao Corporal

(1978:57-108), o Processo Criativo (1978:109-132) e a Composigao (1978:133-204).

Diante do exposto acima, proponho um processo didatico de Danca

Contemporanea, desenvolvido como uma rotina que contenha, a cada aula:



3.2.1

3.2.1.1

3.2.1.2

3.2.13

32.14

3.2.2

3.2.2.1

3.23

3.23.1

324

3.2.4.1

3.24.2
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Preparagao Corporal:

Flexibilizagao,

Alongamento,

Forga, tonicidade, flexibilidade e equilibrio,

Seqiiéncias de resisténcia.

Processo Criativo:

Improvisagdo, consciéncia corporal e a investigagdo do

movimento.

Composic¢ao:

Destreza, memoria na seqiiéncia coreografica.

Encerramento:
Relaxamento,

Agradecimento.

A proposta metodoldgica estruturada para o nivel de aprendizagem iniciante,

precisa respeitar as capacidades pessoais referentes as habilidades motoras, mas

experimentar as variagdes desafiantes dos elementos dos fatores de movimento.

Acredito que isso pode facilitar o processo de ensino e aprendizagem da danca sob

uma perspectiva criativa, tornando possivel a participacdo de variadas faixas etdrias,

consideradas em seus respectivos contextos.
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O procedimento didatico ¢ elaborado para aulas praticas utilizando o espago da
sala para a execucao de exercicio no chdo e no centro do espago de trabalho. O aluno pode
usar uma roupa confortavel que lhe permita trabalhar nos planos horizontal e vertical,
usando o solo da sala para se movimentar. Os pés descalgos propiciam um entendimento

de seu apoio ao formar um poligono de sustentacdo. Na descri¢do de Calais-Germain,

O calcaneo para tras, a cabeca do primeiro metatarsiano para frente e
para dentro e a cabega do quinto para frente ¢ para fora. Entre estes trés
pontos de apoio formam-se os trés arcos do pé, o arco longitudinal
medial, o mais visivel, o arco transversal, e o arco lateral, esquelético
ndo visivel a olho ni. (CALAIS-GERMAIN, 1991:248).

Uma aula de ballet classico se opde a uma aula de Danca Contemporanea por usar
somente o corpo interpretando na vertical. O bailarino nessas aulas utiliza as barras
pregadas nas paredes, como ponto de apoio para o treinamento corporal. A seguir, o aluno
se desloca para o espaco central da sala de trabalho, em uma evolu¢do da pratica de
exercicios técnicos que foi iniciada na barra. S3o seqiiéncias de transferéncia de peso do
corpo, trabalho de bracos/pernas/tronco, sustentagao de perna no ar, equilibrio e execucao
de pequenos saltos. Nas diagonais e no centro da sala acontecem os treinamentos de giros

e grandes saltos, terminando com os procedimentos de relaxamento e agradecimento.

Aplicando alguns desses objetivos a situacdo especifica do ensino da Danca
Contemporanea, ao nivel de inicia¢do no Ensino Fundamental, o professor podera se
referenciar as etapas descritas abaixo para montar o seu programa, sempre levando em

consideracio o nivel técnico e anatomico dos alunos:

3.2.1 - Preparacao Corporal:

3.2.1.1 Flexibilizac¢do

A aprendizagem inicia-se com a introducdo de exercicios técnicos corporais de
flexibilizagdo anatdémica e fisiologica, disponibilizando o corpo para o trabalho do

bailarino.
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Esta etapa inicial do trabalho corporal pode ser pensada, como gosto de dizer aos
meus alunos, como uma solicitacdo feita ao corpo para obter dele um outro uso de
trabalho, que ndo é o cotidiano. Nesse caminho, o estudante busca o eu interior através da
observagao atenta de si proprio, praticando a respiracdo. O fluir do modo de respiracao
executado ao abaixar e ao levantar o peso do peito no espago, leva o bailarino a praticar
um esforco que varia continuamente em conformidade com o movimento praticado

(LABAN, 1978:113).

As batidas cardiacas definidas como regulares ou intermitentes aumentam
conforme as acdes corporais que o aluno-criador pratica. Por exemplo, se o professor
combinar a respiragdo com movimentos de expansdo e contragdo, o resultado serd a
oxigenacao do corpo. Esse processo acontece por causa da inspiracdo e expiragdo que
entra em conexao com o funcionamento corporal, harmonizando e equilibrando as tensodes

musculares.

E o momento de mover-se pelo espaco. O ator-bailarino deve atentar para as leis
naturais que regem o corpo humano e as reacdes geradas pelos estimulos externos e ao
mesmo tempo, procurar uma interacdo com o coletivo da sala. Nesse aprendizado utiliza
diferenciados niveis de exigéncia, baixo/médio/alto, e ainda os movimentos improvisados

.~ . 102 . . 103 . . ~ 104
de oposi¢do dos membros superiores aos inferiores , a partir de cada articulagdo
- 105 . 106 . . ey g
tenddo e ligamento , que se desprendem, ganhando maior mobilidade e flexibilidade

, . o , . . . 107 o .
através da estimulacdo do liquido sinovial nos planos anatOmicos na

vertical/horizontal/diagonal (ZORZI, 2002:31).

102

Os Membros Superiores sdo compostos pelo brago, antebrago, pulso e mao.
103

Nos Membros Inferiores encontram-se 0ossos mais compactos, adaptados para sustentar o peso do corpo ao deslocar,
correr ou saltar. Encontramos os ossos do quadril, coxa, perna, tornozelo e pé.
104

As articulagdes representam o ponto de unido de um ou mais ossos e a sua configuracdo determina o grau e a diregéo

do movimento.
105

Os tenddes séo corddes resistentes de tecido conjuntivo que inserem cada extremidade de um musculo ao osso.
106

Os ligamentos sado tecidos semelhantes aos tenddes que circundam as articulagdes e tém a fungdo de conectar um
0sso a outro a fim de ajudar no reforgo e estabilizagdo das articulagdes.
107

O liquido sinovial € um dos elementos que formam o Sistema Locomotor é transparente e viscoso. Tem a fungéo de
lubrificar as cavidades articulares, ligamentos e tenddes.
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3.2.1.2 Alongamento

Uma segunda etapa seria o alongamento que segundo Calais-Germain, “Trata-se de
conservar ou recuperar uma capacidade da amplitude nos movimentos” (CALAIS-

GERMAIN, 1991:10).

Neste momento da aula, o aluno comecga a executar o exercicio fisico como meio
~ . , . 108 ;. . , .
de educacao do movimento, como Stella Guérios  detalha, “Exercicio fisico ¢ o meio

primordial de educacdo do movimento ou conjunto de movimentos realizados pelo corpo

na sua totalidade - ser biopsicofisico e espiritual” (GUERIOS, 1974:15).

O professor, ao instruir seus alunos na pratica corporal especifica da Danca
Contemporanea, deve levar em consideragdo a corre¢cdo da postura. A razao para isso ¢ a
necessidade de se ter o corpo sempre pronto para se mover pelo espaco (Royal Academy

of Dancing, 1994:24).

Para isso, deve ser privilegiada a posi¢do anatdmica, ou posi¢do neutra, em pé na
vertical, com os pés juntos e paralelos (posicao bipede), bragos ao longo corpo procurando
a conscientizacdo da linha central do corpo, com a face voltada para frente e o olhar
dirigido para horizonte. A colocagdo da coluna vertebral ereta e alongada faz uma relagdo
com a pélvis e os gluteos que devem permanecer com a musculatura contraida para que as

pernas possam trabalhar livremente.

A técnica da danga exige uma precisao dos movimentos necessitando por isso
. . ’ vge ~ . 4109
envolver os sistemas articular, muscular e 6sseo com a utilizacdo do esqueleto Axial e

Apendicular ' (ZORZI, 2002:32).

A educagdo do movimento é conquistada pela adequada correcao pelo professor. A
pratica corporal favorece a aquisicdo, a melhoria e o desenvolvimento do trabalho

muscular, articular e da expressao cénica.

Stella Guérios professora catedratica de Educagéo Fisica e Yoga da Universidade de Sao Paulo.
109

Esqueleto axial é formado pela caixa craniana, coluna vertebral caixa toracica.
110

Esqueleto apendicular consiste nos ossos que formam os membros superiores e inferiores e ainda a cintura escapular
(formada pelas escapulas e claviculas); cintura pélvica (formada pelos ossos iliacos).
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Todo exercicio tem o valor educativo de auxiliar o aluno na compreensdo da
estrutura do trabalho fisico € no conhecimento de sua finalidade. Assim, deve reunir as

seguintes condicoes:

1. uso da energia necessaria para a realizagao e inten¢do da acdo corporal, conforme o
alcance do peso do corpo nas transferéncias dos movimentos, deslocamentos e
locomocgdes;

2. uma duragdo definida para o fluir do tempo empregado entre o inicio, 0 meio € o
término da execugdo de passos codificados, das seqiiéncias coreograficas, dos
gestos dos bragos e das maos e das expressoes faciais;

3. uma dire¢do que produza diferentes configuragdes no espago, determinando o
sentido de deslocamento;

4. uma intensidade que reflita as diferenciadas dinamicas da frase corporal conduzida
pelo tempo e a velocidade do ritmo interno ou da pulsagdo da musica;

5. uma repeticdo do movimento que permita trabalhar o seu entendimento;
6. o uso dos planos anatémicos do corpo;

7. autilizagdo de movimentos em niveis diferenciados.

A . . 111 . ~ ~
O plano anatomico sagital desenvolve o movimento de flexdo e extensdo do
112 . . ~ « .
corpo. No plano frontal = ocorre a inclinagdo do corpo na lateral para o lado direito ou

113 ~
para o lado esquerdo. No plano transversal ~ acontece a rotagdao do corpo.

O estudante comeca um trabalho direcionado para o tronco, o pescogo e os bragos.
Por causa da mobilidade da coluna vertebral, o tronco e a cabeca podem efetuar
movimentos globais nos planos vertical, horizontal ou diagonal e também nos niveis do
. . , . 114 . . ~ ~ ~
espaco incluindo exercicios de inclinacdo, flexdo e extensdo. Como essas partes do

corpo sao ligadas pela coluna vertebral, a pélvis e as escapulas, o movimento ganha

111

Plano sagital € aquele que divide o corpo em metade direita e esquerda e no qual se realizam os movimentos visiveis
de perfil.
11

Plano frontal divide o corpo em anterior e posterior e no qual se realizam os movimentos visiveis de frente.
113

Plano transversal divide o corpo em partes superior e inferior e nele se realizam os movimentos visiveis de cima e de
baixo.

Cambré terminologia originaria do ballet classico que significa € a inclinagdo do corpo para as laterais, flexdo para
frente e extenséo projetando o externo para cima (ROSAY, 1987:60).
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significado quando o estimulo gerado a partir das inervagdes da coluna vertebral chega até

os bracos, passando pelo cotovelo, punhos e se refletindo nos dedos.

3.2.1.3 Forga, tonicidade, flexibilidade e equilibrio

A aula continua com exercicios que desenvolvam a transferéncia de peso,
centralidade, equilibrio, coordenagdo, tonicidade e flexibilidade. Assim, o aluno consegue
reconhecer os limites do corpo, volume, espago interno e externo do mesmo modo que o
funcionamento das estruturas 6sseas em locomog¢ao nos planos e niveis. Ao reconhecer
estes parametros, podera definir altura, largura e profundidade e dire¢do frente e atras. No
trabalho de lateralidade, ao se virar para o lado direito ou esquerdo, poderd perceber as
distancias perto ou longe e ainda os movimentos de levantar e agachar, flexionar e

estender, circular, espiral e de torgao.

A complexidade dos movimentos aumenta com a transferéncia pléstica de peso
do corpo que se inicia apoiado nos dois pés, na posicao neutra, e se desloca para equilibrio
somente em um pé ou com o peso do corpo dividido entre as duas pernas ou ainda quando
ocorre uma mudancga de peso do corpo de dois pés para dois pés, para as direcdes
frente/atras/lados. Vé-se assim que alguns exercicios podem trabalhar combinando os
passos basicos' * da técnica do ballet classico com a criagdo de agdes basicas de

movimentos.

A transferéncia de peso do corpo ocorre quando o ator-bailarino muda de direcao,
. 117
ou executa saltos com deslocamento e amortecimento em uma perna  ou em duas pernas

(CALAIS-GERMAIN, 1991:286). A transferéncia acontece, também, em giros118 ou

15 Chassé terminologia originaria do ballet classico. Esse passo em danga contemporanea pode ser executado com
pernas paralelas.
116

Alguns passos basicos de ballet classico séo trabalhados na danga contemporanea em uma releitura corporal usando
a posicéo de pés paralelos, em vez de endehors (pés virados para fora). Sao eles: tendu, coupé, passé, glissade, sauté,
sﬁhappé (Royal Academy of Dancing of London, 1994:55-67).

Sissonne terminologia originaria do ballet classico (Prudhommeau, 1976:111).
118

Chainé terminologia originaria do ballet classico que significa série de voltas (ROSAY, 1987:61).
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7 17 . . 119
quando se eleva uma perna atras e o equilibrio se instala na perna de base que passa a
sustentar o corpo, enquanto a outra esta no ar. Pode ocorrer também na mudancga de planos
e niveis e, do mesmo modo, em movimentos em que se precisa relacionar os membros

superiores com 0s membros inferiores.

E de grande importancia o dominio da centralidade do corpo, entendido como uma
linha perpendicular imaginaria que perpassa o cranio seguindo em direcdo a regido
cervical da coluna vertebral e chegando até os pés. O eixo do centro de gravidade
transcorre pela articulagio em dobradica C1 — Occipital Atlas, pela C2 Axis até a C7,
atinge a regido toracica (T1 — T12), a regido lombar (L1 — L5) e desce até a cintura pélvica
formada pelo sacro (S1 — S5) e pelos dois ossos iliacos, bem como o coccix. Esse dominio

o ~ 120
se faz necessario, por exemplo, quando o aluno faz uma flexdo  pequena ou grande com

as pernas e pés paralelos.

O estudo do equilibrio estavel em qualquer posi¢do corporal, também pode ser
feito com a elevag;ﬁo121 sobre as pontas dos pés (CALAIS-GERMALIN, 1991:284). Existe o
equilibrio instavel, este também chamado de desequilibriom, que acontece a partir da
compreensao corporal do centro de gravidade em relacdo aos membros superiores € a zona

pélvica.

A transferéncia de peso do corpo ocorre também quando o aluno experimenta
acdes basicas do cotidiano como balancar, sacudir, vibrar ou flutuar, com objetivo
pléastico. O professor deve observar a transi¢do do peso no corpo do aluno em cada

movimento, de modo a orienta-lo a gastar o esfor¢o adequado.

Existe também o peso imaginario que vai ser definido pela intengdo e graus de
tensdo nas partes escolhidas do corpo na interpretagdo coreografica, fazendo com que o

movimento adquira significagdes para o espectador.

Quando os alunos compreendem a transferéncia de peso, o professor pode passar
para exercicios mais complexos, coordenando os membros superiores e inferiores

trabalhando-os juntos ou separados.

119
Arabesque terminologia originaria do ballet classico que significa arabesco (ROSAY, 1987:32).
0

Plié ou Grand Plié terminologia originaria do ballet classico . O tronco desce verticalmente sobre os membros inferiores
que efetuam uma tripla flexdo do quadril, joelho e tornozelo (CALAIS-GERMAIN, 1991:278).
12

1
Relevé ou Rise terminologia originaria do ballet classico (Prudhommeau, 1976:68).
2

Cambreé para o lado direito, peso do corpo na perna de sustentagéo direita, com a perna esquerda em passe paralelo,
bragos relaxados ao longo do corpo.
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A coordenagdo motora de movimentos na danga sera alcancada na medida em que
for praticada pelos alunos. A unidade de coordenacdo envolve varias articulagdes e
pequenos movimentos concomitantes ao movimento basico que exigirdo do aluno a

expressao pelo corpo do seu entendimento destes parametros.

Por exemplo, quando o estudante realiza um mesmo gesto com a mao direita e
depois com a mao esquerda nesse momento ocorre a organizagdo do movimento
voluntario. Um numero enorme de ag¢des musculares automaticas e semi-automaticas

acontece para a realizacao dos referidos movimentos das maos.

Para o gesto da mao direita ocorre uma tensdo que se estende para o brago, segue
para o antebraco, expande para o ombro e chega ao tronco, conectando com a coluna
vertebral e irradiando ligagdes com o corpo inteiro. O mesmo acontece com a mao
esquerda. O fluxo do movimento permite a troca de informacdes entre estas partes,
propiciando ao corpo uma reorganizacao postural. Esta por sua vez mantém a postura de

coluna necessaria para a realizagdo do gestual da mao.

O tonus muscular vai permitir que os pontos de tensdo entre as articulagdes fiquem
mais ativos. O modo como essa transformag¢ao ocorre propicia ao aluno a percep¢ao da sua
estrutura corpdrea a partir dos ossos e dos musculos que se transformam, passando de uma

ginastica fria a uma movimentagdo expressiva (VIANNA, 1990:99).

E importante acrescentar nesse momento exercicios que fortalecam e tonifiquem a
musculatura dos dedos, pulso, brago e antebrago. Os exercicios abdominais e do tronco

sdo importantes para fortalecer os musculos da regiao abdominal e melhorar a postura.

Aos poucos o aluno alcancgara a resisténcia, que ¢ a capacidade que o corpo possui
para suportar uma atividade fisica prolongada e que, aliada a respiragdo, o auxiliard a

adquirir uma tonicidade muscular adequada.

A flexibilidade ¢ a elasticidade da musculatura, ou seja, a capacidade que o
musculo possui de aumentar seu comprimento, adaptando-se a uma forma externa feita

pelo aluno, que apds a execugdo, retorna ao seu estado original.

Desenvolver uma amplitude total de movimento ¢ combinar uma mobilidade
completa, especifica de cada articulagdo, com a elasticidade da musculatura local, para

determinado tipo de exercicio.
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Esse trabalho de flexibilidade ¢ importante para o bailarino como descreve Tania

.123
Contursi ,

A performance humana ¢ composta por inumeros fatores
interdependentes, tais como forga, velocidade, flexibilidade, resisténcia
muscular, entre outros. [...] uma musculatura alongada ¢ capaz de
realizar movimentos de grande amplitude com maior seguranca e
eficiéncia - melhor performance com menor gasto energético
(CONTURSI, 1986:006).

O educador, ao escolher os exercicios de flexibilidade para o seu programa, deve
tomar precaugoes para que seu aluno ndo tenha lesoes musculo-articulares. Quando um
discente possui um bloqueio articular ou uma musculatura encurtada, apresenta uma
amplitude de movimento limitada. O ideal ¢ a elaborac¢do de exercicios adequados a cada

faixa etaria, respeitando os limites de cada individuo.

O professor pode utilizar uma metodologia de execucdo de exercicios de
flexibilidade (CONTURSI, 1986:103-117) que podem ser feitos no centro da sala de aula

na posi¢do em pé ou assentado no solo.

O trabalho corporal compreende o aquecimento e o alongamento das articulagdes

dos membros superiores e inferiores.
Os exercicios estao descritos em:

posi¢ao inicial,
enunciado,
execucao,

erros a evitar,
figura elucidativa.

Procurou-se ndo determinar o nimero de repeticdes de cada exercicio.

Eles podem ser executados em ritmo lento ou moderado para permitir que o ator-
bailarino se conheca como artista do movimento, ou seja, aquele que coloca no

desenvolvimento de cada gesto ou passo técnico todo o seu ser.

Abaixo seguem alguns exemplos mostrados pela atriz-bailarina Caroline

124
Konzen .

123

Tania Contursi professora de Jazz e fisioterapeuta.
124

Caroline Konzen aluna-atriz bailarina do Studio Anna Pavlova e da Cia de Danga Movimento, em Belo Horizonte.
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Foto 1 - Flexionar o tronco paralelo ao solo

Posicao Inicial: De pé. Pernas um pouco separadas com os pés paralelos (2¢
posi¢do paralela), com o peso do corpo distribuido, em ambos pés. Corpo alongado
buscando a centralidade, a gravidade e o equilibrio. Bragos estendidos na vertical e no
prolongamento do corpo, alongando os dedos da mao. Buscar um corpo cénico. Foco do
olhar a frente, depois para baixo. Manter a respiracdo, inspiragdo € expiracdo, para a
oxigenagdo do corpo.

Enunciado: Flexionar o tronco lentamente até posiciona-lo paralelo ao solo

(cambré para frente) para trabalhar o alongamento da coluna vertebral e dos isquios

tibiais, situados no posterior da coxa.

Execucdo: Sustentar esta posi¢do e em seguida subir o tronco, voltando a posicao
inicial.

Erros a evitar: Ao subir os bragos nao levantar os ombros. Nao dobrar o corpo do

encaixe coxo femoral. Nao soltar o quadril para tras. Perder o alongamento do corpo.
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Foto 2 - Flexionar o tronco em diagonal

Posicao Inicial: Idéntica a do exemplo precedente.

Enunciado: Flexionar o tronco lentamente até posiciona-lo na diagonal. Cada
aluno terd um grau de alongamento diferenciado na diagonal. Os outros procedimentos sdo

idénticos aos do exemplo precedente.

Execugdo: Flexionar o tronco em diagonal, sustentar esse momento e, em seguida,

voltar a posi¢do inicial.

Erros a evitar: Os mesmos do exemplo precedente.
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Foto 3 - Flexionar o tronco na posic¢ao ajoelhada

Posi¢do Inicial: Ajoelhada, os dois joelhos em apoio no solo. Corpo alongado
buscando a centralidade, a gravidade e o equilibrio. Bracos estendidos na vertical e no
prolongamento do corpo, alongando os dedos da mao. Alongar o corpo contraindo a

regido abdominal para aliviar o peso do corpo dos pés e joelhos.
Enunciado: Flexionar o tronco na posi¢do ajoelhada, ficando na horizontal
Execugdo: Sustentar este momento e, em seguida, subir o tronco voltando a
posig¢ao inicial.

Erros a evitar: Procedimentos idénticos aos ja relacionado a Foto 1.
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Foto 4 - Flexionar o tronco com as pernas esticadas a frente

Posicao Inicial: Assentada sobre os isquios, pernas juntas e esticadas a frente, com
0s pés em extensdo, alongando os artelhos. Bracos esticados a frente, na altura do busto,

rotagdo das palmas das maos para cima para abrir as escapulas.

Enunciado: Flexionar o tronco na posi¢ao assentada e depois voltar a posi¢do
inicial.

Execugdao: Flexionar o tronco na posi¢do assentada até colocar o tronco na

diagonal, sustentar por um momento e, a seguir, voltar a posi¢do inicial.

Erros a evitar: Procedimentos idénticos aos ja relacionados a Foto 1.
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Foto 5 - Soltando a articulacdo

Posicao Inicial: Assentada no solo sobre os isquios, pernas flexionadas, abrindo os

joelhos para as laterais, com as plantas dos pés unidas. Apoiar as maos sobre os pés.

Enunciado: Abrir os joelhos forcando-os para baixo, objetivando um trabalho

coxo-femoral.
Execugdo: Balangar os joelhos, pressionando-os para baixo, €, em seguida, voltar a
posicao inicial.

Erros a evitar: Relaxar o corpo e mudar a sua centralidade.
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Foto 6 — Contragao e alongamento do tronco

Posigdo Inicial: Assentada sobre os isquios, pernas flexionadas, abrindo os joelhos
para as laterais, com as plantas dos pés unidas. Apoiar as maos sobre os pés, abrindo os

cotovelos.
Enunciado: Contragdo do tronco e o seu alongamento.

Execugdo: Contrair o estomago e ir trabalhando a mobilidade da coluna conforme
as zonas de hipermobilidade, que s@o as zonas de articulagdo em dobradi¢ca como o atlas, o
axis e as regides cérvico-dorsal, dorso-lombar e sacro-lombar. Tentar colocar a cabega nos
pés. Segurar por um momento, deixando a gravidade agir, e depois fazer o caminho

inverso, voltando a posi¢ao inicial.

Erros a evitar: Nao praticar o abaixamento do imero na cintura escapular e tirar os

isquios do solo.
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Foto 7 - Flexdo do tronco assentada

Posicao Inicial: Assentada sobre os isquios, pernas flexionadas, abrindo os joelhos
para as laterais, com as plantas dos pés unidas. Apoiar as maos sobre os pés, abrindo os

cotovelos.
Enunciado: Flexao do tronco assentada em diagonal.

Execugdo: Flexionar o tronco lentamente até posiciona-lo na diagonal ao solo

(cambré para frente), para trabalhar o alongamento da coluna vertebral.

Erros a evitar: Soltar o quadril para tras, perder o alongamento do corpo. Nao

buscar a centralidade. Tirar os isquios do solo.
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Foto 8 - Inclinagdo do tronco na posicao de pé

Posic¢ao Inicial: A mesma relacionada a Foto 1.
Enunciado: Inclina¢do do tronco, trabalhando a lateralidade.

Execucdo: Inclinar o tronco lentamente para um lado e depois voltar para a

posicdo inicial. A seguir, repetir o mesmo movimento para o outro lado.

Erros a evitar: Ao subir os bracos nao levantar os ombros. Nao soltar o quadril

para tras, perdendo o alongamento do corpo. Nao buscar a centralidade.
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Foto 9 - Inclinagdo do tronco ajoelhada

Posicao Inicial: Ajoelhada, com o apoio do joelho esquerdo no solo e a perna
direita estendida ao lado, com o pé em extensdo. Bragos estendidos na vertical e no

prolongamento do corpo, alongando os dedos da mao.
Enunciado: O mesmo relacionado a Foto 7.

Execugdo: Inclinar o tronco na dire¢ao da perna estendida ao lado e voltar para a
posi¢do inicial. Inclinar o tronco em oposi¢ao a perna estendida e voltar para a posicao
inicial.

Erros a evitar: Os mesmos procedimentos ja relacionados a Foto 7, e ainda ndo

atingir a centralidade no desequilibrio.
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Foto 10 - Inclinacao do tronco na posi¢ao assentada

Posigdo Inicial: Assentada sobre os isquios, pernas afastadas e estendidas. Fazer a
rotagdo da perna para fora (2 posi¢cdo endehors), com os pés em extensdo. Bracos

estendidos na vertical e no prolongamento do corpo, alongando os dedos da mao.
Enunciado: Inclinag¢do do tronco, trabalhando a lateralidade.

Execucdo: Inclinar o tronco na dire¢do de uma das pernas e voltar para a posi¢ao
inicial. Executar o mesmo movimento na dire¢do da outra perna. Buscar o alongamento da

coluna vertebral.

Erros a evitar: Rotagdo da perna para dentro e tirar um dos isquios do solo.
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Foto 11 - Flexdo simultanea das pernas

Posicao Inicial: Deitada em decubito dorsal, as pernas flexionadas e unidas, com

apoio dos pés s no solo.
Enunciado: Flexdo simultanea das pernas.

Execucdo: Flexionar as pernas trazendo os joelhos junto ao tronco e abragando-os
abaixo das patelas, nas tibias. Segurar por um momento. A seguir, apoiar 0s pés no solo,
mantendo os joelhos fletidos e unidos. Abrir os bragos ao lado do corpo, com o dorso da

mao no solo.

Erros a evitar: Tirar as escapulas e a regido lombar do solo.
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Foto 12 — Flexao de uma perna e extensao da outra

Posigdo Inicial: Os procedimentos idénticos aos ja relacionado a Foto 10.
Enunciado: Flexdo de uma perna e extensdo da outra.

Execugdo: Trazer as duas pernas em flexao junto ao tronco. Flexionar uma perna e
ao mesmo tempo fazer a extensao da outra. Seguir os procedimentos idénticos aos ja

relacionado a Foto 10.

Erros a evitar: Tirar as escapulas e a regido lombar do solo.
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Foto 13 - Extensao de uma perna e flexao da outra sobre o tronco

Posi¢do Inicial: Flexdo das pernas, com os pés apoiados no solo.
Enunciado: Extensdo de uma perna e flexdo da outra sobre o tronco.

Execugdo: Extensdo de uma perna a 90 graus, e flexdo da outra sobre o tronco,

abracando a perna abaixo da patela, na tibia. Alternar as pernas no trabalho corporal.

Erros a evitar: Procedimentos idénticos aos ja relacionado a Foto 12 e deixar de

alongar os pés e a perna quando ela estiver a 90 graus.

Um bom programa de flexibilidade auxiliard o aluno a controlar ou eliminar a
tensao muscular e a rigidez articular indesejavel, de uma maneira prazerosa e saudavel. O
professor deve ensinar ao aluno que existem corpos diferentes e com individualidades do

grau de flexibilidade, que varia de pessoa para pessoa.
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Assim, nas aulas o aluno deve alongar-se sem preocupagdo com o desempenho do
colega. A competi¢do nesse sentido deve ser desencorajada, para que alunos com a
musculatura mais rigida ndo tentem exercitar a musculatura no ponto da dor ou estresse

muscular.

3.2.1.4 Seqiiéncias de resisténcia

Os movimentos nesse momento da aula sdo sempre trabalhados com profunda
conscientizagdo do corpo, da respiragdo e das qualidades de movimento de acordo com o

espaco, tempo, peso e fluéncia.

O solo ¢ usado como superficie que atrai e acolhe o corpo inteiro ou somente um
apoio em rolamentos, deslizes, posturas de alongamento invertido, exercicios acrobaticos,
treinamento de desbloqueio e batidas ritmadas de pés e maos. Essas praticas corporais
podem ser aplicadas ap6s a compreensdo e o entendimento corporal/técnico da turma ou

do aluno.

O professor deve avaliar o momento correto para permitir essa

aprendizagem, como suporte as necessidades fisicas, criativas e artisticas.

As criagdes de movimentos utilizando o peso do corpo e a gravidade (VIANNA,
1990:78) buscam uma relagdo mais fluida do corpo com o chdo. Sdo movimentos que
exploram os eixos de equilibrio em variagdes de apoio de partes do corpo no chdo ou

sobre qualquer tipo de superficie.

A danca no plano horizontal introduz os conceitos de queda ao solo, tanto no nivel
baixo quanto no médio. A recuperacdo ¢ o procedimento que, apdés uma queda ao solo,
permite o retorno a posicao inicial ou o desenvolvimento para um outro movimento em

outro plano.

E interessante destacar a colocacdo de encaixe do tronco e quadril (vide
Alongamento) nas caidas, recuperagdes e suspensoes. Deve-se utilizar a distribui¢do de
peso do corpo e o apoio nas maos, dobrando-se levemente os cotovelos para amortecer as

quedas. Se for necessario pode-se fazer uso, também, da flexdo plantar ou da regido
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chamada “colo do pé” (CALAIS-GERMAIN, 1991:273), para que ao usar uma queda em

sua coreografia, o aluno nao se machuque.

A suspensdo entendida como uma elevacao do solo € considerada uma posicao
corporal transitéria seguida de alguns esforcos de langamentos, golpes ou flutuagdes.
Esses movimentos podem ocorrer em pulos ou saltos, que atingem o solo puxados pela
forca da gravidade, sobre uma ou ambas as pernas. Toda trajetéria depende de como a

projecao do movimento acontece no espago € o tempo gasto para executa-lo.

Os movimentos circulares e redondos sdo mais relaxantes para o corpo, porque
liberam as articulagdes e os grupos musculares. Dessa maneira, permitem o equilibrio
0sseo e muscular através dos anéis musculares do corpo. A rotagcdo pode ser entendida
como uma ag¢do corporal, responsavel pela tridimensionalidade do corpo no espaco.
Mesmo uma pessoa movendo-se sozinha pode apresentar esta forma, moldando e

preenchendo o espago ao seu redor.

O movimento em espiral quando realizado de forma continua, cria no espago uma
sensagao de completude, fornecendo o sentido de continuidade. Ao se observar a
plasticidade desse movimento, percebe-se que o corpo, no caminho da espiral, faz uma
curva aberta para permitir o giro. Pode-se dar o prosseguimento através do movimento
circular completo no espago, consentindo a locomogdo do ator-bailarino ao sair de um

ponto inicial e terminar em outro lugar do espago.

Alguns conceitos como locomogao, deslocamento e progressao contém a proposta

de deslocamento de eixos de equilibrio, com exercicios de chao, centro e diagonais.

As locomogoes sdo formas diferenciadas de deslocamento. O professor pode criar
seqiiéncias utilizando, por exemplo, as agdes bdsicas de movimentos do aparelho
locomotor como caminhar, correr, pular, saltar, deslizar, guiar e escalar. E bem-vinda a
criacdo de outras propostas que trabalhem novos e diferentes eixos de equilibrio e apoios
para a locomocao, como se mover sobre os joelhos ou cotovelos, usando as costas, os

quadris e até mesmo as maos.

Nos deslocamentos o eixo de gravidade muda conforme a agao resultante do corpo.
A trajetéria executada pelo atuante pode desenhar no espaco (LABAN, 1978:73) as
formas: circular/angulosa/espiralada ou de linhas retas e curvas contendo movimentos

opostos e simultaneos das partes articuladas.
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As agdes basicas contendo movimentos de estabilidade geram as habilidades
motoras fundamentais como inclinar, alongar, girar, virar, balangar, apoiar, finalizar,
parar, esquivar e equilibrar. Esses movimentos podem auxiliar o aluno a fazer as relagdes

de funcionamento do corpo com a mente, ao executar uma estrutura coreografica.

Para o uso da progressao o ator-bailarino vai integrar os movimentos de locomogao
e deslocamento, na busca por novos eixos de equilibrio e apoios que passa sobre uma base

de estabiliza¢ao ou sustentacao.

No inicio da aprendizagem o aluno acha dificil distinguir os diferentes passos e ter
a consciéncia exata da a¢do muscular. Sobre isso ¢ bom lembrar o que Stanislavski

escreve,

[...] tampouco o dangarino pode ter consciéncia dos movimentos de
todos os seus musculos durante sua apresenta¢do (Stanislavski,
1986:317).

O aluno pode experimentar os movimentos de flexionar, estender, balancar,
sustentar e ainda os movimentos manipulativos de arremessar, interceptar, chutar,
capturar, golpear, volear, quicar e rolar, entre tantos outros que poderiam ser citados.
Esses movimentos servem como momentos de liga¢do, continuidade, preparagdo, término

de agdes e para fortalecimento muscular.

A execucdo de um grupo de movimentos dentro de determinado padrdo pede a
aplicacdo de subsidios corporais que devem ser oferecidos pelo docente, para a construgao
de um repertério. A continuidade, a intensidade, a duragdo e a fluéncia de um movimento
segmentar do corpo, aumentam em termos de complexidade técnica de acordo com a

resposta que o aluno pode atingir nos diversos graus de aprendizagem.

3.2.2 - Processo Criativo:

3.2.2.1 Improvisagdo, consciéncia corporal e a investigagdo do movimento

A aplicagao da improvisa¢ao, no ambito da danga, baseada no Método Laban,
comega a partir do momento em que o aluno acumula conhecimentos para dar uma forma

ao pensamento, a emocao e ao impulso.
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A improvisa¢do em Danga Contemporanea ¢ um meio para abarcar uma coletanea
de experiéncias individuais ou no coletivo, de uma forma criativa. Em um sentido
pedagodgico da arte, a improvisagdo poderia ser entendida como o ato de dar uma forma
espontanea ao movimento, através do uso consciente do corpo. Dessa maneira, a partir do
individuo ou do grupo, a determinacdo e elaboracdo do mundo exterior vai consolidar a

expressdo, em forma de movimento.

A fungdo da improvisacao ¢ estimular o entendimento do sentido da cinestesia do
sistema muscular e esquelético, informando ao atuante sobre a posicao das articulagdes, da
tensdo da musculatura, do peso e da posi¢ao do corpo, dos membros superiores em relagdo

aos inferiores que, aliados ao equilibrio postural, percebem o centro de gravidade.

Para o estudante, o valor da improvisagao esta no desenvolvimento da capacidade
de criagdo, o ponto principal ndo se localiza nas formas exclusivamente conscientes e
determinantes, mas na transformacao de idéias, comportamentos ou reacdes, do afastar-se

tanto do autocontrole como da objetividade, a partir do direcionamento do professor.

Ao improvisar em Dang¢a Contemporanea o bailarino ndo deve se preocupar com
informacodes, aquisicdes e codigos tradicionais da danga classica ou outras linguagens
artisticas, nem com a reflexdo sobre elas. Nessa aprendizagem cognitiva, a meta € o aluno
exprimir experiéncias pessoais, para que aconteca a comunicagdo através de movimentos

de uma forma criativa, exata e emotiva (GELEWSKIIZS, 1973:15).

A improvisagao pode acontecer de duas maneiras:

1. Por meio de uma movimentacdo livre e criativa o aluno aprende executar
movimentos de motricidade fina e geral.

2. Em uma improvisagdo estruturada, com um tema proposto pelo professor, que
procura a motivacdo certa e fornece os estimulos adequados. Todas as acdes
basicas sdo constituidas de movimentos criados a partir de estimulos com
variagoes de tensdes, de acordo com a dinamica do tempo, peso e espaco.

5

Rolf Gelewisk bailarino alem&o. Muda-se para o Brasil disseminando e introduzindo o pensamento e os conceitos de
Laban em varios cursos de improvisagdo pelo pais. Em Belo Horizonte ministrou varios cursos, na década de 80, numa
producéo minha, no Ballet Movimen to.
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Levando em conta a tonicidade dos musculos e os reflexos da colocagdo da
postura correta ¢ o uso do equilibrio, passa a existir a possibilidade de uma maior

percepgao corporal.

A Danca Contemporanea, como categoria das Artes Cénicas, cria novas
combinagdes de ingredientes corporais. Nesse caminho, a investigacdo do movimento
pode ser descrita como o ponto de partida para outras experiéncias, percepgdes, sensagcdes

e impressoes.

3.2.3 Composicao:

3.2.3.1 Destreza e a memoria na seqiiéncia coreogrdfica

A coreografia em danca pode ser entendida como a culminagdo do processo de

aprendizagem desenvolvido pelo professor de danga junto aos seus bailarinos.

Pode ser descrita, também, como a arte de compor dancas (AZEVEDO, 2004:288).
Por isso, no ambiente escolar, um recurso didatico usado sdao as anotagdes sobre o papel,
descrevendo as seqiiéncias que formam uma danga composta de passos e gestos que

foram desenvolvidos no espaco.

Um outro procedimento poderia ser o uso de recursos tecnologicos. Um exemplo
seria o professor fazer, em suas aulas, uma filmagem em video. O conjunto de
movimentos criados pelos alunos poderia ser, entdo, visualizado e analisado pelos

integrantes para futuras corregoes e mudancas.

Neste sentido, uma coreografia ¢ composta de diferentes formas de interpretagdo
dos bailarinos, para uma determinada danga. Ocorrem variagdes na alteracdo sobre a
qualidade técnica e a opg¢ao artistica da linguagem proposta pelos bailarinos. Qualquer

estrutura coreografica pode ter ou ndo o acompanhamento de uma trilha musical.

Para Sonia Azevedo, o proprio termo coreografia precisa ser redimensionado,

conforme o tipo de espetaculo que o diretor da escola e o professor desejam montar,
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Talvez retomando o sentido de chords como um conjunto harménico [...]
a coreografia como desenho de um coro com as sucessivas formas de
agrupamento aos seus desenhos corporais e gestuais [...] como grafia
realizada através de imagens advindas dos corpos presentes no espago do
palco (AZEVEDO, 2004:288).

Nesse caminho, uma seqiliéncia coreografica apresenta uma proposta estética
composta de movimentos individuais ou coletivos executados de uma maneira sutil,

utilizando a agilidade nas explosdes coreograficas.

Para criar as seqiiéncias coreograficas o professor pode usar maneiras diferentes de
locomogdo, em progressao pelo espaco, com desenhos no solo criando combinagdes
inéditas. O simples fato de andar demonstra caracteristicas muito distintas de
comportamento. O contato dos pés com o chdo e os ruidos que advém desse momento
fornecem matrizes de movimento. Outras estruturas podem ser montadas com a posi¢do
dos quadris em relacdo a colocagdo do tronco e as pernas ou até mesmo a posi¢do da

cabec¢a em relacao ao tronco ¢ ao olhar.

As caracteristicas sobre o personagem que se quer criar e interpretar sofrem
interferéncias da gravidade, a velocidade, o peso, do espaco, do tempo, da fluéncia e do

volume em a relagdo ao equilibrio, que se costuma manter a partir do solo.

Seria interessante ainda coreografar a partir de jogos dramaticos e teatrais.
(SPOLIN, 2004:215-227) Esses jogos estimulam a emog¢ao e a utilizagdo de movimentos
espontaneos. Geram a expressividade ampliando o potencial criativo e adequando o

significado do gestual, dentro de um contexto sociocultural.

Quando se interpreta no espago ¢ importante a projecdo do corpo, a intengao e a
movimentagdo no palco. No entanto a delimitacdo do espaco de cada aluno ¢ essencial na
medida em que ele saiba quais serdo suas limitagdes, com respeito as paredes, ao chdo e ao

local destinado para acontecer a apresentagao.

A maneira como se pode mover em uma composicao coreografica mostra como a
aplicacdo da passagem entre um movimento e outro acontece. Este feito ndo pode ser
conseguido apenas por meio de movimentos mecanicos. E evidente que os corpos dos
alunos devem ser treinados para a tarefa espetacular, a fim de que tenham condi¢des de
criar formas e sombras de agdes imaginarias carregadas de simbolismo e repletas de um

nivel de vida além da percepg¢ao sensorial imediata (LABAN, 1978:230).

Uma partitura coreografica desenvolve a memoria que anda junto com a atengao e

a consciéncia. E por meio da consciéncia que sao acionados determinantes psicoldgicos
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para onde se dirige a atencdo. Quando o estudante ndo se lembra de uma instrugdo ou
movimento em que a partitura foi criada, ¢ porque ndo deu o devido interesse para aquela
composi¢do, gerando ai uma falta de memoria. Também, pode ocorrer, esse esquecimento
devido ao fato de que a instrucdo ndo tenha sido bem dimensionada pelo professor

(SPOLIN, 2004:10).

E através da recep¢do, da retencdo, e do reconhecimento dos momentos que
ocorrem na sala de aula, que o aluno retém na memoria o que lhe interessa para dar
continuidade, nas proximas aulas, ao seu trabalho. Quando a memoria ou as habilidades

sdo0 acionadas, essas recordagdes constituem-se em habitos (STANISLAVSKI, 1986:274).

O professor deve, entretanto, dar atencdo especial aos alunos que demonstrem
interesse nas aulas, mas que, por problemas psicoldgicos, motores € outros, muitas vezes

nao conseguem guardar as seqiliéncias de danga.

A estética da Danca Contempordnea em composi¢des coreograficas vai consentir
que o aluno execute movimentos com intencdo interior, clareza e objetividade, permitindo
revelar a personalidade de quem esta no palco interpretando, ou entre quem interpreta e o
que esta sendo interpretado. Nesse caminho, esse ator-bailarino transporta para o
movimento um significado que irradia emocdo. O que vai conferir autenticidade e
expressdo em um dado movimento coreografico € precisamente o poder que cada discente

tem de traduzir emogdes, sentimentos, pensamentos e sensagoes.

No palco, os gestos ganham uma funcdo estética tornando-se estilizados e
tecnicamente estruturados dentro de vocabularios especificos, como o do ballet classico ou

os conceitos da Danga Contemporanea.

A fragmentagdo e a repeticdo, exploradas nas composi¢des coreograficas, trazem
para a cena espetacular a utilizacdo da repeticdo de gestos cotidianos ou de passos
técnicos. Esses momentos acabam tornando-se abstratos e ndo sendo necessariamente
conectados com as acdes basicas de movimentos do atuante, mas uma reconstituicdo

coreografica de forma poética.
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3.2.4 — Encerramento da aula:

3.2.4.1 Relaxamento

O planejamento de uma aula de Danca Contemporanea ¢ estruturado para
acontecer com exercicios que prepararam o corpo fisiologicamente para o trabalho
corporal e artistico. Sdo elaborados pelo professor para serem praticados de forma
gradativa, permitindo que o corpo se torne um todo, no sentido de dentro para fora,
enfatizando a conexdo de sensacdo do movimento e a sensibilizagdo dos proprioceptores

articulares.

Um corpo com o ponto de equilibrio centrado, oxigenado, alongado e energizado
propdem uma integragdo entre o eu artista e o eu individual, estando pronto para executar

todas as etapas de uma pratica de Danga Contemporanea.

O relaxamento utilizado ao término de uma aula de Danca Contemporanea, de
acordo com as pesquisadoras e professoras de danga Contursi, Carvalho e Lacerda tém o

intuito de,

[...] de tranqiiilizar a funcdo respiratoria pelo esforgo feito e aquietar todo
o corpo colocando-se pronto para as outras solicitagdes da vida
(CONTURSI, CARVALHO, LACERDA, 1990:121).

Por isso, no relaxamento induzido pelo professor, a imaginagdo ¢ estimulada num
trabalho sutil, sobre todo o corpo. Sao exercicios respiratdrios, que buscam o relaxamento
do diafragma para promover o equilibrio fisico, emocional e energético. Ao mesmo
tempo, o ator-bailarino nao pode desconectar-se do comando do professor para que a

musculatura ndo desmonte e o estudante perca a no¢ao do proprio corpo € o espago.



- 108 -

3.2.4.2 Agradecimento

Tradicionalmente, ao término de uma aula de danga acontece um agradecimento
pelos alunos, direcionado para o professor. Esse ato executado pelo aluno ¢ um
reconhecimento em sinal de respeito ao trabalho de corre¢ao e ensino despendido pelo

professor.

Esse ritual origina-se do ballet classico. O estudante executa uma breve seqiiéncia
coreografica: primeiramente a turma agradece ao professor pela aprendizagem em uma
. 1 126 127 ’ .

révérance , bow  ou courtesy”. A seguir, caso a aula tenha o acompanhamento

musical, repetem o agradecimento aos musicos.

E um momento também em que o trabalho coletivo culmina com a comunhao das
energias entre professor e aluno na percepcdo psico-corporal-espiritual da natureza do

homem e o sentido da vida e do mundo.

Nas aulas de Danga Contemporanea esse ritual ainda ¢ mantido por muitos
professores. Nestas aulas o bailarino por meio de um movimento de transferéncia de peso
do corpo abrindo a perna ao lado e fechando a posicdo neutra, ergue um braco com
expressdo do corpo e atitude em direcdo a pessoa a quem se esta agradecendo, abaixa o
olhar levemente inclinando o corpo para frente e ao subir parando em uma posi¢ao neutra
(VIDE, Alongamento). Nessa ocasido também acontece a coordenagao do braco e da
perna, que trabalham juntos. Muitos professores e alunos ao final da aula se aplaudem pela
culminancia do trabalho. Existem outros educadores que dispensam os alunos

agradecendo-os pelo trabalho coletivo.

Esse momento também, pode ser direcionado para o agradecimento de uma

coreografia espetacular no palco, em que o bailarino executaria uma reveréncia a platéia.

12

6
O termo da lingua francesa révérance no método francés de ballet classico, significa agradecimento.
127

Bow ou courtesy essas palavras significam agradecimento no método inglés de ballet classico.
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4. CONCLUSAO

4.1 — Uma Trajetoria pela Danca e o Teatro

Espero que a leitura das minhas Proposi¢cdes sobre o Ensino da Danga
Contemporanea na Escola Fundamental, auxiliem o educador em sua tarefa de conduzir as

suas aulas.

Fago minhas, as palavras de Laban,

E evidente que se trata de uma tarefa espinhosa orientar uma pessoa
qualquer até que atinja o dominio total de uma atividade pratica por
intermédio de um texto, e isto se torna mais dificil quando se trata de um
tema como ora estamos abordando (LABAN, 1978:12).

Esse material ¢ fruto de minha vivéncia como atriz-bailarina e de uma pratica
continua em sala de aula como professora de danga e de teatro aliada a uma reflexdo que

me foi proporcionada pela minha vivéncia no Curso de Graduagao em Teatro.

As competéncias que desenvolvi me colocaram apta para ingressar no mercado de
trabalho do ensino e da educagdo pela Arte Cénica. A técnica e a arte podem andar juntas
para que se possa criar, improvisar, apreciar e a questionar processos que influenciam na

melhoria da qualidade de servigos artisticos em nossa sociedade.

No meu curso de Bacharelado em Teatro, praticado entre 2002 a 2005, a grade
curricular ofereceu-me matérias correlacionadas com a Historia do Teatro. As aulas de
praticas corporais baseadas no Sistema Laban, contribuiram para a constru¢do de minha
expressao cénica. Vivenciei principalmente as técnicas teatrais de Stanislaviski, Brecht e

.129 . .
Grotowski ~ em montagens espetaculares, aprimorando-me como atriz.
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O polonés Jerzy Grotowski (1933-1999) dirigiu o teatro-laboratério de Wréclaw, no qual propde a criagéo de um teatro

pobre, sem acessorios, baseado apenas na relagéo ator/espectador. Sua metodologia é voltada para o desenvolvimento
da expressdo do corpo dos atores e dos recursos de voz. Produziu espetaculos em espago cénicos inusitados e
alternativos, contribuindo para a renovagéo da arte cénica contemporanea.
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Em 2006, dei continuidade em meus estudos no Curso de Licenciatura em Teatro e
meu olhar se voltou para a pratica pedagdgica do ensino de Teatro. Adquiri habilidades
que me permitiram desenvolver uma didatica artistica, a qual aplicarei ora em diante na

minha pratica professoral em Danga.

’ , . 130 .
Durante os quatros periodos de estagio  fui amadurecendo todo esse arcabouco.
Como Regente de Classe na disciplina Teatro-Educacdo procurei desenvolver objetivos
que ampliassem o conceito de teatro, a atuacdo e a interpretacdo cénica. Fiz o mesmo nas

classes de Danca-Educacao.

Nos contetidos programaticos pratiquei uma metodologia que, no processo de
producdo, alimentasse a expansdo da criatividade através de agdes espontaneas e o uso das
linguagens artisticas, como forma de quebrar os bloqueios internos dos estudantes. Para
promover a fruicdo da obra em sua diversidade histérico-social, busquei junto aos alunos
significados artisticos do cotidiano. A reflexdo se voltou para o compartilhamento da
aprendizagem artistica e estética dentro dos principios do exercicio da cidadania. Os
procedimentos didaticos se desenvolveram em aulas praticas e tedricas, e serviram para
que aumentasse o repertdrio dos elementos cénicos. Creio que consegui um progresso na

transmissao do dominio da linguagem cénica para os estudantes.

O Curso de Graduagcdo em Teatro me proporcionou fundamentos em técnicas
teatrais com funcdo humanista, que tiveram um efeito subjetivo de transformacdo na
minha visdo de mundo. O resultado foi a aquisicdo de novos habitos para transpor para
outras dareas do conhecimento, como por exemplo a Danca, que ja praticava

profissionalmente ao entrar no Curso Superior da area de Artes Cénicas.

O aprofundamento dos conceitos académicos e cientificos de Teatro me
permitiram a reflexdo que fago nesta Monografia, aliando-a, com maior propriedade, aos

conceitos da Danca Contemporanea.

Para finalizar digo que a educagao estética por meio da Danca-Educacao no Ensino
Fundamental, obedecendo as normas da preconizados pelo PCN-Arte (1988), prepara uma
geracdo de agentes com conhecimento em arte para gerenciar o proprio destino. Assim,
espera-se que a partir das aulas de Danca Contemporanea os alunos utilizem-se do
movimento c€nico para resolverem os seus afazeres e aconteceres tanto no cotidiano

quanto fora do espago da Instituicdo Escolar. Essas competéncias constituirdo um legado

130
Centro Pedagodgico da UFMG, Educar Instituto de Ensino e Escola Santo Tomas de Aquino.
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de saberes que ird fazer parte de um processo educacional de compartilhamento com a

sociedade.

Esses cidaddos poderdao ser melhores espectadores ou praticantes e até futuros
profissionais em uma ou mais vertentes de uma carreira artistica. Enfim, individuos
participantes de um processo cultural que agora, nesse tempo, desponta como uma nova

perspectiva de futuro.
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5 - ANEXOS

5.1 - Caminhos pela arte - Résumé

Nora Vaz de Mello mora em Belo Horizonte e tem graduacdo em Letras, pela
FALE em 1975 e Interpretacdo Teatral pela Escola de Belas Artes em 2006, ambas na
UFMG. E maitre de ballet pelo SATED/MG (1990) em danga contemporanea, ballet
classico e modern-jazz. Formou em 1973 em ballet classico pela Royal Academy of

Dancing de Londres.

Na area da danga, teatro e cinema trabalha como preparadora corporal diretora
coredgrafa e produtora. Presta consultoria e forma bailarinos além de instrumentalizar
atores e reciclar professores das artes cénicas, da educagdo e ainda pessoas de varias areas

profissionais.

E professora de danca contempordnea e danga-teatro no Stadio Anna Pavlova .E
presidente da Comissao do Prémio da categoria artistica de Belo Horizonte SINPARC no
setor de danca. Ministra Oficinas de Técnicas de Danca promovidas pelo CENEX da

Escola de Belas Artes da UFMG, desde 2002.

Ministrou na Faculdade de Educacdo/UFMG em 2007 a oficina, "A danga e o
movimento na educacao", dentro do projeto da professora Amarilis Coragem e em 2008
"A plasticidade do corpo", no 2° Festival de Verdo, organizado pela UFMG e ainda "A
Danga Contemporanea no Ensino Fundamental" no Congresso Internacional de Danca-

Laban 2008, no Rio de Janeiro, produzido pelo Centro Coreografico do Rio de Janeiro.

Foi diretora do Ballet Movimento em Belo Horizonte (1976-2006). Como diretora
artistica e produtora da Companhia de Danga Movimento apresentou trabalhos de danga
contemporanea e danga-teatro como "Terra Brasilis", "Terra o planeta em movimento" e
"Senhoras do mundo" em diversos paises como USA, Canadd, Cuba, Paraguai, Escocia,

Franca, Portugal, Espanha, Itélia, Austria e Bélgica.
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5.2 — Galeria de Fotos e Imagens
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FOTO 14 - Anna Pavlova e Mikhail Mordkin. Theatre du Chatelet. Paris.
1909. Coreografia de Michel Fokine. Produgédo de Sergei Diaghilev.
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FOTO 15 - Martha Graham. Espetaculo: Letters to the World. 1940.
Foto: Barbara Morgan.

FOTO 16 - Rudolf Laban e o icosaedro. Foto: limsonline.org



FOTO 17 -

Nora Vaz de Mello e Antonio Lima

Cia de Dan¢a Movimento

Espetaculo: Terra o Planeta em Movimento
Diregéo, coreografias e produgdo: Nora Vaz
de Mello

Cenarios e Figurinos: Raul Belém Machado
Trilha Sonora: Marcus Viana

Teatro Villa Lobos. Rio de Janeiro. 1992.
Foto: B&W
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FOTO 18 -

Patricia Siqueira e Hudson Freitas
Cia de Dan¢a Movimento
Espetaculo: Terra Brasilis
Coreografias, dire¢do e producao:
Nora Vaz de Mello

Direc¢édo Teatral: Roberto Cordovani
Texto: Rogério Zola Santiago
Grande Teatro do Palacio das Artes
Belo Horizonte. 2001.

Foto: William Dias
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