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RESUMO

“O Atelié como Experiéncia de Ensino/Aprendizagem de Danga na Escola” € uma
pesquisa tedrico/pratica desenvolvida com a participacdo de criancas de 09 e 10
anos de idade, matriculadas no 2° Ciclo do Ensino Fundamental de uma escola da
Rede Municipal Educacdo de Belo Horizonte. A partir da pergunta da pesquisa
“Como integrar a pratica artistica e o ensino/aprendizagem de Danga enquanto faces
de um mesmo fenbmeno? elaborou-se a hipétese de que o Atelié poderia ser um
caminho a reflexdo e a problematizacdo da Danca na escola. Os planos de aula
foram estruturados por meio do conceito de experiéncia segundo John Dewey e dos
referenciais artisticos de Isadora Duncan, Rudolf Laban e Rolf Gelewski. A partir da
adaptacdo da metodologia de Atelié Biografico, a pesquisa resultou num Relato de
Experiéncia, em primeira pessoa, € no qual a autora entende-se como
artista/docente/pesquisadora. Os procedimentos didaticos, assim como as reflexdes
sobre a experiéncia de Danca na escola, foram estruturados em trés eixos, conforme
os Parametros Curriculares Nacionais brasileiros: a) A Danca na Expressao e na
Comunicacdo Humana; b) A Danca como Manifestacdo Coletiva; c) A Danca como
Produto Cultural e Apreciacdo Estética. As mediacdes para a investigacdo de Danca
foram protagonizadas pelos principios de movimento caminhar, correr, saltar/pular,
apropriados de descricbes de aula do Método Isadora Duncan. A hipétese foi
confirmada. Concluiu-se que o Atelié de Danca na escola pode ser um meio viavel
para o didlogo entre praticas artisticas e docentes e capaz de acolher a diversidade
de educandos e educadores. Concluiu-se ainda que o Atelié Biografico € um ponto
de partida para uma “Didatica da Inveng¢ao”, na qual a experiéncia educativa emerge

como autonomia e autoralidade dos dancantes.

Palavras-Chave: Dancga na Escola. Artista/Docente/Pesquisador. Atelié de Danca.
Experiéncia em Danca. Ensino/Aprendizagem de Danca. Didatica da Invengéo.



ABSTRACT

“The Studio as a Teaching/Learning Dance Experience at School” is a theoretical
and practical research developed with the participation of nine and ten-years-old
children enrolled in the 2nd Cycle of Fundamental Education of one of Belo
Horizonte’s Public Schools. The research question “How to integrate artistic practice
and the teaching and learning of Dance as aspects of a same phenomenon?” led to
the hypothesis that the Studio could be a path to reflection and the problematization
of Dance at school. The class plans were structured through the concept of
experience according to John Dewey and the artistic framework of Isadora Duncan,
Rudolf Laban and Rolf Gelewski. Starting from the adaptation of the Biographic
Studio methodology, the research resulted in a first-person narrative experience
report in which the author understands herself as an artist/teacher/researcher. The
didactic procedures, as well as the reflections about the Dance experience at school,
were structured in three axes in accordance with the Brazilian National Curricular
Parameters: a) Dance in Human Expression and Communication; b) Dance as a
Collective Manifestation; c) Dance as a Cultural Product and Aesthetic Appreciation.
The mediations for the Dance investigation were led by principles of movement such
as walking, running, and jumping, taken from class descriptions of the Isadora
Duncan Method. The hypothesis was confirmed. We came to the conclusion that the
Dance Studio at school may be a viable means of dialogue between artistic and
teaching practices, and capable of sheltering the diversity of students and teachers.
Moreover, we concluded that the Biographic Studio is a starting point for the
“Didactics of Invention”, in which the educational experience emerges as the dancing

students’ autonomy and authorship.

Keywords: Dance at School. Artist/Teacher/Researcher. Dance Studio. Experience
in Dance. Dance Teaching/Learning. Didactics of Invention.
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A PROPOS

Alguns termos como “Expressdo”, “Artista/Docente/Pesquisador’ e “Principios de
Movimento” sdo utilizados com frequéncia nesta monografia, seja pelo fato de
constarem em diferentes fontes ou por terem sido contextualizados e inferidos ao
longo da investigacdo. Recomenda-se a consulta antecipada ao Glossario, no qual

se estipula o entendimento tedrico-conceitual pela autora da monografia.

A autora.
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INTRODUCAO

Ha muitas lacunas no Brasil quanto a tematica da Arte na escola, e tantas outras
arestas a serem aparadas no que diz respeito a Dangca nesse contexto do
ensino/aprendizagem. E que, muito embora as Artes tenham sido desenvolvidas
enquanto oficio e expressdo desde os primordios, o debate sobre o seu ensino é
relativamente recente: “[...] A area que trata da educacdo escolar em artes tem um
percurso relativamente recente e coincide com as transformacdes educacionais que
caracterizaram o século XX em varias partes do mundo” (BRASIL, 1997, p.20). Com a
aprovacao da Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional (LDBEN) de 1996, o
ensino de Artes ficou legalmente garantido nas escolas brasileiras. No que diz respeito a
arte da Danca, o0 momento € de multiplicacdo das propostas formativas em diversos
cursos superiores Brasil adentro. O pais conta com pelo menos 32 cursos de
Licenciatura em Danca (EBA/UFMG, 2013).

Sob a otica da politica publica para a educacao, verifica-se a necessidade de
ampliar a quantidade de professores especializados nas diversas Artes. Qualifica-los
artisticamente é combater o0s resquicios de proposi¢cdes curriculares de décadas
anteriores a LDBEN/1996, quando as Artes tinham lugar secundario na escola e eram
desconsideradas enquanto campo de conhecimento. No caso da Danca, soma-se um
equivoco: a confusdo da proposta artistica com a sua abordagem pelo campo da
Educacédo Fisica. Outro desafio € superar a excessiva tendéncia de consideracao da
Danca na escola como mero entretenimento.

Tendo em vista as questdes acima levantadas, este Trabalho de Conclusao de
Curso (TCC) buscou estruturar-se a partir de uma vivéncia concreta de
ensino/aprendizagem da arte da Dancga e contextualizada numa escola de ensino
regular. O objetivo geral foi desenvolver uma experiéncia pratico-tedrica, baseada no
trabalho de investigagédo e de criagdo do movimento, na perspectiva do Atelié de Danca
enquanto recurso metodologico de ensino/aprendizagem. Para tal, foi realizada uma
adaptacao da metodologia do Atelié Biografico.

O planejamento do Atelié de Danca teve como foco o conceito de experiéncia
segundo John Dewey. A fundamentacdo da abordagem de Danca na escola foi
construida também com base no preceito de dancar a vida e nos Parametros

Curriculares Nacionais (PCNs), aléem das Proposicbes Curriculares do Ensino
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Fundamental de Belo Horizonte (PCEF-BH). As mediacdes para a investigacao de
movimento foram protagonizadas pelos Principios de Movimento caminhar, correr,
saltar, na variacao pular, apropriados de descri¢cdes de aulas fundamentadas do Método
Isadora Duncan.

Isadora Duncan tem sido meu tema de pesquisa desde o ano de 2013, através
de um projeto desenvolvido no @mbito do Programa de Iniciacao Cientifica Voluntéria da
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), alocado no Laboratério de Pesquisa em
Criacdo e Ensino de Danca (LPCED) da Escola de Belas Artes, coordenado pela
Professora Mestra Gabriela Cérdova Christéfaro. Como consequéncia da pesquisa
realizada na Iniciacdo Cientifica, a proposta docente deste TCC tornou-se uma
estratégia de préatica artistica, entendendo-a como elemento fundamental para a
formacdo e atuacdo como artista/professora. Considerando que minha experiéncia de
pesquisa artistica ndo se resume a Isadora Duncan (1877-1927) além da condicao
hibridizada dos diversos referenciais de producdo em Danca na contemporaneidade, a
metodologia desenvolvida no Atelié propds ainda o dialogo com Rudolf Laban (1879-
1958) e Rolf Gelewski (1930-1988). Em todos os casos, os artistas foram adotados
como pontos de partida de criacdo no Atelié. Nao se tratou, portanto, de uma pratica de
reconstituicdio em Danca no sentido tradicional, mas de uma invencdo com base nos
Referenciais Artisticos explicitados.

A partir da pergunta “Como integrar a pratica artistica e o ensino/aprendizagem
de Danca enquanto faces de um mesmo fenémeno?” desenvolvi a hipétese de que o
Atelié poderia ser um caminho viavel a reflexdo e a problematizacdo da Danca na
escola. O Atelié foi realizado numa escola da Rede Municipal de Educagdo de Belo
Horizonte, situada na Regional Norte da cidade. A intervencao foi organizada por meio
de um Planejamento de Ensino e de oito Planos de Aula. Os registros, observacdes e
reflexdes constam no Relato de Experiéncia do Capitulo 4. Assim, esta monografia
tornou-se uma pesquisa fundamentada na pratica artistica/docente da autora. Dessa
forma, em vérios trechos do TCC, o leitor notara o destague a primeira pessoa
gramatical.

Trés pontos marcam o entendimento de ensino/aprendizagem de Danca desta
monografia: a) ele acontece através de estudo autoral e investigativo; b) o
ensino/aprendizagem é uma experiéncia compartilhada, em que todos o0s sujeitos

constroem espacos de autonomia; c) aprender € ensinar e ensinar também €& aprender.



14

Nas sessdes do Atelié, adaptei e compartilhei com as criancas alguns exercicios de
Danca desenvolvidos na pesquisa de Iniciagdo Cientifica sobre Isadora Duncan.

Entre os objetivos especificos deste TCC, destacaram-se:

» Desenvolver uma proposta de ensino/aprendizagem de Danca protagonizada
pelos Principios de Movimento caminhar, correr, saltar/pular apropriados do

Método Duncan e pelo dialogo com Rudolf Laban e Rolf Gelewski.

» Testar a metodologia desenvolvida através dos trés eixos de
ensino/aprendizagem previstos nos PCNs: a) A Danca na Expressdo e na
Comunicagdo Humana; b) A Danca como Manifestagdo Coletiva; c) A Danca
como Produto Cultural e Apreciacéo Estética.

» Desenvolver um Relato de Experiéncia de artista/docente/pesquisadora.

» Mediar possibilidades para o processo de criacdo autoral em Danca no contexto
de ensino/aprendizagem da crianca e do artista/docente/pesquisador inseridos

em redes regulares de ensino.

» Analisar e registrar aspectos relativos a experiéncia de ensino/aprendizagem de

Danca como experiéncia artistica na escola.

Como toda forma de Arte, a Danca € uma construcdo cultural, engaja aspectos
intelectuais, afetivos e simbdlicos. Dessa maneira, a pratica artistica proposta como
curriculo do Atelié de Danca na escola pressupfe uma integracdo entre fazeres,
reflexdes, leituras criticas, apropriacdes de conhecimentos, contextualizacdes pessoais,
coletivas e  histéricas do saber. Tal pressuposto vale tanto para o0
artista/docente/pesquisador quanto para o educando, que também participa do Atelié
como um aprendiz curioso, inventor e autor do campo da Danca.

O Capitulo 1 desta monografia é dedicado aos Referenciais Artisticos Isadora
Duncan, Rudolf Laban e Rolf Gelewski e a algumas consideragcdes sobre suas
invencgdes artisticas de cunho educativo. Ja no Capitulo 2, consta a revisdo do conceito
de experiéncia segundo John Dewey e seu possivel dialogo com os Referenciais
Artisticos adotados. No Capitulo 3, apresento alguns pressupostos dos PCNs e das

PCEF-BH, de modo a fundamentar a perspectiva de ensino/aprendizagem do Atelié de
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Danca como pratica artistica e educacional com base em documentos vigentes. No
Capitulo 4, trago o Relato de Experiéncia do Atelié, com destaque para os principais
aspectos apontados em analise de registros, memorias e afeccbes. Nas Consideracdes
Finais, busquei recuperar os aspectos mais relevantes de toda a monografia, na
tentativa de uma possivel problematizagcédo da propria pergunta de pesquisa.

Por fim constam, na se¢do Anexos, o Planejamento de Ensino e os Planos de
Aula, além de traducdo de trecho que descreve a abordagem dos Principios de
Movimento na obra “The Technique of Isadora Duncan”, de Irma Duncan (1970). O livro
esta esgotado nos Estados Unidos e ainda néo foi publicado no Brasil. O trecho em
anexo nao consistiu numa tentativa de “tradugao oficial”, por assim dizer. Foi inserido
apenas com o objetivo de tornar mais palpavel o material de pesquisa, dada a

dificuldade que o leitor fatalmente enfrentaria ao procura-lo.
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1. REFERENCIAIS ARTISTICOS

A adocdo dos Referenciais Artisticos desta investigacdo esta relacionada com
algo além do meu processo formativo, da minha experiéncia nas disciplinas Prética de
Danca I, 11, Ill, IV, V, VI e VII lecionadas na Universidade Federal de Minas Gerais e do
meu engajamento pessoal em projetos de pesquisa. Isadora Duncan, Rudolf Laban e
Rolf Gelewski desenvolveram diversos materiais artisticos capazes de atravessar o
tempo e de dialogar com as necessidades educativas da contemporaneidade. Essa
perspectiva investigativa é a de apropriacdo, livre incorporacdo dos materiais diversos
legados desses artistas. Dessa maneira, ndo pretendo reconstituir 0S processos ou
coreografias dos referidos autores. Seus Principios de Movimento, reflexdes e materiais
didaticos foram adaptados e recontextualizados numa pratica de ensino/aprendizagem
fundamentada também na politica educacional do Brasil de hoje.

E como eternizou a obra Penetravel PN2 de Hélio Oiticica (1967): “A pureza é
um mito”. Assim, além de licenca poética e da autonomia propria da investigacao
artistica, prescindo da tradicional diferenciacdo entre duas linhas de Danca Moderna a
gue estiveram vinculados os Referenciais Artisticos: uma chamada “made in USA’
(BOURCIER, 2006, p.243) e outra conhecida como “escola germéanica” (BOURCIER,
2006, p.291). Os artistas adotados como Referenciais viveram em locais e momentos
diferentes do século XX, desenvolveram identidades e processos investigativos proprios,
em contextos diversos. Na Histéria da Danca, Isadora Duncan e Rudolf Laban séo
considerados representantes da Danca Moderna. Por sua vez, o alemao naturalizado
brasileiro Rolf Gelewski teve aulas com icones da Danca Moderna antes de chegar ao
Brasil. Mas ja o vejo na condicdo de artista contemporaneo, pelo modo como mesclou
na Danca elementos culturais europeus, brasileiros e indianos. Rolf Gelewski € um ponto
de contato entre o ensino de Danca e a multiculturalidade do Brasil, de cunho

marcadamente antropofagico.

1.1. Isadora Duncan (1878-1927)

Considerada uma particularidade na Historia da Danca e também pioneira da
Danca Moderna, Isadora Duncan desenvolveu o interesse pela arte do movimento desde

a infancia.
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Isadora nasceu nos Estados Unidos, na cidade de S&o Francisco, em uma
familia irlandesa. Comecou a dar aulas de danga aos 14 anos, desde cedo ja
declarava a intencdo de criar uma danca de acordo com sua expressividade,
assim, aplicava uma aula livre, sem sapatilhas de ponta, en dehors e passos do
ballet classico.

[.]

Em 1900, tem sua estreia europeia no Teatro Sarah Bernhardt, em Paris,
conhecendo diversos artistas da vanguarda, como Rodin. E, a partir disso, inicia
uma turné pela Alemanha, Europa Central e RUssia, mas sua danca ganha maior
aceitacdo na Alemanha e na Hungria. Em 1904, construiu uma residéncia na
Grécia com seus irmaos Elizabeth e Raymond, os trés planejavam criar um
templo-escola de adoragdo a danca dionisiaca, porém diversas dificuldades
impediram a execucao do projeto (WIKIDANCA, 2015).

Os relatos biograficos de Isadora Duncan, assim como parte dos seus escritos
sobre Danca de cunho ndo biogréafico, permitem-nos recobrar alguns indicios do seu
processo criativo. Do modo como vejo sua trajetoria, Duncan também pode ser
considerada uma pioneira da concepcado de Arte da Danca enquanto sindnimo de
praticas de ensino/aprendizagem, por causa do modo como praticou a unidade entre o
trabalho educativo, a vida no atelié e no palco. Desde as suas primeiras manifestacées
de apreco pela Danca, Isadora Duncan manifestou o desejo de estruturar uma escola
prépria. Como se tornou professora ainda adolescente, galgou no seu projeto caminhos
bastante particulares, capazes de renunciar a metodologias e & abordagem purista de
meétodos referendados por outros artistas.

“Isadora Duncan descobriu [a Danca Moderna], por meio da experiéncia e nao
por estudos de sistemas anteriores, passados e presentes” (MARTIN, 1965, p.104,
traducdo minha)’. Ao que tudo indica, a organizacdo de suas aulas também foi se dando
gradualmente, segundo procedimentos bastante préprios. Dai o fato de a obra da artista
ser erroneamente interpretada como reflexo acritico de suas necessidades
exclusivamente pessoais. Ao tomar o corpo natural e a experiéncia pessoal como
referenciais, ela na realidade abriu caminhos para outra cultura de Danca, diversa das
consideradas hegeménicas até entdo. Nela, o corpo dancante corresponderia a uma
elaboracdo natural, “[...] usando s6 movimentos naturais do corpo, sem exageros

acrobaticos e ornamentacdo superficial, permitindo-os produzir-se somente por

! “|sadora lo descubrié por medio de la experiencia y no por estudio de sistemas anteriores, pasados o
presentes”.
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compulséo interna” (MARTIN, 1965, p.105, traducdo minha)®. Duncan fortaleceu, dessa
maneira, o entendimento de Danca enquanto expressdo da vida e de perspectivas
vividas.

A fortuna critica que chegou ao principio do século XXI apresenta interpretacoes
contraditérias sobre Duncan. O referendado Paul Bourcier, por exemplo, ajudou a

difundir a visdo de que a artista ndo tinha conhecimentos técnicos:

A técnica lhe parece [a Isadora Duncan] sem interesse: fazer gestos naturais,
andar correr, saltar, mover seus bra¢os naturalmente belos, reencontrar o ritmo
dos movimentos inatos do homem perdidos ha anos [...] 0 movimento ndo para,
mas se transforma em outro, respirar naturalmente, eis o seu método
(BOURCIER, 2006, p.248).

Em nota escrita entre os anos de 1898 e 1899, Isadora Duncan registrou ter
encontrado um “novo método” (SANCHEZ, 2006, p.53), baseado no estudo do corpo em
movimento e na sua relagdo com a natureza. Ja num manuscrito incompleto,

provavelmente escrito entre 1905 e 1906, em Berlim, a artista completou:

A danca e a escultura sdo duas artes intimamente unidas, e a base de ambas é
a natureza. Tanto o escultor quanto o bailarino tém que buscar na natureza as
formas mais belas e os movimentos com que inevitavelmente expressa o espirito
dessas formas (SANCHEZ, 2006, p.75, traducio minha)3.

Nota-se, assim, que a experiéncia de vida para Isadora Duncan ndo estava
apartada do seu processo de estudo de Danca. Ousando propor uma articulagéo técnica
baseada na prépria experiéncia, aquilo que a dancarina e coredgrafa apontou como um
“novo método” correspondeu ao seu processo de descoberta autoral. Por meio de uma
leitura critica desse episédio da Histéria da Danca, torna-se possivel falar em
autoralidade em Danca e, por consequéncia, conhecer o bailarino enquanto criador,
proponente. Essa € a figura que chamaremos, daqui para frente, do bailarino-criador.

Em termos historicos, as experiéncias pessoais de Duncan resultaram, para
além de uma cultura propria de criagdo e investigagdo, num conjunto de aulas
sistematizadas e num repertério coreografico cultivado por artistas especializados no

Método Duncan. O fato conflita com uma linha da tradicéo critica do século XX, para a

2 “[...] usando sélo los movimientos naturales del cuerpo, sin exageracion acrobatica y ornamentacion

superficial, permitiéndoles producirse sélo por cumpulsion interna”.

% “La danza y la escultura son dos artes intimamente unidas, y la base de ambas es la naturaleza. Tanto el
escultor como el bailarin tienen que busca en la naturaleza las formas mas bellas y los movimientos con
los que inevitablemente expresar el espiritu de estas formas”.
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gual Isadora Duncan seria dona de uma “espontaneidade barbara” (GARAUDY, 1980,
p.63), posicdo criticada pelo filésofo Roger Garaudy. Em fato, Duncan inventou
procedimentos de criagcdo pouco convencionais para os padrdes artisticos de sua época.
Entre eles, destacou-se a inclusdo de Principios de Movimento como base de
aprendizagem e estruturado através da observagdo e da improvisacdo de movimentos.
Por esse mesmo processo técnico, Isadora Duncan também codificou alguns passos de
Danca. O seu material de observacgao incluiu o corpo humano em movimento, além de
representagcfes em relevos e esculturas.

O filbsofo Roger Garaudy alertou ainda que

o fim, alids, ndo é apenas a expressao pessoal do eu, apenas a exploséo
espontanea e individualista. O eu, para Isadora Duncan, ndo pode se definir
nem expressar-se fora do meio que estd a sua volta: uma natureza, uma
sociedade, uma época com suas revoltas e suas esperancas (GARAUDY, 1980,
p.57).

Dessa forma, o “eu” dancante esta sempre a dialogar com o mundo a sua volta:
a natureza, a sociedade, as outras concepcdes de mundo. Talvez uma das condi¢cdes
mais evidentes de unido entre Arte e vida* assumida por Isadora Duncan seja a ideia de
Danca como uma necessidade do momento histérico vivido: a liberacdo do corpo
feminino, caracterizado pelo abandono do espartilho, das sapatilhas de balé e do
corpete vitoriano. Quando Isadora também desenvolve criticas ferrenhas ao sistema de
educacdo moderno (DUNCAN, 1935), torna-se concreto e palpavel o porqué de sua
nova Danca ter sido possibilitada pela contribuicdo de criancas, as suas discipulas
conhecidas como as Isadoraveis (Figura 01).

Pelo sacramentado em registros de Historia da Danca até o momento, entende-
se que o trabalho de Isadora ndo correspondia ao ensinado em nenhuma escola de
Danca, muito embora possa ser reconhecida a identidade com alguns elementos
adotados por outros artistas contemporaneos, como Emile Jacques Dalcroze (1865-
1950) e o proprio Rudolf Laban. Mas a artista ndo cultuava a reproducdo de
conhecimentos transmitidos por mestres e/ou outros artistas, exatamente pela intencao
de destacar sua capacidade de aprender com o dinamismo da prépria vida. Foi no
ambito familiar que Duncan estabeleceu, por exemplo, o0 primeiro contato com
reproducdes da pintura de Sandro Botticelli (1492), além da composicdo Cancédo da

Primavera de Felix Mendelssohn (1842-1844, Opus 62, n° 06). Seus relatos atrelam o

* Sobre unio entre arte e vida, ver Capitulo 3, item “Dangar a Vida e a Integralidade Humana”.
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parte do seu procedimento artistico a essa experiéncia pessoal na familia. Afirmou:
“Cheguei a esta ideia [0 movimento como linguagem do corpo humano] pela primeira
vez quando ainda era menina, ao contemplar uma reproducao da Primavera de Botticelli
que pairava sobre as prateleira” (SANCHEZ, 2008, p.53, traducdo minha)®. Foi por meio
de tal acumulo de experiéncia que ela construiu, gradualmente, um repertério artistico
proprio. Assim, as primeiras experiéncias estéticas em familia foram aos poucos
ampliadas pela vivéncia do palco, de vida adulta, além da frequéncia a museus.

Paul Bourcier (2006) utiliza a palavra técnica entre aspas para se referir ao
tratado publicado originalmente em 1937 por Irma Duncan, “The Technique of Isadora

Duncan”. Na visao do historiador,

apesar de Irma Duncan ter aberto uma escola em Nova lorque, a influéncia de
Isadora é aparentemente efémera; sua arte era estritamente ligada a emocdes
pessoais, e ela ndo havia elaborado nem técnica e nem doutrina precisas
(BOURCIER, 2006, p.250).

Pude constatar o oposto durante o trabalho de observacdo participante em um
curso oferecido pela dancarina estadunidense Lori Belilove, em Salvador (Bahia), em
novembro de 2013. Tanto a professora convidada como a companhia Contemporanea
Ensemble® encarnavam o cultivo de um treinamento especifico baseado na tradicéo das
aulas de Duncan, tal como ela fazia com as suas Isadoraveis. As aulas da observacao
participante também adotaram uma estrutura sistematizada, que comecava quase
sempre com 0S movimentos preparatorios, na barra ou no chdo. Na sequéncia, alguns
Principios de Movimento experimentados nessa condi¢do eram revisitados em trabalhos
de musicalizacdo e improvisacdo. Por exemplo, num exercicio baseado no principio
saltar/pular, os skips eram coordenados aos compassos da composicdo musical
utilizada em aula. O mesmo exercicio também foi experienciado com composi¢cdes
musicais de pulsactes diferentes. Observei ainda direcionamentos pedagdgicos a fim de
gue os dancarinos/educandos associassem a pulsacdo musical ao trabalho dos
membros inferiores, enquanto os bragos deveriam acompanhar a melodia.

Também € possivel observar o emprego, em coreografias do Repertorio Duncan,
de alguns exercicios contidos tradicionalmente em aulas do método da artista. Fontes

bibliograficas reforcam a existéncia de uma cultura e de uma técnica de Danca

® Llegué a esta Idea por primera vez cuando era nifia, al contemplar uma reproduccién de la Primavera de
Botticelli que colgaba sobre una estanteria”.

6 Agradecimentos a Fatima Suarez, diretora do Contemporanea Ensemble. Ela organiza, anualmente, a
Jornada de Danca da Bahia, da qual costuma participar a sua professora, Lori Belilove (Eua).
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especifica, sobreviventes ao século XX, e ainda hoje vivas. Essa tradicdo de ensino,
fundada na oralidade e no conhecimento ndo massificado, comecou a ser transmitida
pelas primeiras alunas de Isadora e de sua irma, Elisbeth Duncan, também conhecidas
como as Isadoraveis. A partir dai, esses saberes continuaram a ser preservados,
especialmente por meio de aulas presenciais de Danca. Portanto, a estrutura lecionada
por Isadora Duncan as suas primeiras discipulas chegou aos dias atuais pela tradi¢cao
oral e por meio de poucas obras escritas, como a de Julia Levien e Irma Duncan (ver:
LEVIEN, 1994; DUNCAN, 1970).

Figura 01 - Mapeamento de artistas fundamentadas no Método Duncan

Elisabeth Duncan

Isadora Duncan

(1877-1927)

(1871-1948)

Maria- Theresa Margot Duncan Erica Duncan Lisa Dunca
Duncan [Kruger] [Margot Jehle] [Lohmann] (1901- [Elisabeth Milker]
(1895-1987) (1900-1925) 1984) (1898-1976)

Irma Erich-
Grimme (1897-
1977)

Anna Denzler
(1894-1980)

Sylvia Gold
[Rubinstein]

Julia Levien
(1911-2006)

Mignon Garland
(1908-1999)

Hortense Kooluris

(1914-2007)
(1923-2013)

Catherine Gallant
(Eua)

Andrea Mantell-
Seidel (Eua)

Fétima Suarez Roberta Hoffman

(Brasil ) (Brasil)

Fonte: Elaboracdo da autora.

Com base nas informacdes acima, realizei um levantamento genealdgico como

ponto de partida da pesquisa “O pensamento sobre o corpo e o projeto de educagao

”7

dangados por Isadora Duncan” (Figura 01). Nessa pesquisa, o referencial da Critica

! Pesquisa realizada no ambito do Programa de Iniciacdo Cientifica Voluntaria da Escola de Belas Artes
da UFMG e vinculada ao Laboratoério de Pesquisa em Criagdo e Ensino de Danga (LPCED), coordenado
pela Profa. Mestra Gabriela Cérdova Christofaro.
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Genética foi assinalado como meio leitor e apropriador dos indicios do processo de
criacdo da artista. Os elementos do processo de criacdo podem ser entendidos, dessa
maneira, como “prolongamento do corpo e da mente do artista” (SALLES, 2008, p.107),
tal como prevé a Critica Genética. Assim, a arvore genealdgica apresentada na Figura
01 foi apenas um ponto de partida para o trabalho de observacéo participante realizado
em sequéncia, por sua vez complementado pelo exercicio de pesquisa/criacdo em
Danca em atelié. Note-se que as artistas sem referéncia de data ainda estavam vivas na
data de conclusédo do TCC.

Foi em busca de indicios do processo de invengcdo de Isadora Duncan que
observei e dancei nas aulas de Lori Belilove. E pude encontrar, em corpos da atualidade,
a existéncia de materiais genéticos lancados pela prépria artista configurados como uma
cultura viva de Danca. A reunido de alguns elementos da obra de Duncan ndo ocorreu
com fins de reconstituicdo coreografica na sua acepc¢ao tradicional, mas com o objetivo
de apropriacdo para o desenvolvimento de materiais artisticos/educativos préprios.
Como é pressuposto no referencial da Critica Genética (SALLES, 2008), as
interrogacbes sobre o processo inventivo do artista dizem respeito a um modo de
relacdo com o mundo que, embora respeite 0s principios adotados pelo artista estudado,
também se apresentam ao leitor como uma forma de construcdo. Os Referenciais
Artisticos desta monografia sdo, portanto, apropriados a maneira de uma recombinacédo
genética. Nesse processo — analogo a ideia de cruzamento de cromossomos, chamada
na Biologia de crossing over — geram-se em novos trabalhos e ideias artisticas.

Através de experimentacdes dancadas, inferi e reuni alguns Principios de
Movimento de Duncan, como explicitado no Quadro 1. Numa instancia seguinte, o
entendimento conjunto com a orientadora da pesquisa foi de que tal experimentacao
dancada deveria completar o seu ciclo numa préatica de ensino que fosse também
aprendizagem, em correspondéncia ao Referencial Artistico de Isadora Duncan e a
localizagéo institucional da pesquisa, um Curso de Licenciatura. Dessa maneira, o
presente TCC transformou-se num desdobramento da pesquisa de Iniciacdo Cientifica.
Por consequéncia, o Relato de Experiéncia do Capitulo 4 consiste num ato de

artista/docente/pesquisadora, pensado também como elemento da formacéo artistica.

® Material apresentado em comunicagéo oral no 8° Congresso de Pesquisa e Histéria da Educacdo em
Minas Gerais (COPEHE), a qual gerou o artigo: “O pensamento sobre o corpo e o projeto de educacao
dangados por Isadora Duncan: uma proposta de ensino-aprendizagem”.
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Quadro | — Didlogos entre os Principios de Isadora Duncan e a Critica Genética

FIGURAS

PROPOSICOES

Figura 02

Adotar arespiragdo como principio de todo e
gualquer movimento

- Sentir a dindmica da respiragdo como principio
fundamental de qualquer movimento que venha a
surgir. Respirar primeiro, e depois deixar o
movimento surgir através de improvisacao livre.

- Testar dindmicas diversas de respiragdo. Respirar
de modo variado, deixando o ar entrar e sair do
corpo ora rapidamente, ora lentamente.

- Exercitar a respiracdo mais controlada ou mais
fluente.

- Perceber a relacdo entre a respiracdo e a

gravidade.

Figura 03

Figura 04

Apropriacéo de fontes visuais

- Realizar estudos corporais, a partir de desenhos
sobre exercicios de barra na descricdo do Método
Duncan (LEVIEN, 1994).

- Fazer o mesmo trabalho com o pé diretamente no
chédo (Figura 03) e com sapatilhas. Imagem de
referéncia: pés descalcos de Isadora.

- Enfaixar o tronco com material de atadura.
Permanecer assim durante toda a sessao de
experimentos. Imagem de referéncia: espartilho
vitoriano.

A

- Voltar a compreensdo do exercicio de barra,
agora sem a mesma. Um bastdo (Figura 04) pode
ajudar na organizagcdo corporal durante a
execucao.

- Observar imagens de Isadora Duncan em
movimento e perguntar: o que esta forma me

sugere?
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_— | Caminhar — Correr — Saltar

Caminhar: caminhar e correr pelo espaco.
Trabalhar com dindmicas diversas. Simplesmente
caminhar, deixando 0s bracos soltos,
despretensiosos. Variagches: Realizar esse ato
exaustivamente, até perder o controle consciente
da organizagcdo dos membros. O “congelamento”
do corpo no espaco ajuda a compreender a
organizagdo motora entre bragos, pernas e tronco,
inclusive de oposicdo entre os membros durante o
movimento. Faz-se como na tradicional
“Brincadeira da Estatua”.

Figura 05
Saltar: Partir de uma representacdo de movimento
classica, o Discébolo (Miron, 455 a.C). Exercitar a
imaginacéo através do estimulo visual: toda vez
) ) que “congela” a caminhada, o educando langa um
Fonte das figuras: registro do processo de disco imaginario ao espaco, como se fosse o
pesquisa. proprio Discdbolo. Perguntas: “Posso sair do chao

ao langar o disco?”; “Posso langar o disco
terminando o movimento em diversos niveis?”;
“Posso langar varios objetos e emogdes (6dio,
pena, flores, vidros, beijos, pedras, ferro, felicidade,
etc.)?”.

Fonte: elaboracdo da autora.

A apropriagdo dos Principios de Movimento caminhar, correr e saltar — na sua
variante pular — foi possivel gracas a experiéncia da pesquisa fundamentada no
referencial da Critica Genética. Assim, o leitor pode comparar o Relato de Experiéncia
do Capitulo 4 com os Anexos, onde estdo os exercicios das aulas de Isadora Duncan
transcritos por Irma Duncan (1970). Ele constatard que a presente experiéncia de
ensino/aprendizagem levou a outras aplicacbes dos Principios de Duncan e a uma

identidade artistica diversa.

1.2. Rudolf Laban (1879-1958)

Rudolf Laban comecgou a fazer parte da minha experiéncia artistica através dos
programas de ensino das disciplinas Pratica de Danca I, Il, Ill, IV, V, VI, VII e VI,
cursadas na Licenciatura em Danca da Escola de Belas Artes da UFMG, entre 0s anos
de 2010 e 2015. Rudolf Laban foi um “tedrico completo” (BOURCIER, 2006, p.293).

Filho de um general hangaro, o artista também morou na Alemanha, Londres e Paris e,
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ironicamente, alcangou proficuo rendimento e visibilidade no periodo da Primeira Guerra
Mundial (1914-1918). Foi quando Laban criou uma escola para o estudo do movimento
capaz de influenciar outras diversas instituicdes, focalizadas ou ndo no ensino de Danca.
Mesmo que ndo houvesse a internet, Laban alcancou tal proeza gracas ao sistema de
Labanotacédo, ou Laban Notation, criado em 1926, desenvolvido para comunicar sua
teoria do movimento através de partituras corporais. A ideia central desse sistema de
notacao talvez possa ser percebida em paralelismo ao que é feito com as partituras

musicais.

Em muitos pontos da Europa, serdo abertas “escolas Laban”; cada uma delas
compreende um grupo de aplicagbes que executa espécies de “sinfonia de
gestos” com varias partes que o proprio Laban compde e cuja “partitura”, escrita
segundo o seu método, Ihes é enviada (BOURCIER, 2006, p.293).

Uma das grandes contribuicdes de Rudolf Laban foi mostrar a possibilidade de
se pensar através dos movimentos corporais, de modo que a Danca se tornasse
independente de outras modalidades artisticas do ponto de vista poético. “Para Laban, a
danca € o meio de dizer o indizivel, da mesma forma que a caracteristica da poesia &
ultrapassar o sentido das palavras escritas” (BOURCIER, 2006, p.295). Tal trabalho de
elaboracdo intelectual tinha um espirito eclético, pois incluia ndo s6 as pretensdes
artisticas, como também a analise do movimento em outras esferas de conhecimento. A
partir da perspectiva apresentada por Rudolf Laban, podemos compreender a Danca
como uma necessidade humana, um esforco do homem para sair da esfera frugal dos
movimentos funcionais. Por exemplo, através do estudo de gestuais e do
comportamento de operarios em ambientes fabris, o pesquisador demonstrou como
abordar os movimentos cotidianos de modo consciente, desvinculando-os de sua
apreensao e experiéncia comum.

Com Laban, podemos aprender ndo sO a observar 0s movimentos, mas
especialmente a vivencia-los de um ponto de vista estético que ndo se aparta da
expressao individual e nem da intelectual. De acordo com sua proposta seria preciso,
portanto, experimentar o movimento corporal como um olhar diferenciado sobre o que se

manifesta em nds ou em nOsSso entorno:

Segundo Von Laban, o que d& grandeza ao teatro e a danga ndo é o fato de
ensinarem uma moral, uma religido ou uma politica, e sim, na medida em que
nos fazem tomar profundamente consciéncia da vida, o fato de despertarem em
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nés o sentimento de sermos responsaveis pelo nosso destino e livres em nossas
acoes (GARAUDY, 1980, p.113).

Rudolf Laban (1990) defendeu abertamente o ensino de Danca na escola. Em
sua teoria do movimento, o artista sugere que a Danca é uma poderosa forma de
compreensao das estruturas corporais e mentais, bem como de unido entre as mesmas.
Assim como Isadora Duncan, Laban demonstrou, por meio do vinculo entre Danca e
Educacédo, a preocupacdo com o desenvolvimento de uma proposta artistica, na qual
cada individuo pudesse encontrar um caminho proprio na arte do movimento, isto €, uma
atitude de invencdao criadora e expressiva.

Pela nocdo de Danca Educativa Moderna desenvolvida por Laban, as forcas
criativas humanas deveriam ser estimuladas e desenvolvidas a partir do estudo de
gestos e passos, além da observacdo do cotidiano. Isso foi apontado como objetivo
porque, “durante os anos escolares, as criancas de nosso tempo nao aprendem a
apreciar o movimento. Apenas sabem o quanto de sua felicidade futura depende de uma
vida de movimento intenso” (LABAN, 1990, p.14). Outro ponto de didlogo entre Rudolf
Laban e Isadora Duncan, a Unica artista enfatizada em citacdo no livro “Danga Educativa
Moderna”, tem a ver com um destague da aprendizagem através da criacdo de
movimentos, da ndo reproducao de ideias em formas motoras. Conclui-se assim que,
em Ultima instancia, podemos denominar como autoralidade a expressdo da
subjetividade manifesta na elaboracao artistica dancada.

Ao unir Danca e Educacdo, Rudolf Laban também demonstrava uma viséo
critica sobre alguns efeitos da sociedade industrial nos habitos do homem urbano,
submetido a tendéncia de padronizacdo em suas proprias experiéncias corporais.
Referindo-se a precursora da Danca Moderna e ao seu interesse pela Antiguidade
Classica, Laban disse que “as valiosas dangas de Isadora Duncan foram, em sua maior
parte, a expressdo do nosso tempo e que s6 teriam uma aparéncia exterior com as
formas de movimento da Grécia Antiga” (LABAN, 1990, p.13). Assim, Laban reconhecia
em Duncan um esforco semelhante ao de sua propria investigagao artistica: estudar o
movimento para ser capaz de voltar a condi¢éo integral do ser humano e superar, dessa
maneira, o ocultamento social do corpo. Como se vé na citagdo acima, a criagao
artistica por meio de conhecimentos historicamente constituidos s6 faz sentido enquanto
didlogo com o presente.

Ao contrario da légica industrial, que enquadra o homem em padrdes de

movimento a titulo de produtividade, a Danca Educativa de Rudolf Laban propunha o
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retorno da harmonia entre o ser humano e seu proprio corpo, 0 movimento dancado
como uma forma de experimentar fluxos, liberdade, lirismo e prazer. O corpo educado,
nesse contexto, opde-se ao institucionalizado disciplinarmente, desenhado e imaginado
num senso sentido doutrinario das praticas educativas. Um dos pressupostos da teoria
de Laban é a transformacao da crianc¢a, ao longo do processo de desenvolvimento, por
meio do encontro com o desejo de mover-se, da descoberta espontanea de como isso
pode acontecer: “O que a crianga aprende em sua autoaprendizagem instintiva, mas
perseverante ndo € tanto a apreciacdo do movimento, mas o dominio das formas de
atividades cada vez mais complexas” (LABAN, 1990, p.21). Desse modo, a educagéo
em Dancga pode integrar e ampliar o esfor¢o de autodesenvolvimento da crianga, atraves
de intervencdes claras e diretas que contribuam para desenvolver suas habilidades de
apreciacdo e expressao de ideias do movimento.

Visto que a crianga ndo é um adulto em miniatura, ela tem formas especificas de
se movimentar. Assim, caberia ao educador de Danca direcionar as experiéncias do
educando enquanto pesquisa de criacédo, acolhendo as particularidades do mover-se de
cada um, ndo apenas como ponto de partida, mas também como objetivo final do seu
trabalho sistematico. Nessa perspectiva, ensina-se a ler criticamente o movimento e a
aprecia-lo para manter-se como norte da criacdo artistica em Danca a espontaneidade e
a individualidade expressiva. Na ja citado projeto de Iniciacdo Cientifica, utilizado como
pesquisa de base para o presente TCC, também busquei desenvolver percepcdes do
dialogo entre Isadora Duncan e Rudolf Laban. Veja-se o Quadro I1°.

Rudolf Laban organizou a obra “Danga Educativa Moderna” por meio de 16
(dezesseis) temas de movimento e conforme uma proposta de ensino de Danca
segundo os grupos de idade. Os primeiros oito sdo conhecidos como Temas
Elementares, mais adequados a educacéo de criancas menores de 11 anos de idade.
Todos os Temas de Movimento estdo interligados, mas serdo descritos separadamente
a sequir, para fins didaticos. Como se vera, os Temas de Laban abordam a um so6 tempo
a sensibilidade, a consciéncia, a imaginacdo e a memoéria do movimento. Dessa

maneira, quando se fala em capacidade expressiva através desse referencial, o que se

° Material apresentado em comunicacdo oral no 8° Congresso de Pesquisa e Histéria da Educacdo em
Minas Gerais (COPEHE), a qual gerou o artigo: “O pensamento sobre o corpo e o projeto de educacao
dancados por Isadora Duncan: uma proposta de ensino-aprendizagem”. Essa produgdo também foi
orientada pela Profa. Ma. Gabriela Christéfaro.
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Quadro Il - Didlogos entre Duncan, Laban e anatomia humana.

FIGURAS

PROPOSICOES

Figura 06

Pergunta 01: O que é a “mola central de qualquer gesto”, conforme palavras
de Isadora Duncan em seu diario (DUNCAN, 1936, p.72) e que a mesma
identificou como “plexo solar”?

Referencial da Anatomia: Duncan descreve a busca por sentir o movimento
fundamental através da respiragdo que saia do peito. Buscamos assim o
referencial anatdbmico do diafragma, “principal musculo da respiragdo”
(DIMON, 2010, p.113). Desta forma, ndo focamos no peito, mas na regiao
inferior do térax. O toque nesta regido (Figura 06) prezou pela
tridimensionalidade do musculo e por sua relacdo com toda a circunferéncia
da caixa toracica, conforme a descricdo anatdmica.

Referencial de Laban: podemos considerar o diafragma como uma “parte
olhante” (LABAN, 1971, p.96) do corpo. A partir desse olho imaginario, tem-
se um referencial para flanar todo o espago onde o corpo dancante se
localiza.

Figura 07

Figura 08

Pergunta 02: Que organizacgéo corporal surge a partir do experimento com o
diafragma? Vamos tragar linhas imaginérias a partir do diafragma, na vertical
e na horizontal. Podemos contar com o auxilio de um bastéo (Figuras 07, 08,
09).

Referencial da Anatomia: A terminologia anatbémica distingue o plano
sagital ou mediano (que divide o corpo nas metades direita e esquerda); o
plano frontal ou coronal (que divide o corpo nas regifes anterior e posterior);
0 plano transverso ou horizontal (que divide o corpo na por¢do superior ou
inferior) (ver: DIMON, 2010, Pp. 05-07).

Referencial de Laban: O Dicionario Laban (RENGEL, 2001) distingue trés
planos espaciais. Podem ser tomados em analogia ao referencial oferecido
pelos estudos de anatomia, com o diferencial que apontam para percepcoes
préprias do corpo em movimento.

- O plano da mesa: “No plano da mesa é possivel observar e experienciar
movimentos que se abrem e fecham em relac&o ao corpo e a capacidade da
coluna de torcer’ (RENGEL, 2011, p.107).

- O plano da roda: “Neste plano é possivel observar e experienciar
movimentos com os membros superiores e inferiores e a capacidade da
coluna de arquear e arredondar, para frente e para tras” (RENGEL, 2001,
p.108).

- O plano da porta: “No plano da porta é possivel observar e experienciar a
postura do eixo vertical (cima e/ou baixo) e a capacidade da coluna de
dobrar lateralmente”. (RENGEL, 2001, p.106).

Figura 09

Pergunta 03: E se apés a descoberta desse referencial anatdmico e
imaginario em meu corpo, buscasse projeta-lo para o espaco externo (Figura
09) e sempre voltasse ao ponto de partida? Na observacdo participante,
Lori Belilove disse aos alunos: toque o préprio peito e chame esse lugar de
“casa”. Depois, um comando semelhante: “seus movimentos desenham uma
auréola que voltam sempre para o coragao”.

Referencial da Anatomia: regido diafragmatica (Figura 06). Na figura 09, o
foco de atencao é de fora para dentro, esta somente na ponta do bastédo.

Referencial de Laban: “A cinesfera € a esfera dentro da qual acontece o
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movimento” (RENGEL, 2001, p.37). Ela pode ser tomada como ponto de
partida para se tracar 27 dire¢bes de orientagdo espacial. Mas, neste

L momento da pesquisa, apenas a tomamos como expressdo do espaco
- individual. Na obra O dominio do movimento (1978), Laban afirma que a
cinesfera é formada pelo alcance natural dos membros superiores e
inferiores, determinando o limite do espaco pessoal de cada individuo. A

cinesfera pode ser encolhida ou expandida conforme o uso dos gestos
(LABAN, 1978, p.69).

| (—

Figura 10 y . _
OBS: A traducao brasileira opta pela grafia “cnesfera” (LABAN, 1978).

Fonte das figuras: registro
do processo de pesquisa.

Fonte: elaboracdo da autora.

destaca é o resultado artistico em Dang¢a como fruto de uma construcdo educativa

sistematica.

Tema 01 ou Temas Relacionados com a Consciéncia do Corpo: consistem
em proposi¢cdes de exercicios nos quais a crian¢a possa explorar as diversas partes do
corpo. “Pode-se fazer a criangca em crescimento conscientizar-se da possibilidade de
usar, brincando, os ombros, os cotovelos, os pulsos, os dedos, os quadris, os joelhos, os
calcanhares, os dedos dos pés, a cabeca, o peito, a espadua [...]” (LABAN, 1990, p.35).
Ao trabalhar com cada um desses referenciais anatdmicos, a criangca pode aprender a
coordend-los ou a segrega-los, se necessario. Esse primeiro passo do
ensino/aprendizagem de Danca busca conscientizar o educando para a complexidade
de estruturas corporais, como também de que a Danca pode ocorrer com qualquer parte
do corpo, em qualquer possibilidade encontrada para o movimento. O ponto de partida é

a sua descoberta investigativa.

Tema 02 ou Temas Relacionados com a Consciéncia do Peso e do Tempo:
por meio deste Tema, o educador de Danca estimula a criangca a buscar percepcdes
variadas do movimento, que pode ser “continuo”, “repentino”, “vigoroso” ou ‘leve”
(LABAN, 1990, p.35). Trata-se, portanto, de uma continuidade do Tema 01, a fim de que
0 educando também possa descobrir e desenvolver qualidades dos movimentos

encontrados na investigacao de todas as partes do corpo.
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Tema 03 ou Temas Relacionados com a Consciéncia do Espago: por meio
desse tema, as criancas sao convidadas a sentir a diferenca entre os movimentos.
“Pode-se fazer com que a crianga em crescimento sinta a diferenca entre os movimentos
amplos e restritos” (LABAN, 1990, p.35). Laban cita aqui a relacdo entre qualquer parte
do corpo, sua extensdo, com o espaco. Entende-se, dessa maneira, que 0 proprio corpo
pode ser adotado como ponto de partida dos estudos de movimento envolvendo o Tema
03. As amplitudes e restricbes dos gestos correspondem a relacdes do corpo consigo
mesmo ou com o0 espaco exterior onde danca. Refiro-me a cinesfera, também chamada
como espaco pessoal, a qual pode ser tomada como ponto de partida para as 27
direcOes espaciais. Em passagem da obra “Dominio do Movimento”, o pesquisador
afirma: “Os gestos podem estender-se para longe do corpo ou préximo a ele, ou
deslocando-se entre perto e longe [...] 0 que provoca na cnesfera um encolhimento e um

crescimento respectivos (LABAN, 1978, p.69).

Tema 04 ou Temas Relacionados com a Consciéncia do Fluxo do Peso
Corporal no Tempo e no Espago: a Brincadeira da Estatua é sugerida pelo préprio
Rudolf Laban como “uma forma simples e atraente” (LABAN, 1990, p. 36) para estimular
a crianca a perceber os aspectos esculturais do movimento e tornar-se curiosa quanto a
alguns dos seus elementos plasticos, como as diferentes posi¢des do corpo e o fluxo do
movimento. Também se insere no Tema 04 a experiéncia de trajetos retos e curvos, que
podem ser ou ndo associados pelo educador de Danca a exercicios ritmicos e outras

possibilidades corporais que levam ao movimento, como jogos e canto.

Tema 05 ou Temas Relacionados com a Adaptacdo a Companheiros: Rudolf
Laban refere-se a jogos coletivos de estatuas, nos quais a crianga possa comparar as
diferencas e semelhancas nos principios adotados em suas investigacbes com as dos
pares. Contrastes de velocidade (rapido e lento) e de dire¢céo (reta e torta) também séo
bem-vindos. Segundo Laban, “a repeticdo de respostas breves exercita a memoria do
movimento como uma sensagao no corpo” (LABAN, 1990, p.36). O uso do termo
‘repeticdo” na obra “Dancga Educativa Moderna” ocorre para referir-se aos trabalhos em
grupo pautados na resposta ao estimulo dos companheiros, na observacdo do
movimento trazido pelo outro, assim como na lideranga necesséria para a sensacao de

pertencer a um grupo. Recomenda-se, entretanto, a observagdo atenta da



31

problematizacdo das préticas de reproducdo em Danca inseria no Capitulo 2, item 2.3.
Conforme se vera no Relato de Experiéncia, pode-se adotar ainda a palavra “imitagao”
em referéncia ao dialogo de movimentos espelhados (PEREIRA, 2014). Estou
consciente de um debate acerca da imitacdo em Danca enquanto reproducdo. Nao é a
perspectiva trazida pelas propostas de Laban e de Pereira, pois elas mediam a

construgéo autoral em Danca.

Tema 06 ou Temas Relacionados ao Uso Instrumental dos Membros do
Corpo: neste tema se inserem os trabalhos que propdem o emprego de partes do corpo
como se fossem instrumentos. “Pode-se empregar as maos como instrumentos tais
como: pingas ou colheres, e as pernas sao usadas, principalmente para a locomocéo,
isto é, instrumentos para transportar o corpo de um lugar para outro” (LABAN, 1990,
p.36). Assim, por meio da combinacdo de funcdes dos membros inferiores e superiores,
ja comeca a despontar-se uma maior complexidade das propostas educativas para a
consciéncia do movimento. Laban utiliza alguns verbos a fim de que o educando
compreenda como o deslocamento no espaco influencia o gesto. Por exemplo: caminhar
+ espalhar. Notam-se, nesse ponto, camadas diferentes da proposta de movimento, uma
motora e outra imaginaria. Por meio do Tema 06 também se pode estimular a troca de
funcdes dos membros superiores e inferiores, por exemplo, caminhando com quatro

apoios.

Tema 07 ou Temas Relacionados com a Consciéncia de Acdes Isoladas:
através das repeticbes de acles isoladas, pode ser desenvolvida a capacidade de
diferenciar os impulsos de movimento. “As acdes basicas de esforco, tais como
pressionar, lancar ou dar socos leves, realizadas por diferentes partes do corpo podem
ser executadas posteriormente em varias diregdes espaciais” (LABAN, 1990, p.37). Esse
altimo, por exemplo, leva a consciéncia de acentuagfes ritmicas, velocidades ou
impulsos diferenciados. Com o Tema de Movimento 07 despertam-se 0s sujeitos da
Danca para os elementos de apreciacdo do movimento, como também para as
diferenciacdes qualitativas dessa consciéncia, a depender do contexto do gesto ou do

movimento realizado.
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Tema 08 ou Temas Relacionados com os Ritmos Ocupacionais: verbos do
mundo do trabalho podem ser engajados nesse topico da educacdo em Dancga, de modo
gue o educando possa descobrir os seus pontos de relaxamentos e tensfes, assim
como 0s ritmos e as posturas corporais. “Por exemplo, ao serrar, puxar uma corda,
cortar, martelar ou parafusar, ferrar, regar, cavar ou alinhar, costurar, cortar diferentes
tecidos, escovar, picar, etc., existe um relaxamento antes que a agéo principal volte a
ser repetida” (LABAN, 1990, p.37). Destaca-se aqui a integralidade do corpo como um
aspecto fundamental da Danca Educativa Moderna, ja que uma acéo relativa ao trabalho
humano leva a consciéncia do movimento como um todo e inclui transferéncias de peso
e equilibrio nas mudancas das formas do movimento, bem como na intencionalidade dos
atos e gestos.

Outro traco marcante na obra de Rudolf Laban é Danca Coral, também chamada
Movimento Coral. Segundo Rengel (2001, p. 95), o conceito foi desenvolvido entre os
anos de 1920 e 1933, “por meio de inumeros movimentos corais ou dangas corais”, nao
apenas por Laban, mas também pelos seus contemporaneos Albrecht Knust e Martin
Gleisner. A partir da Danca Coral, grandes coletivos puderam descobrir como trabalhar e
apresentar-se publicamente de modo coordenado e harmoénico. A partir do
conhecimento de tal proposta de Danca, fica mais facil imaginar como o corpo, em todas
as instancias da vida, se relaciona com projetos éticos. Por exemplo, Laban coordenou
uma Danca Coral com mais de 1.000 (mil) pessoas nos Jogos Olimpicos de Berlim em
1936, evento lembrado historicamente como uma das mais evidentes

instrumentaliza¢cOes pela propaganda nazista.

Von Laban considera a dancga “coral” coletiva, como uma experiéncia de grupo
semelhante a uma orquestra. Classifica os bailarinos do mesmo modo como se
classificam os cantores em tenores, baritonos e baixos. Ha bailarinos que séo
mais dotados para os movimentos de elevacdo e os saltos, outros para as
posicdes mais diretamente ligadas ao chao, outros que se situam entre os dois
polos (GARAUDY, 1980, p.120).

Dessa maneira, na Danga Coral a harmonia do coletivo dangante incluia a
coordenacao pela diversidade, a unidade independente da uniformizagédo dos corpos e
de suas posturas. Tal nocao de coral distingue-se por completo do corpo de baile, em
gue as diferenciacdes biotipicas implicam em hierarquias cénicas e na organizacdo de
papéis principais e secundarios. A Danca Coral foi criada como uma maneira de

celebragéo:
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Havia dancarinos profissionais (hoje chamados de animateurs de danca) entre
amadores. Eles eram treinados para expressar 0s episédios expressivos e, a
partir desta estrutura e/ou estimulo, as outras pessoas criavam seus proprios
movimentos. THORNTON (1971) relata que as dancas ocupacionais e as
festividades que ocorriam em Monte Verita (comunidade em que Laban viveu),
deram origem aos movimentos corais e/ou dancas corais, pois o publico, no fim
das apresentacdes, juntava-se a estas dancas (RENGEL, 2001, p. 95).

Evidencia-se na Danca Coral que a expressao individual — a consciéncia que o
bailarino tem de si — d4-se conjuntamente com a experiéncia do contato com o outro
através do movimento. E nessa medida que a considero, a um s6 tempo, um modo de

organizacdo da presenca cénica e também uma forma de celebracéo coletiva.

1.3. Rolf Gelewski (1930-1988)

Entre os alunos de Rudolf Laban esteve Mary Wigman e essa, por sua vez, foi
professora de Rolf Gelewski. A ligacdo entre tais referenciais, entretanto, ndo se faz
automaticamente e nem sempre € evidente, uma vez que Gelewski trilhou caminhos
proprios. Entre as décadas de 1960 e 1970, o alem&o naturalizado brasileiro representou
um importante papel no ensino de Danca no Brasil, pelo fato de ter participado da
estruturacdo do primeiro curso superior de Danca do pais, na Universidade Federal da
Bahia (UFBA):

Rolf Gelewski (1930-1988) nasceu na Alemanha, onde estudou musica, poesia,
pintura e danca, sendo aluno de Mary Wigman. Foi dancarino solista e professor
no Teatro Metropolitano de Berlim por sete anos. Em 1960, foi chamado para o
Brasil pela UFBA, onde lecionou até 1975 e ocupou os cargos de Diretor da
Escola de Danca, Dirigente e Coredgrafo do Grupo de Dan¢a Contemporanea e
Chefe do Departamento de Integracdo e Educacéo Artistica (PASSOS, 2013,
p.02).

Rolf Gelewski desenvolveu e registrou uma variedade de estratégias e
procedimentos para o ensino de Danca: contacdo de histérias, pintura, desenho, o
estudo de Estruturas Sonoras, de ritmos e propor¢cdes. Ao longo da frequéncia no Curso
de Licenciatura em Danca da UFMG, experienciei algumas dessas possibilidades, por
meio das aulas do Professor Dr. Paulo José Baeta Pereira e também na participagédo do
projeto “Desenvolvimento da Metodologia Didatica de Rolf Gelewski’, em grupo de

estudos vinculado ao Centro de Extensdo da Escola de Belas Artes da UFMG. Para o
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TCC, proponho a sistematizagédo de alguns elementos do pensamento de Rolf Gelewski
gue acessei como possibilidade de enriquecimento do didlogo que j& vinha sendo
travado entre Isadora Duncan e Rudolf Laban.

Segundo Rolf Gelewski (1989, p.13), suas propostas educativas através da Arte
tinham como recursos basicos a “consciéncia do corpo” e a “concentracdo”, além do
objetivo de ampliar as percepcdes da crianca. Ainda de acordo com o artista, a
consciéncia da crianca se desenvolve gradualmente, a medida que vai ocorrendo a
unificacdo entre o seu querer e o desenvolvimento das propostas em sala de aula,
trazidas pelo educador. Tal cuidado na orientagdo em Danca inclui a consideracdo de
sutilezas do comportamento do educando, por exemplo, impulsos, expressdes de
emocdes e pensamentos. Entende-se dessa maneira, que no processo de identificacdo
com a proposta educativa, a crianca se torna gradualmente corresponsavel pelo
desenvolvimento da prépria experiéncia em Danca. O trabalho com o corpo e com a
Danca conforme descrito por Rolf Gelewski consiste em propor experiéncias que, de
alguma maneira, engajem o educando, ampliem e intensifiguem suas experiéncias em
ritmo ténue e natural.

No livro “Crescer Dangando, Agindo” Gelewski compartilha alguns “elementos-
aula” (GELEWSKI, 1989, p.19) como exercicios e experimentacdes a que o educador de
Danca possa recorrer em suas proposicies pessoais. Esses materiais ndo sao
oferecidos em carater prescritivo, donde se conclui que eles podem ser adaptados
conforme a necessidade de inser¢cdo em Planejamentos de Ensino proprios e variados.
Ainda de acordo com o artista, o trabalho corporal pode se pautar por “elementos
basicos da experiéncia” (GELEWSKI, 1989, p.14), a saber: a movimentacéao total e das
partes do corpo, jogos criativos, relaxamento, concentracdo, consciéncia de si e de
grupo. Gelewski associava tais procedimentos didaticos ao trabalho com os sentidos do
corpo humano, com o fim udltimo de contribuir para o aprimoramento da sensibilidade
daquele corpo que se educa.

Abaixo, enumerarei alguns Elementos de Experiéncia. Eles estdo descritos a
partir de uma leitura dos materiais didaticos desenvolvidos coletivamente, mas podem
haver outras. Segundo Rolf Gelewski (1989, p.14) tais Elementos de Experiéncia “[...]
foram experimentados com seis grupos de criancas na faixa etaria de 04 a 10 anos de
idade, sendo que cada aula foi realizada no tempo de 1 horas e meia a 2 horas”. Alerte-
se que a selegdo a seguir é apenas um fragmento de um extenso e rico material deixado

por Rolf.
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a) Elemento 01: Movimentacao Total do Corpo

Envolve as estratégias para a consciéncia relativa ao andar, ao sentir os pés e
as estruturas corporais engajadas no ato de caminhar. O educador pode, nesse caso,
contribuir para o alargamento da consciéncia de uma complexa dinamica que envolve
dar um passo, a transferéncia de peso e organizacao corporal nesse processo. Gelewski
também sugere que se criem imagens através dos enunciados de Danca. Pode-se, por
exemplo, descobrir diferentes formas de caminhar, como “andar contra o vento”, “andar
dentro d’agua”, “andar dentro do 6leo”, ou mesmo simular uma “corrida de tartarugas”
(GELEWSKI, 1989, pp.19-23), na qual o objetivo seja compreender o tempo lento.
Diferentes qualidades de movimento podem ser experienciadas pela crianga por meio
dessas imagens. Tanto o Tema 06 de Laban como o Elemento 01 de Gelewski auxiliam
a perceber a diferenca de se empreender, por exemplo, 0 movimento simplesmente sob
o enunciado de caminhar, ou caminhar no bosque a colher frutas, ou ainda caminhar
como um animal na floresta.

Também relaciono ao elemento de experiéncia Movimentacdo Total do Corpo
algumas ag¢0des correspondentes ao Tema de Movimento 08 de Laban tais como: cortar
lenha, colher frutos, colher flores, etc. Nota-se, dessa maneira, que a nocdo de
totalidade ora aplicada inclui a imaginacédo e a subjetividade, empregadas no trabalho
corporal a partir de referéncias anatdbmicas e objetivas. Entre 0s possiveis recursos
didaticos, Gelewski cita como exemplo uma bola. Passar a bola por cima das cabecas
ou por entre as pernas das criancas pode ser uma oportunidade de trabalhar, por
exemplo, a flexdo de tronco “para tras e para frente” (GELEWSKI, 1989, p.26); ou
mesmo a combinac¢éo do trabalho de flexdo conjuntamente com uma musica. Ao passar
a bola de mdo em méo, a atencédo de todos volta-se para um jogo, para um espaco
relacional que possibilita, a cada um, uma experiéncia prépria do movimento. Assim, do
ponto de vista motor e perceptivo, nas criangas estardo ocorrendo processos complexos
como a internalizacdo de ritmos ou pulsacbes, caso 0 exercicio seja feito com

acompanhamento musical.
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b) Elemento 02: Movimentacdo Especifica de Partes do Corpo

Relaciono essa parte do trabalho de Rolf Gelewski mais diretamente ao Tema de
Movimento 01 de Rudolf Laban. Da forma como Gelewski descreve o chamado
Elemento 02, parece uma boa oportunidade de trabalho com conteudos relativos aos
referenciais anatdbmicos, assim como a nomenclatura de movimentos. H& que se
considerar que a experiéncia do movimento modifica-se por completo quando um
comando admite variacGes, “agachar” ou “flexionar os joelhos”. Gelewski propde, no
Elemento 02, agcbes como “marchar” ou “chutar uma bola” (GELEWSKI, 1989, p.28). Do
modo como 0s exercicios sdo descritos, deduzo que esse trabalho em sala de aula pode
mesclar comandos imaginarios a outros mais objetivos, por exemplo, flexionar a
articulacdo do quadril ou a coluna vertebral, experimentar a rotacdo de cabeca e de
ombros. O que se faz nesse tipo de exercicio € sugerir que a imaginacdo e a
sensibilidade sejam ampliadas por meio do conhecimento exploratorio das estruturas
corporais mobilizadas. Tais janelas podem ser abertas pelos diferentes tipos de
movimento, como rotacdo e flexdo, ou ainda movimentos inventados, como a ja citada

corrida de tartarugas.

c) Elemento 03: Percepcgdo/Concentracao e Informacao/Comunicacéao

O trabalho com imagens pode contribuir para o desenvolvimento da capacidade
de observacao e foco de atencdo. Observar elementos isolados numa fotografia pode,
por exemplo, contribuir para a analise integral da representacéo artistica. Gelewski alerta

gue € necessario escolher criteriosamente essas imagens:

E importante que o fotégrafo, ou pintor, tenha tido sensibilidade e uma vis&o
mais profunda para captar aspectos comumente nao se percebe, por exemplo: a
luminosidade e transparéncia de um cisne; a for¢ca bruta de um hipopétamo; a
interacdo de dois passaros “conversando”; a capacidade de resisténcia e de
equilibrio de uma formiga carregando uma folha bem maior do que ela; o amor
protetor e “sabio” da mamae corca por seus filhotes; a alegria jovial e
espontanea correspondéncia de dois filhotes de urso brincando, etc.
(GELEWSKI, 1989, p.35).

De acordo com o autor, pode-se agucgar e aprimorar a percepg¢ao da crianga por
meio da propria sintaxe visual, em conversas sobre a dramatizacdo sugerida pela

imagem. Por exemplo: fotografias em sequéncia, com as varias fases de uma flor
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desabrochando podem levar a percepgdo e a concentracdo em conjuntos globais
representados, aos “conjuntos significativos e processos” (GELEWSKI, 1989, p.35) da
imagem que merecam a captura da atencao.

Ja os aspectos informativos e comunicativos da imagem recorrem de
explicitacdbes do educador, subsequentes a experiéncia perceptiva da crianga. “A
proporgcdo que expde as fotos ele [0 orientador] vai conversando sobre elas com os
alunos e transmitindo informagdes que enriquegcam a cultura deles” (GELEWSKI, 1989,
p.35). A ideia de enriquecimento cultural aparece no discurso do artista como uma forma
de ligar o trabalho de observacdo das imagens as vivéncias e temas corporais. Pode-se
entendé-la como uma forma de ampliacéo da experiéncia artistica e estética.

Ao propor Elementos de Experiéncia como os citados acima, Rolf Gelewski partiu
do entendimento de que a transformacao do individuo comeca com o trabalho corporal
direcionado para a (re)educacao. Ele considerava restritiva a visdo de corpo enquanto
mera materialidade, descredenciada de experiéncias conscientes e perceptivas.
Influenciado pela filosofia e pela concepcao espiritual indiana, o artista acreditava que o

cultivo do corpo se transforma pela consciéncia, e vice-versa:

Entéo, a primeira coisa é conscientizar o corpo, comecando, bem simplesmente,
a lembrar, invocar a consciéncia de suas partes, seus membros, seus
funcionamentos primarios, seus musculos, sua energia, suas possibilidades de
movimentacao, 0 que sera, em sua indagacao, uma investigagdo, e a0 mesmo
tempo um grande prontificar-se. De maneira bem didatica e elementar,
ponhamo-nos em contato com 0 corpo, procuremos realizar movimentos
primarios, simples, naturais, cotidianos, movimentos pequenos e no fundo banais
do corpo, inerentes a ele, desde sempre nele existentes, mas nunca até agora
feitos com profunda consciéncia, com real dedicacdo, com concentracdo, com
exclusividade, a pessoa que executa debrucada unicamente sobre eles.
(GELEWSKI, 1977, p.11).

Portanto, de acordo com Rolf Gelewski, € enquanto corpo que os saberes
sistematizados se concretizam. No farto material organizado por Gelewski, é possivel
encontrar ainda diferentes estratégias para a Improvisacdo em Danca, como o estudo do
espaco, das Estruturas Sonoras ou das formas basicas. O artista considerou ainda dois
tipos, ou “métodos” de Improvisagdo em Danca capazes de contribuir com esse projeto
de desenvolvimento integral humano: a improvisagéao livre e a improvisagao estruturada.
Essas seriam um importante recurso didatico “objetivando o treino das capacidades de
reacdo, concentracao e sensibilidade, além das qualidades expressivas, imaginativas e
criativas dos artistas” (GELEWSKI, apud. PASSOS, 2013, p.07). Além da educacéo
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especifica em Danca, o artista levava em conta que os citados Elementos de
Experiéncia poderiam potencializar o aprimoramento pessoal dos bailarinos.

Paulo José Baeta Pereira, na obra “A Improvisagao Integral na Danga” (2014),
compartilha com o leitor uma formulacdo didatica prépria das fases de improvisacéao,
baseada na estreita relagdo entre o0 movimento e a audicdo musical. Considerando que
um dos focos® de planejamento das acbes educativas no 2° Ciclo do Ensino
Fundamental seja o “trabalho com a constru¢cdo da identidade, da autonomia e da
alteridade” (PCEF-BH, 2012b, p.34), os exercicios do Atelié de Danca estiveram
voltados para o que Pereira considera como realidade de relacionamento da Danca: a
possibilidade simbdlica do interrelacionamento humano, olhar para si mesmo e para o

outro, além de saber encontrar-se a partir e através da vivéncia em grupo.

Ou seja, pela maneira como alguém se relaciona com outra pessoa ou com um
grupo, muitas coisas sobre ele mesmo tornam-se claras, e visiveis, com certos
tracos de carater, a disposi¢do interior em que se encontra no momento, entre
tantas mais (PEREIRA, 2014, pp.77-78).

O bailarino se define como um ser em constante relacdo com o mundo: ele se
relaciona seus espacos interiores com 0s espacos fora do corpo, projeta-se nos pares
dancantes ou diante deles, participa de formacdes de corpo de baile, de duplas ou
grupos em que ha improvisacdes livres ou estruturadas (PEREIRA, 2014). Com base no
exposto, podemos afirmar que as improvisacdes em grupo podem contribuir ndo sé para
o cumprimento da funcdo coletiva na Danc¢a, como também de desenvolvimento integral

— pessoal e artistico — do bailarino.

1% 0 outro foco é a ampliac@o do trabalho com a leitura e a escrita iniciado no 1° Ciclo. Ver: Proposicdes
Curriculares do Ensino Fundamental de Belo Horizonte (2012b).
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2. O CONCEITO DE EXPERIENCIA

Na tradicéo filosofica, o conceito de experiéncia admite multiplas significacdes e
pode referir-se as mais diversas linhas de pensamento. Como abordada neste TCC, a
experiéncia difere-se do puro experimentalismo cientifico e também da vertente filoséfica
empirista, na qual se concebe o saber vivido em oposicdo completa a abstracdo da
teoria e do pensamento organizado. No contexto da Arte/Educacdo, e também
filosoficamente, a experiéncia pode ser definida como a dimensdo encarnada do
conhecimento: “experiéncia vivida por um individuo na qual ele se encontra
existencialmente comprometido ou implicado” (JAPIASSU; MARCONDES, 2001, p.71).

Enquanto norteador das praticas de ensino/aprendizagem, o conceito de
experiéncia leva ao entendimento de que a educagdo ndo existe como um fim em si
mesmo, e muito menos a escola. A educagao existe para promover as pessoas e
transformar suas vidas, sendo a escola mais uma experiéncia entre muitas outras.
Também a partir do conceito de experiéncia, podemos subentender que todas as
préaticas teoricas e seus modelos de acdo estdo intimamente ligados as teias da vida
cotidiana. Nessa perspectiva, ndo existe oposicdo entre a teoria e a pratica porque a
experiéncia sempre corresponde, em Ultima instancia, a concepc¢des cientificas,

filoséficas, existenciais, artisticas, estéticas, politicas e etc.

2.1. Experiéncia e Educacédo Segundo John Dewey

O conceito de experiéncia desenvolvido por John Dewey (1859-1952) € associado
a vertente filosofica conhecida como Pragmatismo na Educagdo. Também a partir da
abordagem deweyana entende-se a educacdo'* como um constante processo de
organizacdo da vida, por meio do qual os individuos adquirem UMA experiéncia (as
letras capitulares podem ser vistas tanto no trabalho de Dewey como de comentaristas).
A educagao também pode ser entendida como “o resultado de uma interagdo por meio
da experiéncia, do organismo com o ambiente” (TEIXEIRA, IN: TEIXEIRA E
WESTBROOK, p.43). Assim, o educador de experiéncias apresenta-se como um

' Nessa redacéo, Educagdo, com mailscula, refere-se ao campo de estudos. Com letra mindscula, as
praticas de ensino dentro e fora da escola.
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propositor, alguém que organiza situacfes facilitadoras do ensino/aprendizagem com
objetivos conscientes e direcionados. Os resultados desse processo de ordenacao da
experiéncia tém como obijetivo atingir o proprio docente, na medida em que sua pratica é
fruto da troca com os educandos. Isto é, o professor também se educa na comunicacao
e na interacao.

De acordo com a estudiosa Ana Mae Barbosa'?, o conceito de experiéncia
articula toda a obra de John Dewey, sendo “identificado com a existéncia individual e
social” (BARBOSA, 1998, p. 21). A experiéncia delineia-se, portanto, a partir de um lugar
bastante diverso daquele oferecido pela nocdo cartesiana que sustentou o método
cientifico moderno. Como alerta Barbosa, no contexto da obra de Dewey a experiéncia €
conjunta e intercomunicante, capaz de definir as interacdes entre os individuos, ao
mesmo tempo em que esses definem a si mesmos e se reconhecem como elementos do
mundo circundante. Nesse sentido, a construcdo cognitiva ndo esta isolado na esfera
conceitual, pois esta atravessada por experiéncias de vida concretas.

John Dewey reconhecia uma “superestrutura da existéncia humana” (DEWEY,
2008, p.26) na qual se configura a interligacdo entre teoria e pratica — entre pensar, agir
e sentir. O educador estadunidense desenvolveu propostas experimentais e nas quais o
conceito de experiéncia pudesse ser concretamente percebido. Um dos exemplos mais
claros talvez seja a chamada Pedagogia por Projetos, em que se trabalhava
cooperativamente. “As criangas participavam na formulagcdo de seus projetos, cuja
execucao se caracterizava por uma divisdo cooperativa do trabalho, e as funcdes de
diregdo eram assumidas em rodizio” (WESTBROOK, IN: TEIXEIRA; WESTBROOK,
2010, p.26). Logo, a partir de John Dewey, pode-se pensar a educagdo como exercicio
de vivéncia democratica: se a escola é a célula da sociedade, os adultos ndo impdem a
sua visdo as criangcas, ao passo que essas sdo estimuladas a valorizarem e a
desenvolverem sua autonomia diante do conhecimento construido historicamente.

Outro elemento do projeto educativo de John Dewey diz respeito ao preparo, por

meio da escola, para que os educandos sintam-se encorajados a levantar questbes

2 Ana Mae Barbosa nasceu em 1942, no Rio de Janeiro. Passou parte da infancia no Recife. Graduada
em Direito, enveredou no campo da educac¢do apds o contato com o pensador Paulo Freire, durante um
curso de preparacdo de professores. Titulou-se Mestre pela Universidade de Yale, nos Estados Unidos da
Ameérica, e Doutora pela Universidade de Boston, também nos Eua. A estudiosa é professora aposentada
da Universidade de S&o Paulo, a USP. E autora de notavel producdo cientifica sobre Arte/Educaco.
Tornou-se reconhecida especialmente pela Abordagem Triangular no Ensino de Artes (Ver: BARBIERI,
2013).
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proprias diante dos assuntos estudados. O chamado “Método do Problema” (JAPIASSU,
MARCONDES, 2001, p.53) consistia na observacdo de cinco fases: a) dar espaco para
gue o educando apresentasse as suas preocupacdes; b) construir definicbes comuns em
torno dos problemas apresentados; c) inspecionar dados; d) construir dados de trabalho;
e) comprovar a experiéncia através de meios, raciocinios e da validagédo de informacgoes.
Ensinar e aprender, nesse sentido, distingue-se do que esté estabelecido em vertentes
tradicionais da Educacdo. Para elas, é natural que os programas de ensino — e por
consequéncia a integracdo do educando a sociedade - sejam determinados
externamente. Essa nocao de preparo educativo, no contexto tradicional, tem a ver mais
com o sentido mecéanico do treino: o educando aprende a perguntar e a responder
problemas na comparagdo com modelos ja vistos. A teorizacdo em torno da experiéncia
trata, portanto, de romper com praticas educativas norteadas pelo condicionamento
acritico.

Em “Arte Como Experiéncia”, obra publicada pela primeira vez em 1934, Dewey
lancou as bases de concepcéo da experiéncia enquanto realidade e categoria estética. A
chamada fruicdo ou apreciacdo deixou, assim, de ser concebida como mero deleite da
obra de Arte, para situar-se hum campo contextualizado relacionalmente. Dewey refere-
se, portanto, a apreciacdo como uma forma de experiéncia aberta a condicdo de cada

individuo.

Ha que se destacar que as teorias que isolam a arte e sua apreciagdo,
colocando-as num reino proprio desconectado de outros modos de experiéncia,
ndo sao inquestionaveis, aparecem sendo por causa de condi¢cdes especificas
(DEWEY, 2008, p.11, traducdo minha)™>.

Ou seja, € no mundo vivido que esta a origem dos significados da Arte e sua
finalidade. Essa € uma concep¢do muito interessante ao ensino das Artes na
contemporaneidade, quando temos o desafio de abranger a diversidade de propostas
estéticas em funcdo da pluralidade cultural dos educandos e das comunidades
escolares. Assim, toda experiéncia pode ser estética e nem toda obra de arte atravessa
a experiéncia do espectador de modo significativo. Tudo dependera dos referenciais
adotados. Em dltima instancia, o valor estético de uma obra resulta das perspectivas

langadas pelos sujeitos da experiéncia artistica, que ndo sdo apenas os artistas. De

13 “Hay que indicar que las teorias que aislan el arte y su apreciacién colocandolos en un reino que les es

propio, desconectados de otros modos de experiencia, no son incuestionables al tema, sino que aparecen
a causa de condiciones especificas extranas”.
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igual maneira, a estética ndo reside somente em trabalhos considerados grandiosos ou
aclamados por publico e critica.

Como vimos através dos Referenciais Artisticos do Capitulo 1, os proprios
artistas de Danca podem abordar o cotidiano e o frugal, fazendo da movimentacéo
corporal humana uma experiéncia em carater de excec¢do. Por outro lado, nem todas as
vivéncias da Arte sdo estéticas, porque algumas delas se orientam por “situagdes
etiquetadas” (DEWEY, 2008, p.28), constituem lugares que o pensador classifica como
“experiéncia morta” ou “reducédo do processo da vida” (DEWEY, 2008, p.28). A educacéao
na/para/pela Arte pediria, portanto, algo mais abrangente do que a simples abordagem
enciclopédica ou informativa. Aprender a ver e a praticar a Arte depende de uma
disposicéo relacional manifesta ndo s6 no olhar apreciador da obra, como também no
trato elaborador com os materiais artisticos e elementos conceituais.

Segundo Anisio Teixeira'®, a experiéncia em John Dewey pode ser entendida

como a relagéo de contiguidade que se processa com a hatureza humana:

Experiéncia nao é, portanto, alguma coisa que se oponha a natureza, pela qual
se experimente, ou se prove a natureza. Experiéncia é uma fase da natureza, é
uma forma de interacéo, pela qual os dois elementos que nela entram — situacéo
e agente — sdo modificados. (TEIXEIRA, IN: WESTBROOK; TEIXEIRA, 2010,
p.34).

Portanto, reflexdo e conhecimento derivam da experiéncia conectiva entre os
seres humanos ou dos seres humanos com os objetos do mundo. Todos passamos a
existir de modo diferente quando deixamo-nos afetar pelo outro, quando 0S nossos
relacionamentos se constituem como experiéncias educativas, no sentido profundo da
palavra. Considerada como um processo relacional, a educacdo torna-se

compartilhamento de experiéncias, e nao transferéncia de contetudos.

% Anisio Teixeira (1900-1971) nasceu a 12 de julho em Caetité, no estado da Bahia. Em 1922 formou-se
pela Faculdade de Direito da Universidade do Rio de Janeiro. Apds a primeira viagem aos Estados Unidos
da América, entrou em contato com a obra do educador John Dewey. Em 1928, conquistou o titulo de
Master of Arts no Teachers College da Columbia University. Defensor da Escola Nova, Anisio Teixeira foi
mentor da Reforma de Instru¢do na Bahia (1924-1929) e da reforma do sistema publico de ensino do
antigo Distrito Federal (1931-1935). Foi também conselheiro da UNESCO, a Organizacdo das Nacgbes
Unidas para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura (1946). Atuou ainda na Coordenacao de Aperfeicoamento
do Pessoal de Nivel Superior, a Capes (1951). Em 1952, trabalhou no Instituto Nacional de Estudos e
Pesquisas Educacionais, INEP, que hoje leva o seu nome. Anisio também foi um dos intelectuais
envolvidos na fundagdo da Universidade de Brasilia. Ver: UFBA, Biblioteca Virtual Anisio Teixeira.
Disponivel em www.bvanisioteixeira.ufba.br.


http://www.bvanisioteixeira.ufba.br/Visita_Guiada/p3a34.htm
http://www.bvanisioteixeira.ufba.br/
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Em “Como Pensamos”, John Dewey afirma que o homem cria sinais,
voluntariamente, como uma postura de vida diante dos saberes adquiridos
historicamente. “Todas as espécies de aparelhos artificiais sdo modificagdes intencionais
das coisas naturais, de tal modo engendradas que as coisas nos passam a servir melhor
do que em seu estado natural, para revelar-nos o que estiver oculto, ausente e remoto”
(DEWEY, IN: TEIXEIRA; WESTBROOK, 2010, p.113). Nos comentéarios de Teixeira, a
perspectiva deweyana adota, mais uma vez, a educacdo CoOmo um Pprocesso, cuja
finalidade seria desenvolver valorizacbes do conhecimento por meio de engajamentos
pessoais e coletivos, e ndo apenas preservar tradicbes e costumes, geralmente
estabelecidos no patamar valorativo da sociedade. A educacédo €, assim, um processo
natural e continuado de transformacdes dos sujeitos, ocorre ao longo de toda a sua vida
e nado se confunde com processos meramente preparatorios ou profissionalizantes,
programados por necessidades de periodos especificos da vida — como obter sucesso
num exame — e por objetivos menos abrangentes ainda. Todo ato humano torna-se
educativo quando capaz de atribuir significado a tradicdo e aos costumes, quando
gerador de experiéncias originais, ainda que se opte por preservar a tradicao.

Nesse contexto, a criagdo humana é frutificada pelo pensamento reflexivo e
autbnomo. Dewey destaca que, no dia a dia, € comum agirmos em conformidade com os
costumes, com os sentidos ja impregnados nos objetos e situacdes sociais. Mas
podemos levar em conta que adquirimos UMA experiéncia quando as vivéncias séo

marcadas por sentidos existentes “antes” e outros “depois” da experiéncia significada:

Facilmente poderemos compreender essa distincdo, se evocarmos coisas e
acontecimentos que nos séo estranhos, comparando- os com a forma com que
aparecem a pessoas que 0s conhecem profundamente; ou se compararmos uma
coisa ou acontecimento como era antes com o que é depois de obtermos
dominio intelectual sobre ele (DEWEY, IN: TEIXEIRA; WESTBROOK, 2010,
p.114).

O estagio transformado ou significado da experiéncia, por sua vez,
corresponderia a um dominio ou aprofundamento de relacbes com o objeto da
experiéncia. A criacado voluntaria, conforme destacada por Dewey, corresponderia a
experiéncia capaz de recompor e superar 0s automatismos. Ela € a prova de que a
experiéncia transforma o pensamento, e vice-versa. Mais profundamente, a experiéncia

€ a forma de pensamento que se fundamenta no dinamismo da vida. Dessa forma, a
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realidade concreta e ordinaria transforma as coisas que inventamos, as coisas do
mundo, nossas relagdes com as mesmas e com nossos semelhantes.

Da obra de John Dewey vem uma ideia de “arte como experiéncia consumatoria”
(DEWEY, 2008, p.63), algo que se individualiza na/pela sua integralidade e que
dispensa fragmentacdes entre elementos etiquetados como perceptivos ou intelectuais,
praticos ou conceituais. Ana Mae Barbosa alerta que alguns procedimentos didaticos
para o ensino das Artes no Brasil se apropriaram dos principios de Dewey de um modo
equivocado, por terem colocado a disciplina escolar Arte a servico de outros campos do
conhecimento. Diriamos que o ensino das Artes foi transformado, dessa maneira, numa
espécie de “ponto morto” ou “etiquetado” do campo de conhecimento, para falarmos nos

termos de Dewey.

A ideia fundamental era dar, por exemplo, uma aula sobre peixes explorando o
assunto em varios aspectos e terminando pelo convite aos alunos para
desenharem peixes e fazerem trabalhos manuais com escamas, ou ainda dar
uma aula sobre horticultura e jardinagem e levar as criangas a desenharem um
jardim ou uma horta. Esta linha de trabalho foi também muito explorada na
Escola Regional de Merity (RJ), um dos modelos da ‘escola nova’.

A pratica de colocar arte (desenho, colagem, modelagem etc.) no final de uma
experiéncia, ligando-se a ela através de contetdo, vem sendo utilizada ainda
hoje na escola do 1° grau no Brasil, e esta baseada na ideia de que a arte pode
ajudar a compreenséo dos conceitos porque ha elementos afetivos na cognigao
que sao por ela mobilizados (BARBOSA, 2003, p.01).

Por meio do cliché destacado acima, Barbosa também nos informa sobre uma
concepcao de fazer artistico enquanto pratica espontaneista e natural, ainda que
cultivada pela escola. A autora também alerta que “a experiéncia artistica, o fazer
artistico, o trabalho com materiais da Arte, é fundamental, segundo Dewey, para
desenvolver as capacidades da produgao” (BARBOSA, 1998, p. 23). Assim, a Arte na
escola e o registro da mesma servem como memoria da propria experiéncia consumada,

mecanismo de reflexdo e avaliacéo, dentre outros.

2.2. Dialogos Entre John Dewey e os Referenciais Artisticos

As concepcoes estéticas de John Dewey e dos Referenciais Artisticos desta

monografia podem ser aproximadas devido ao modo como tais autores enfatizaram a



45

importancia da vida ordinaria enquanto fonte de conhecimento, assim como permitem
inferir a nocdo de integralidade da existéncia humana enquanto corpo-mente. Também
podemos deduzir a existéncia de alguns pontos de contato entre os Referenciais desta
pesquisa através de mencdes explicitas ou indiretas ao valor da experiéncia humana
enquanto elemento estruturante da Arte, ou seja, ligacao entre Arte e vida.

John Dewey reconheceu, na tradigcdo da teoria estética, um desprezo pelo corpo

e, portanto, um temor do que nos podem revelar os sentidos corporais:

Por que a vida é pensada como questdo de significados mais primitivos e
ocultos, quando muito, como coisa de sensacgdo tosca e pronta a afundar até o
nivel do desejo aspero da crueldade? Uma resposta completa a questao implica
em escrever uma histéria da moral, e revela as condi¢bes que originaram o
desprezo pelo corpo, o temor dos sentidos e a oposicdo entre a carne e o
espirito (DEWEY, 2008, p.23, tradugéo minha)*°.

Segundo a visdo do pensador ndo existiia base para comprovar oS
pressupostos de separa¢ao entre mente e corpo, matéria e alma, espirito e carne. Essas
divisbes corresponderiam mais a repressao de forcas espontdneas como a intui¢éo e ao
desejo e a problemas de ordem estritamente moral. Para além de questdes filosoficas, a
separacao entre corpo e mente redundaria em preconceitos de classe social, uma vez
gue as experiéncias do cotidiano, assim como as midiaticas, ndo costumavam ser
tratadas como vivéncias pensantes e/ou estéticas dentro da linha de raciocinio que
Dewey combateu.

Mesmo que por vias diferenciadas, Dewey e Duncan evidenciaram a fragilidade
de determinadas concepcdes artisticas marcadas pelo distanciamento entre a vida das
pessoas e as obras de Arte, fosse através da adogcdo de cerimoniais rigidos no seu
entorno e ou de mistificagbes das mesmas. Se Dewey teorizou sobre o papel da
experiéncia, Isadora Duncan vivenciou 0 conceito artisticamente. Tanto nos escritos do
educador quanto na obra da dancarina apresentou-se o desejo de que as Artes
voltassem a ter o lugar e a qualidade do religare, no mesmo sentido religioso que é
atribuido a palavra. Escreveu Dewey sobre a elitizacdo e o0 engessamento da

experiéncia estética através do mercado museoldgico:

15« por qué la vida es pensada como asunto de los sentidos mas primitivos y ocultos o, cuando mucho,

como cosa de sensacion tosca y pronta a hundirse hasta el nivel del deseo y la aspera crueldad? Una
respuesta completa a la cuestion implica escribir una historia de la moral y revela las condiciones que han
originado e! desprecio por e! cuerpo, el temor de los sentidos y la oposicion entre la carne y el espiritu”.
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As artes que hoje tém mais vitalidade para o0 homem ordinario sdo manifestacdes
desconsideradas enquanto arte, por exemplo, 0 cinema, o jazz, muitas vezes a
pagina de quadrinhos, as noticias de amor, assassinatos e incursdes de
bandidos. Porque quando o que esse homem conhece como arte é relegado ao
museu ou a galeria, o impulso irrefreavel em direcdo as experiéncias que podem
ser desfrutadas encontram tantos escapes quanto esse ambiente os possibilita
(DEWEY, 2008, p.06, traducdo minha)'®.

Ja Isadora Duncan refutou a ideia de que o prazer da Danca pudesse ser
reduzido ao puro entretenimento, numa experiéncia — talvez em sua concepcao vista
como esvaziada — por meio das pecas de vaudevilles ou mesmo da reduzida concepc¢ao
de Danga como sinbnimo exclusivo de Balé Classico europeu. Assim, nos
procedimentos artisticos de Duncan, os passos de Danca e sua organizacdo deveriam
claramente surgir de investigacdes autorais, concepcfes imaginarias tecidas pela
relacdo com o mundo. Ainda para Duncan, a experiéncia de Danca deveria preservar o
aspecto fundamental do prazer, mas também diferencia-lo da mera distracao rasteira.
Escreveu a artista ao observar grupos da alta sociedade de Newport (Rhode Island/Eua)
gue, inclusive, tornaram-se patrocinadores de suas dancas ao inclui-las em festas,

recepcdes privadas e luxuosas:

E vi mulheres bonitas, meninas encantadoras, grandes homens, e disse a mim
mesma que se o0 objeto dessa sociedade € o prazer, deveria ser o prazer mais
elevado, o mais requintado possivel, um prazer que constituindo um desfrute
para o seu tempo, fosse também progressédo inconsciente, como quando se
escuta musica: enquanto o corpo é feliz com o ritmo do som, a mente progride
com o pensamento dos maestros (SANCHEZ, 2008, p.53, traducio minha)”.

A parte das discussées envolvendo a distingéo entre Arte, cultura e questbes de
classe social implicita tanto no raciocinio de Dewey quanto no de Duncan, os dois
dialogam em sua necessidade de aproximar o conceito de Arte das experiéncias da vida.
E possivel notar, entretanto, pontos de distanciamento entre as duas formas de pensar,
pelo modo como cada uma delas concebe a recepcdo da Arte Popular no mundo

moderno. Segundo Dewey é possivel que um mecanico tenha experiéncia estética na

1% «| as artes que hoy tienen mayor vitalidad para el hombre de a pie son cosas que no considera como
arte; por ejemplo, el cine, el jazz, frecuentemente la pagina comica, los relatos periodisticos de amores,
asesinatos y correrias de bandidos. Porque cuando lo que él conoce como arte se relega al museo o a la
galeria, el incontenible impulso hacia experiencias que se pueden gozar en si mismas encuentra tantos
escapes cuantos el ambiente provee”.

ey v mujeres hermosas, nifias encantadoras, grandes hombres, y me dije que si el objeto de esta
sociedad es el placer, debe ser el pacer mas elevado, el mas exquisito posible, un placer que,
constituyendo un disfrute para su tiempo, sea también progresién inconsciente, como cuando se escucha
la muasica: mientras el cuerpo es feliz con el ritmo del sonido la mente progresa con el pensamiento de los
maestros”.
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satisfacdo de um trabalho bem executado na escala de producéo, na “contemplacéao de
sua forma ou textura” (DEWEY, 2008, p.295). Ja para Duncan, como se vé acima,
tratava-se, sobretudo, de promover a Danca a condicao de alta cultura.

John Dewey e Isadora Duncan compartilhavam a nocdo de Danca como uma
das origens da expressao artistica da humanidade. Para o educador estadunidense, tal
condicao poderia ser explicada, numa perspectiva histérica e pré-histérica, pelo fato de a
Danca ter se integrado aos primeiros ritos e celebracdes religiosas. “A danca e a
pantomima, fontes da arte, do teatro, floresceram como parte de ritos e celebracdes
religiosas” (DEWEY, 2008, p.07). Ja para Duncan, é o coro da tragédia que estaria
imbuido de um significado original, exatamente por destacar na Danca uma forma de
‘emocao coletiva” (DUNCAN 2008, p.102). Em ambos os casos, a Arte ndo existiria
somente pela Arte, mas como forma de experiéncia total: individual e ao mesmo tempo
coletiva. Nesse sentido, o senso estético da Arte também néo se definiria pela atitude
colecionista, enciclopédica ou pretensamente erudita mas, sobretudo, como expressao
de um ethos.

A unicidade entre sentir, agir e pensar concebida por Rolf Gelewski também
pode nos levar a uma percepcado de experiéncia dancante singular, educativa nos
termos tomados emprestados de John Dewey. Nas suas “Contribuicbes para uma
Filosofia da Danga” (1967), o artista considerou que trabalho para a consciéncia néo
parte de um entendimento de cérebro separado do corpo, mas sim de uma integracao

com a mente/espiritualidade:

Entre outros, destacaram-se quatro fatores significativos no que diz respeito a
disposi¢cdo da natureza humana para a danca: primeiro — a forma especifica da
existéncia do homem como ser dotado de qualidades cerebrais Unicas na
natureza e correspondente de uma dinamica interior e também vital bem
evoluida; segundo — o fato do ser humano possuir um organismo de alta
complexidade e aptiddo instrumental que o capacita a perceber e realizar uma
abundancia de movimentos; terceiro — a naturalidade com que as moc¢des da
psigue humana procuram manifestar-se em movimento de expressao; quarto — a
profunda necessidade do homem de comunicar-se, por meio da totalidade do
seu ser (GELEWSKI, 1967, p.22).

Assim, para Rolf Gelewski, a experiéncia de Danca contribui para o
desenvolvimento integral e é dele que redunda a capacidade de producéo artistica. E tal
totalidade inclui a expressdao como inteligéncia, desenvolvida também enquanto
experiéncia corporal. Através do movimento dancado pode-se reconciliar e harmonizar o

corpo e a consciéncia humana. A Danca se qualifica, dessa maneira, como uma forma
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de experiéncia consumatoria. Com Gelewski podemos dizer ainda que a Arte ndo se

coloca num lugar acima da experiéncia humana, mas inserida ha mesma:

Pois caso a danca ndo tenha um real significado para a nossa vida, ela ndo nos
deveria interessar muito. Digo, porém, com firmeza, que a danca é capaz de
penetrar a dimensdo do humano e efetivar-se na mesma, de maneira
extraordinaria (...) (GELEWSKI, 1967, p.19).

Rolf destaca, desse modo, a insuficiéncia de definicdes de Danga centradas na
associacao de elementos puramente mecanicos, como 0 movimento e o ritmo. Se o que
qualifica a Dangca é a “presengca humana” como diz o artista, € da experiéncia que
estamos a falar substancialmente.

Terminarei este topico destacando, por fim, uma leitura sobre corpo e mente,

além do papel da experiéncia humana na teoria de Rudolf Laban. O artista registrou:

O que me interessa ndo é uma larga difusdo dos meus métodos pessoais de
dominio do movimento. O que me interessa é a possibilidade de compartilhar
com um grande numero de pessoas minha visdo de vida, uma visdo dinamica e
harménica (ou seja, o equilibrio entre as necessidades da individualidade e da
comunidade, a fidelidade a um ideal oposto aos preconceitos e aos privilégios
egoistas (LABAN, 2011, p.109, traducdo minha)'®.

Laban (2011, p.109) destacou ainda que seu desenvolvimento tedrico, sua “nova
perspectiva”, ndo foi construido como mera especulacdo, mas como uma “experiéncia
benéfica”, que ele acreditava ser capaz de transformar todas as instancias da vida
humana, ndo apenas a escola e o0 ensino das Artes, mas a organizacao social como um
todo. Podemos, por fim, articular a nocdo de Arte enquanto experiéncia consumatoria
apresentada por Dewey com as consideracdes de Laban, a fim de compreender o

aspecto indizivel da Danca, a dimenséo intransferivel entre movimento e palavra:

A danca e seus efeitos sobre o espectador formam uma entidade que transcende
as interpretacbes verbais, embora as funcdes corporais e mentais por ela
utilizadas sejam perfeitamente descritiveis em termos de esquemas espaciais e
ritmos, assim como a musica pode ser descrita em termos de esquemas sonoros
e de ritmo (LABAN, 2011, p.117, traduc&o minha)™.

18 “Ce que m'intéresse, Ce n'est pas une large difusion de mes méthodes personelles de maitrise du
mouvement. Ce qui m’interésse, c’est la possibilité de partager avec un trés grand nombre de personnes
ma vision de la vie, une vision dynamique conduisant a I'harmonie entre les hombres, (c’est-a-dire
I'équilibre entre les besoins de l'individualité et ceux de la communauté, la fidelité & un idéal opposé aus
préjugés ey aux privileges egoistes)”.

¥ “La danse et ses effets sur le spectateur forment une entité qui transcende les interprétations verbales,
bien que les fonctions corporelles et mentales qu’elle utilise soient parfaitement descriptibles en termes de
schéma spatial et de rythme, tout comme la musique se décrit en termes de schéma sonore et de rythme”.
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Os didlogos acima expostos visam apontar uma rica relagdo entre a nocao de
Danca enquanto expressdo de vida e experiéncia consumatoria. Dancar é fazer de
Nossos corpos terrenos férteis para construcdes, invencées. No movimento dancado, o
momento de hoje explicita o dinamismo da vida, como o tempo vivido sintetiza a
memoria e o devir. As construgcbes de Danca dependem, assim, de experiéncias
concretas, sejam elas as do préprio bailarino ou do espectador. Tal dimensédo
consumatoéria implica em muitas camadas construtivas, que ndo s6 as motoras:
imaginar, sentir, pensar, sonhar, manter-se em espirito aberto, abrir a consciéncia para

si mesmo... Enfim... S&o muitas as possibilidades de definicdo da experiéncia dancante.

2.3. A Experiéncia Artistica no Ensino/Aprendizagem de Danc¢a na Escola

Falar do ensino/aprendizagem de Danca a partir do conceito de experiéncia de
John Dewey implica numa leitura critica da tradicdo de ensino de Arte, onde até
principios do século XX predominou o projeto liberal e tecnicista de educagéo, centrado
nos “aspectos funcionais” (BRASIL, 1997, p.22) dos saberes, ou seja, na transmissao
dos conhecimentos para a sua imediata aplicacdo técnica. O conceito de experiéncia,
entretanto, sugere outra possibilidade de leitura das ligacGes entre 0 ensino escolar e a
presenca da Arte na vida das pessoas, educandos e educadores. Para além das
necessidades da sociedade — sejam elas transmitir determinados valores ou estabelecer
exigéncias formativas — o ensino das Artes também pode ser cultivado como um
possivel caminho para que os individuos conquistem a sua autonomia no sentir, agir e
pensar transposto na elaboracdo de formas e no trato com materiais plasticos e
estéticos.

No entendimento de educacdo enquanto ordenagdo de experiéncia, a vida € o
fim dltimo, o mais solene objetivo das praticas de ensino/aprendizagem: cultivam-se os
saberes para que eles transformem os individuos, ou ainda transformem-se nos proprios
individuos. Assim, o conceito de experiéncia pode trazer contribuicbes positivas para as
abordagens tedricas sobre o0 ensino das Artes e, por consequéncia, da Danca na escola.
Por exemplo, os chamados conhecimentos formais e ndo formais podem somar-se em
prol de um projeto instrutivo capaz de abranger a diversidade cultural e as mais variadas
apeténcias dos sujeitos. Pensemos no ensino/aprendizagem de Danca na perspectiva

de Rolf Gelewski: de acordo com o artista, a experiéncia do movimento dancado &
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também a possibilidade de um despertar humano e de responsabilizacdo da crianca
guanto a necessidade de cultivar-se e se aprimorar constantemente (Ver Capitulo 1,
item 1.3). Dessa maneira, ensina-se Danca na escola a futuros médicos, advogados,
professores, engenheiros e também a futuros artistas. Ensina-se a Danca, sobretudo,
porque a busca é oportunizar as criancas a plenitude do seu processo de
desenvolvimento. Tal projeto inclui 0 acesso as mais variadas formas de pensamento e
de expressao.

A presenca da Danca na escola, por si s0, hdo garante o cumprimento das
necessidades educativas do seu publico-alvo. E preciso qualificar o debate na medida
em que as praticas de ensino/aprendizagem de Danca levem sempre a habitos corporais
conscientes, concepc¢les éticas e estéticas que abranjam ndo s6 a Arte em si, mas
especialmente como ela dialoga com a vida em sua integralidade, em como a tornamos
necessaria por caminhos diversos e igualmente legitimos. Também sob o ponto de vista
dos Referencias Artisticos desta monografia jA& apontados, o ensino de Danca néo se
resume ao treino corporal. Assim, torna-se necessario desenvolver estratégias para a
Danca na escola enquanto aprendizagem significativa no/através da experiéncia do
movimento. Tal construcdo significativa diz respeito — mais uma vez — a autonomia do
bailarino diante da propria experiéncia de vida e de mundo.

Qualificando o emprego da palavra “treino”: Anisio Teixeira distingue, por meio
do seu entendimento do conceito de experiéncia em Dewey, os sentidos de “treino” e

‘educacao”, admitindo até mesmo que 0s termos ocupem lugares antinbmicos:

O treino nos leva apenas a certa conformacdo externa com habitos e praticas de
cujo sentido ndo participamos integralmente: € o primeiro resultado rude e
aspero de nosso contato com outras pessoas e com um meio social de
convencgdes e de formulas. Se eu levo, sob pena de certo castigo, uma crian¢a a
se curvar sempre que tal ou qual pessoa entre na sala, ela ganhard
provavelmente esse habito. Apesar de todas as aparéncias externas de cortesia
estarem presentes, é possivel, entretanto, ndo haver cortesia alguma no seu
sentido genuino. A crianga ndo participa da significacdo social do seu habito.
Ganhou, tdo somente, por meio dos estimulos com que procuramos imprimir-lhe
esse habito, uma conformidade mecanica. Pode chegar a ser um espléndido
exemplar de “bicho ensinado”, mas ndo se educou (TEIXEIRA, IN:
WESTBROOK; TEIXEIRA, 2010, pp.43-44).

Pode-se perguntar, portanto, a que experiéncia nos leva um treino de Danca
gue, nas concepc¢des tradicionais de ensino, seja tido como sindnimo de exceléncia, mas
simplesmente limitado a condicionar a aprendizagem do movimento a um dominio

técnico ou estilistico. No caso especifico do Brasil, o ensino das Artes tem sido uma
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espécie de primo pobre até mesmo de tais propostas tecnicistas. Prova é que as
abordagens predominantes ao longo do século XX transitaram entre justificativas que
envolveram o uso da Arte como veiculo de liberacdo emocional; expressao artistica
enquanto habilidade espontaneista de poucos vocacionados, ou supérflua atividade
extracurricular (ver: BARBOSA, 2003). Além de termos, cultural e historicamente,
desconsiderado que a aprendizagem artistica demanda uma construcdo sistematica
houve, especificamente nas décadas de 1970 e 1980, uma construcao ideoldgica para a
sobrevalorizacdo do ensino técnico. Essa foi a opcdo da politica publica empreendida

pela ditadura militar:

A partir dai a pratica de arte nas escolas publicas primarias foi dominada em
geral pela sugestdo de tema e por desenhos alusivos a comemoracdes civicas,
religiosas e outras festas [...] Na escola secundéria publica comum, continuou
imbativel o desenho geométrico com conteddo quase idéntico ao do Caodigo
Epitacio Pessoa em 1901 (BARBOSA, 2003, p.04).

Os PCNs, que vigoram desde o fim da década de 1990 até o primeiro quarto do
século XXI, reconhecem que, entre as consequéncias da fragil fundamentacao da Arte
nas escolas brasileiras, esta o fato de que “as atividades de Teatro e Danca somente
eram reconhecidas na escola ao fazer parte das festividades escolares, na celebracao
de datas como Natal, Pascoa ou Independéncia, ou nas festas de final de periodo
escolar’ (BRASIL, 1997, p.22). Nao apenas o predominio das Artes Visuais ocorria em
detrimento do ensino de outros tipos de Arte, como também havia o papel coadjuvante
da propria Arte perante as demais disciplinas. Outra consequéncia dessa condi¢éo foi o
empobrecimento das metodologias adotadas. “Os professores trabalhavam com
exercicios e modelos convencionais selecionados por eles em manuais e livros
didaticos” (BRASIL, 1997, p.22), muitos sem apelo a imaginacgao e a inventividade.

Para Ana Mae Barbosa, a aplicacdo unica e exclusiva da Arte na escola em
datas comemorativas e festas facilita a compreensao de que a “[...] falta de preparagéao
de pessoal para ensinar Arte é um problema crucial, levando-nos a confundir
improvisagao com criatividade” (BARBOSA, 1998, p.17). A estudiosa emprega aqui um
sentido da palavra “improvisagao”, que leva a entender os desafios do ensino de Arte
guanto a falta de planejamento, a atuacéo pouco precisa ou eficaz, além de uma area de
conhecimento que se afirme na escola quase sempre através de situacdes provisorias
ou pouco ideais. Sem prejuizo as argumentacdes da autora, com as quais concordo,

podemos diferenciar esse emprego da palavra “improvisagao” de um significado maior
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gue ela possui no campo da Danca. A Improvisacdo em Dancga representa um campo
especifico de pesquisa, de procedimentos artisticos e também educativos (Ver Capitulo
1, item 1.3). Alguns exercicios de improvisacdo foram, inclusive, adotados no Atelié,
como se vera no Relato de Experiéncia do Capitulo 4.

Outra consequéncia da abordagem das Artes na escola enquanto mero
elemento decorativo de festas e celebracfes é a descontextualizacdo dos saberes, o
esvaziamento da experiéncia artistica em sua dimensao educativa. O risco é que a Arte
— como ela tem costumado a se apresentar — torne-se elemento dispensavel na vida dos
integrantes da comunidade escolar. Pode-se dizer que essa condicdo € uma paradoxal
presenca-auséncia, mas nao surgiu do nada, nasceu de uma conjuntura. No que tange
a Danca, seu ensino/aprendizagem tem ficado muitas vezes restrito a cultura fisica ou a
simples decoracdo de passos, 0 que remete a problematica da falta de professores
especializados e qualificados. Ha& também uma confusdo entre Danca e a area de
Educacéo Fisica, o que descontextualiza toda uma construcéo referente a Historia da
Danca no campo das Artes e as pesquisas de artista, que reservam pouca ou henhuma
identidade com as ciéncias da saude, apesar dos claros beneficios da pratica de Danca.
Por fim, a Danca na escola frequentemente tem se resumido ao ensino de coreografias
— nem sempre criadas pelos educandos — e, em geral, trabalhadas no tempo concedido
por professores de outras disciplinas. Confirma-se assim o pobre status de Danca como
mera atividade IGdica ou fisica ?°, além de préatica eventual.

Como referenciado ao longo dos Capitulos 1 e 2 desta monografia, o conceito
de Danca Educativa Moderna envolve o ensino/aprendizagem enquanto experiéncia de
pesquisa e criacdo de movimentos. Esse fato, por si s6, ja distingue por completo a
nocdo de experiéncia em Danca da sua abordagem enquanto ginastica. Quando se
busca conhecer mais sistematicamente os procedimentos dos artistas/docentes da
proposta da Danca Educativa, nota-se que, através de estruturagcdes simbolicas e
comunicativas, ja se opera com coédigos bastante diferenciados. A nocdo de
performance também é alterada nesse sentido: o dangcante ndo se apresenta ao publico
como um corpo meramente treinado, ou simplesmente alguém que experiencia o
movimento corporal puramente pela ludicidade. No ensino/aprendizagem artistico em

Danca, 0 que objetiva € 0 sujeito dancante autbnomo, bailarino e propositor; alguém

2 por tal motivo, busco me referir, ao longo do TCC, a “exercicios” de Danga e nao “atividades” de Danga,
salvo em trechos de citagdes.
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capaz de lidar esteticamente com a organizagdo do movimento, traduzindo-a em
conceitos, percepcdes ou visdes de mundo.

Outro viés pelo qual a nocdo de Arte como experiéncia diferencia o
ensino/aprendizagem de Danca da abordagem meramente atlética: ele esta pautado no
desenvolvimento da pessoa, e ndo no seu exclusivo rendimento fisico. Sob a ética do
ensino de Artes, ter uma experiéncia de ensino/aprendizagem em Danca é assumir-se
como sujeito do proprio conhecimento. Recorrendo as observacbes de Marcia

Strazzacappa sobre a educacao corporal na escola, diriamos que:

As atividades de dancga se diferenciam daquelas normalmente propostas pela
educacéo fisica, pois ndo caracterizam o corpo da crianca como um apanhado
de alavancas e articulacbes do tecnicismo esportivo, nem apresentam um
carater competitivo, comumente presente nos jogos desportivos. Ao contrario, o
corpo expressa suas emocdes e estas podem ser compartilhadas com outras
criangas que participam de uma coreografia de grupo (STRAZZACAPPA, 2001,

p.2).

Desse modo, o movimento de Danca ndo se basta enquanto cultura de
ginastica, e até mesmo esvazia-se de sentidos quando permanece exclusivamente
nessa esfera. Ele é prenhe de sentidos: abstracdes, analises, vontades pessoais e de
grupo, e atitudes subjetivas e objetivas. Todas essas camadas sdo dadas numa relacéo
de unicidade da experiéncia, que € propria do movimento: irrepetivel e total.

Por fim, o envolvente espaco relacional do ensino/aprendizagem de Danca
mostra-se como um lugar de “aprendizagem inventiva” (KASTRUP, 2005). Esse conceito
foi desenvolvido por Virginia Kastrup em refutacdo a concepcdes tradicionais da
Psicologia da Cognicdo, como o Behaviorismo e a Teoria da Gestalt. Gostaria de evocar
a primorosa construcao da autora, a fim de melhor destacar o entendimento do que seja
experiéncia em Danca. Para Kastrup, conhecer o mundo néo é simplesmente adaptar-se
aos seus enunciados, solucionar problemas impostos externamente. E preciso integrar
esse mundo ao ato de aprendizagem. E isso pode ser feito através da invencdo de
outros enunciados, até mesmo da devolugcdo dos problemas ao mundo e aos

educadores, por meio de novas problematizagdes:

Perspectivada pela invencéo, a aprendizagem surge como processo de invencéo
de problemas. Aprender €, entdo, em seu sentido primordial, ser capaz de
problematizar a partir do contato com uma matéria fluida, portadora de diferenca
e que ndo se confunde com o mundo dos objetos e das formas (KASTRUP,
2005, p.1277).
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Na Danca, ndo ha como responder artisticamente a um enunciado ou solucionar
problemas propostos na/pela pesquisa de movimento sem problematizar os mesmos.
Assim, destaca-se outra concepcao de educacao corporal, diversa daquela dada pela
tradicional padronizacdo ou normatizacdo comportamental. A perspectiva da
aprendizagem inventiva oferece ainda um porqué de ndo haver hierarquias entre os
saberes e, portanto, o porqué de se valorizar os diversos conhecimentos escolares como
pecas igualmente fundamentais para o desenvolvimento integral da crianca. Nao é
apenas no campo da Arte que existe criagdo, da mesma forma que ndo sé na
aprendizagem das chamadas ciéncias duras desenvolve-se a cognicéo.

Se “a invencdo € a poténcia que a cognicdo tem de diferir de si mesma”
(KASTRUP, 2005, p.1274) é ela quem nos da a chance de habitarmos esse mundo fora
de uma escala padronizadora, de dialogarmos e até mesmo refutarmos definicdes
externas de nossas identidades, decidir o que pensar e como pensar. A cada invencgao,
ndo apenas ampliamos a nossa inteligéncia, com também nos tornamos sujeitos da
mesma e, por isso mesmo, um sujeito outro. Epistemologicamente falando, nem o
sujeito e nem o conhecimento se fazem previamente ao ato de conhecer; eles estdo em
constante transformacéo no préprio desejo e investimento conhecedor. Tal fluidez ndo é
outra coisa sendo experienciar o mundo.

O conceito de aprendizagem ou cogni¢ao inventiva de Kastrup (2005) acima
apresentado também pode contribuir para a problematizacdo da experiéncia de
repeticdo do movimento, algo tdo comum no mundo da Danca. Cultivar um vocabulario
de Danca ou conhecer cddigos de movimentos nem sempre € reproduzir acriticamente
os caminhos de conhecé-los. Mas 0 que se nota em classes livres e academias de
Danca € que as praticas de ensino/aprendizagem tradicionalmente tém conferido a
repeticdo esse sentido comum que € a reproducdo de sentidos. Em Danca, a repeticdo
nao existe em si mesma, como uma cobra que morde o proprio rabo. Até mesmo para a
decepcédo de alguns bailarinos, a atualizacdo de experiéncias por meio de revisitacdes
coreograficas nunca corresponde, na memoria corporal, & mesma sensacéo. Do ponto
de vista da chamada cognicdo inventiva, esse eterno irrepetivel consistiria em produzir
diferencas. Potencialmente, as milhares de conexfes — sejam motoras, perceptivas,
afetivas e cognitivas — de um movimento dancado podem transformar-se em novas
conexdes e aberturas para o mundo, para o proprio ato de aprender.

O que se coloca como o “Calcanhar de Aquiles” nas considerac¢des acima € uma

concepcao tradicional de experiéncia em Danca, na qual o estimulo a reproducdo nao
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abarca a possibilidade do pensar/movimentar-se emergir enquanto diferenca em relagcao
ao dominio ja conhecido. Seria uma realidade assustadora, prépria de ficcdes cientificas
ou de ambientes fascistas, onde o0s corpos surgiriam sempre iguais, comportando-se e
pensando sempre da mesma maneira, sem evolu¢des temporais e culturais.

A questdo aqui, portanto, é termos o cuidado de néo praticar a Danc¢a na escola
como uma espécie de crenca fiel nessa historia de ficcdo. Por exemplo, quando se
estuda uma Danca Tradicional, as obras ndo recebem variacdes formais na mesma
velocidade que uma obra de Danca Contemporanea. Mesmo que o bailarino
eventualmente conceba sua préatica como reproducdo de conhecimentos herdados de
antepassados, 0 seu corpo testemunha uma atualizacdo de saberes, portanto, uma
invencdo dancante. A Danca Tradicional que esta nos corpos de hoje ndo € a mesma
gue conheceram nossos avos, a0 mesmo tempo em que sua identidade foi preservada.
Portanto, sdo formas igualmente possiveis e validas nas quais o conhecimento em
Danca coloca-se como invencao: a apropriacdo dos saberes do passado, as releituras
de criacdes originais, as recriacdbes ou mesmo reconstituicbes coreogréficas. Fora o
inevitavel fato de que uma mesma organizacdo coreografica, num mesmo corpo
bailarino, nunca sera efetivamente a que existiu no passado.

O ensino/aprendizagem de Danga requer um olhar cuidadoso sobre a
especificidade que € a revisitagcdo de experiéncias. Conforme a perspectiva de John
Dewey, a experiéncia educativa € coordenada pelo educador com fins conscientes, e em

sua meta de trabalho inclui-se o pensar reflexivo.

Dito mais positivamente: o pensamento faz-nos capazes de dirigir nossas
atividades com previsao e de planejar de acordo com fins em vista ou propésitos
de que somos conscientes; de agir deliberada e intencionalmente a fim de atingir
futuros objetos ou obter dominio sobre o que estd, no momento, distante e
ausente (DEWEY, IN: DEWEY; WESTBROOK, 2010, p.111).

Tal uso pragmatico dos fins conscientes em instancia educativa poderia ser
confundido com a aplicacdo imediata dos saberes. Mas na realidade, diz respeito
exatamente ao oposto, informa-nos sobre uma Educacdo voltada para a criagdo de
pessoas com espirito livre, o cultivo de uma escola emancipadora, propositora de
experiéncias educativas que nado se resumam a reproduzir os sentidos dos atos
corriqueiros. Assim, qualquer experiéncia de ensino/aprendizagem no ensino formal

pode se pautar pela possibilidade de constru¢ao consciente dos significados.
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No ensino/aprendizagem de Arte, as praticas de repeticdo, vistas enquanto
revisitacdo de experiéncias, podem contribuir ainda para o desenvolvimento de uma

atitude e um foco de atencéao especificos:

Aprender resta sendo antes uma questdo de invencdo que de adaptacdo. A
referéncia a experiéncia estética serve também para revelar o exercicio de uma
atencao distinta daquela envolvida na realizacdo de tarefas. A arte mobiliza e
desenvolve, em sua aprendizagem, uma atitude atencional que é, ao mesmo
tempo, concentrada e aberta (Depraz, Varela & Vermersch, 2003). A
aprendizagem da musica envolve ndo apenas tocar, reger e compor, mas
também o tornar-se mais sensivel para ouvir muasica, deixando-se tocar por ela
em toda a sua forga (idem, ibidem, p.99) (KASTRUP, 2005, p.1277).

A repeticdo, enquanto elemento da aprendizagem artistica de Danca, difere-se
do simples tarefismo ou treino motor descontextualizado. Ao relacionar a discussao
trazida por Kastrup (2005) com a concepcdo de experiéncia segundo John Dewey
(2008), trago uma critica interna ao campo da Danca. O estimulo a criacdo coreografica
costuma ser visto com mais naturalidade nos ambientes onde transitam bailarinos
profissionais e coredgrafos. Uma préatica ainda comum nas salas de aula de Danca é
trabalhar com a coreografia como mera transmissao de conhecimento, como se aos
educandos fosse interditada a capacidade criativa e hébil em cativar o publico. Por
consequéncia, a tendéncia passa a ser a minimizacdo, em sala de aula, de
procedimentos de criacdo artistica propriamente dita, tais como a Improvisacdo em
Danca ou ainda o estudo critico e detalhado de obras de repertério.

A repeticdo, nesse contexto, tornar-se-ia de fato uma mera reproducédo, pois 0s
educandos nao teriam o devido espaco para desenvolver sua autonomia. O senso
comum leva a crer que a capacidade de invencéo e criacdo € prerrogativa apenas de
artistas profissionais. Ou seja, estudantes de Danca raramente sdo encorajados a
vivenciar a experiéncia do movimento por esse angulo. Mas, dentro do arcabouco
tedrico sobre educacdo enquanto experiéncia, tal visdo seria esdruxula, porque n&o
existe a separagao entre Arte e vida e muito menos entre educacéo e vida. Dessa forma,
ndo se pode conceber o0 ensino/aprendizagem de Dangca como um momento
antecedente a uma suposta construgcdo em Danca propriamente dita. As prerrogativas
do dancar vao muito além do momento de apresentacdo em palco. Do mesmo modo,
inventar o movimento também pode ser uma forma de estudo sistematico e organizado

como processo artistico.
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O debate sobre a presenca de estilos no ensino de Dangca também leva a refletir
sobre a reproducdo, topos de diversas concepcdes de ensino/aprendizagem. A
problematica abrange, entretanto, muito mais do que a consideracdo do ensino pelo
estilo em si. O problema da repeticdo em Danca nao reside no ensino por meio da
revisitacao de cddigos, mas na forma de trata-la. Isso porque muitas dessas préticas sao
baseadas exclusivamente em transmissdo de vocabuldrios e de movimentagdes
corporais pré-determinadas, o que reflete a falta de dialogo com o educando e com a
sua cultura de movimento. “Na grande maioria das aulas de Danca, as técnicas
codificadas, os passos pré-determinados e as coreografias prontas nos impedem de
dialogar com o0s corpos presentes de nossos alunos, com seus corpos sociais”
(MARQUES, 2011, p.32). O alerta da autora citada é para a necessidade de o
ensino/aprendizagem de Danca ganhar o matiz do contexto, ou seja, de campos
especificos de experiéncia.

Por fim, os Parametros Curriculares Nacionais desencorajam o raciocinio de
uma Danca na escola enquanto transmissdo acritica de correntes estéticas ou de
escolas estilisticas. Os PCNs assinalam como conteddo geral do campo de
conhecimento Arte, dentre outros, a “diversidade das formas de arte e concepgdes
estéticas da cultura regional, nacional e internacional: produc¢des, reproducdes e suas
histérias” (BRASIL, 1997, p.42). O respeito a diversidade artistica seria, portanto, mais
do gue garantir ao educando o direito de escolha individual, mas também compreender
0s sujeitos da educacdo como projecdes de suas culturas, pessoas interligadas a redes
locais, regionais e nacional, pelas quais se elaboram identidades. A nocdo de
autoralidade na criacao artistica em Danca insere-se, por meio de tais pressupostos da
Arte na escola brasileira, no preceito da diversidade dos dancantes, bem como a sua
autonomia diante dos conteudos ensinados.

No Capitulo final da edicéo brasileira de “Danca Educativa Moderna” (1990), Lisa
Ullmann (1907-1985) destacou: “Um dos objetivos da danga na educagéo (creio que o
mais importante) é ajudar o ser humano por meio da danca a achar uma relagédo
corporal com a totalidade da existéncia® (IN: LABAN, 1990, p.107). A assistente de
Laban argumenta que até mesmo o estudo de estilos pode ser feito através da
observacéao de principios fundamentais, dentre os citados por ela o emprego do corpo no
espaco, o conhecimento do esforgo corporal, a relacdo entre os pés e o chéo, normas de
uso do tempo implicitas na pratica de Danca, etc. Ullmann e Laban nos informam,

portanto, de uma compreenséo diferenciada de técnica de Danca, determinada nao
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pelos estilos, mas especialmente por uma abordagem universal, em que o
desenvolvimento do educando possa corresponder também a emergéncia de um estilo

pessoal.

Na danca educacional, cujo objetivo é ajudar a pessoa a tomar consciéncia e
reafirmar sua propria potencialidade, aprender a relacionar e aumentar a
capacidade de resposta e habilidade para se comunicar, o equipamento, técnico,
em primeiro lugar, tem de servir a esse fim. E por isso que Laban propds uma
técnica de danga “livre”, ou seja, liberada de estilo idealizado segundo normas
especificas. No entanto, de maneira alguma, deve ser caoticamente livre. Existe
um ritmo universal e elementos formais que sao parte de nossa bagagem e
experiéncias humanas. Tratemos de chegar até eles e desperta-los em nosso
interior e, ao leva-los ao plano consciente, nossos poderes criativos podem se
enriquecer (ULLMAN, In: LABAN, 1990, pp.114-115).

No Brasil, uma grande estudiosa do ensino/aprendizagem de Danca e
conhecedora de Laban, Isabel Marques (2011), esta inserida num paradigma
culturalista, segundo o qual a Danca apenas se torna significativa no contexto. Ja em
Laban (1990; 1978) encontramos uma concepc¢do de técnica de Danca bastante afeita
ao conceito de experiéncia, na medida em que o ensino/aprendizagem se apresenta
como uma possivel liberdade de criacdo e reflexdo no/pelo movimento. Por vias
diversas, os autores citados levam a compreensao de que o mais fundamental ndo é,
necessariamente, a aprendizagem do estilo, mas a possibilidade de desenvolvimento
integral do individuo através da prépria experiéncia de dancar.

A assuncao do bailarino enquanto sujeito dancante inverte a perspectiva do par
repeticdo/reproducao, tdo presente na educacdo em Danca conforme apontado acima.
O que vejo nos artistas da Danca Moderna adotados como referenciais desta
monografia € o objetivo de proclamar, em sua Nova Danca, a revisdo do projeto
educativo da Modernidade. A questédo educacional do Brasil contemporaneo ndo € tanto
reformar a sociedade, mesmo porque a legislacéo ja evoluiu razoavelmente, a ponto de
ressoar os anseios democraticos de diversos grupos. Mas necessitamos ainda avancar
na fundamentagéo filoséfica e educacional de descobertas inventivas, capazes de se
expressarem como propostas pratico-teéricas®® de ensino/aprendizagem e, assim,
promoverem ligagOes entre os saberes cultivados pela escola e a vida das pessoas.
Nesse cenario, um modelo de Danca pautada pela experiéncia também diz respeito a
escola inclusiva, ou seja, aberta a pluralidade de sujeitos autores dos conhecimentos

cultivados ali.

1 O mesmo que tedrico-praticas.
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E assim, mantém-se um saudavel dilema: a educacgéo escolar, mesmo tentando
preservar a aprendizagem inventiva, enfrenta os riscos oferecidos por toda forma de

institucionalizacao:

Ao “virar escola” artistas, movimentos artisticos, linhas de pesquisa sao
“didaticamente sistematizados”, perdendo, na maioria das vezes, seu “tom
inovador”, sua dinamicidade, imprevisibilidade, determinagcdo. O processo de
transmissdo de conhecimento imposto pela escola torna-se rigido e estipulado
por normas externa a arte, de modo a perpetuar e a cristalizar aquilo que se
acreditava revolucionario, dancarinos-professores, ao inovar por um lado,
tornam-se conservadores por outro (MARQUES, 2011, p.52).

Nao apenas a teoria educacional elaborada por John Dewey, como também as
reflexdes trazidas dos Referenciais Artisticos desta monografia e outros estudiosos de
Danca explicitados neste topico, levam a perceber que as instituicbes escolares, muitas
vezes, sobrevivem de reproduzir praticas, conceitos, valores, estéticas e modelos
comportamentais. Assim, necessitamos cada vez mais de uma presenca qualificada da
Danca na escola, com procedimentos metodoldgicos igualmente fundamentados do
ponto de vista artistico e da politica educacional. A Danca na escola pode contribuir para
percepc¢des inventivas das instituicdes escolares e, consequentemente, dos sujeitos que
nela vivem. A verdadeira sistematizacdo do saber ocorre quando a imitacdo e a
repeticdo deixam de ser meras reproducfes. Bela metafora a Danca projeta sobre a
escola.
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3. PROPOSTA EDUCATIVA PARA O ATELIE DE DANCA

3.1. Elementos Educativos do Atelié

O desenvolvimento metodoldgico do Atelié de Danca ocorreu como uma
intervengdo tedrico-pratica, agdo artistica posicionada também como tentativa de
reflexdo. A perspectiva adota foi: arte = educacdo = invencdo, cujos elementos
educativos estdo destacados nas linhas a seguir: a) busca de uma atuacdo docente
clara e que apresente aos educandos os objetivos de aprendizagem; b) a valorizacdo da
pesquisa enquanto processo de construgcdo da autoralidade do educando; c) a
expressdo enquanto fruto de um processo consistente e sisteméatico de educacdo em
Danca; d) o construto artistico enquanto invencdo. A identidade cultural do educando,
assim como suas nhecessidades subjetivas, também s&do quesitos relacionados a
conquista da habilidade expressiva e da autoralidade através do Atelié. Assim, a
invencao artistica objetivada durante o processo criativo é sempre uma plataforma de
didlogo com a identidade cultural.

A invencdo também esta presente nos procedimentos que desobrigam o
professor de Danga a produzir coreografias para o aluno copiar. Ela convida o docente a
deixar de pensar no proprio oficio enquanto um compromisso com a tradicdo esvaziada
de sentidos, com a transferéncia de conhecimentos acriticos, ou ainda, agir de modo
exclusivamente demonstrativo. O Atelié de Danca possibilita ao docente uma atuacao
educativa marcada por dancar junto com os educandos. O educador, dessa feita, torna-

se um orientador. E conforme sugere Gelewski:

O que determina o processo é o desenvolvimento da crian¢a; e o orientador é
aquele que esta junto, sugere, ajuda, acompanha, mas nunca impd&e. A crianga
assim auxiliada descobrird sua propria forca e realidade de ser e com isso
chegara a ter autoconfianga, estabelecendo-se dessa maneira o fundamento
para o seu crescimento maior (GELEWSKI, 1989, p.14).

Podemos interpretar as palavras de Gelewski como um destaque a importancia
do respeito as diferencas entre os mundos adulto e infantil, que tém necessidades
diversas nas etapas de desenvolvimento que lhe sdo peculiares. Tal questdo também
esta presente na obra de Rudolf Laban (1990), segundo o qual o movimento da crianca

representa o esforco de autoaprendizagem. Até que conquistem caracteristicas motoras
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mais ou menos definidas, as criancas experienciam processos diversos que envolvem,
inclusive, o espelhamento no adulto. Podem fazer parte dessa dinamica as preferéncias
e aversOes desses adultos com quem se relacionam os pequenos. Dessa maneira,
certas imitacbes poderiam ser prejudiciais, ja que inibem a espontaneidade o desejo

natural da crianga por movimentar-se:

Ao adquirir, as vezes forcadamente, o ideal adulto de relativa imobilidade, [as
criangas] perdem esse impulso esponténeo de dancar, o que equivale a perder a
oportunidade de equilibrar seu crescente habito de empregar esforgos isolados
(LABAN, 1990, p.25).

O mover-se marcado pela espontaneidade e pela individualidade é o que, no
ideario da Danca Educativa Moderna, ficou conhecido como movimento expressivo.
Precisarei, portanto, realizar um aparte quanto ao significado que o termo “expressao”
ganhou no Brasil, especialmente apds a divulgacdo de algumas pesquisas do inicio do
século XX sobre o ensino/aprendizagem de Arte:

Tais principios reconheciam a arte da crianga como manifestacdo espontanea e
autoexpressiva: valorizavam a livre expressdo e a sensibilizacdo para a
experimentacdo artistica como orientagfes que visavam o desenvolvimento do
potencial criador, ou seja, eram propostas centradas ha questdo do
desenvolvimento do aluno.

E importante salientar que tais orientagdes trouxeram uma contribuicdo inegavel
no sentido da valoriza¢@o da producgéo criadora da crianca, 0 que ndo ocorria na
escola tradicional. Mas o principio revolucionario que advogava a todos,
independentemente de talentos especiais, a necessidade e a capacidade da
expressdo artistica foi aos poucos sendo enquadrado em palavras de ordem,
como, por exemplo, “o que importa € o processo criador da crianga € ndo o
produto que realiza” e “aprender a fazer, fazendo”; estes e muitos outros lemas
foram aplicados mecanicamente nas escolas, gerando deformagbes e
simplificagcbes na ideia original, o que redundou na banalizacao do “deixar fazer”
— ou seja, deixar a crianca fazer arte, sem nenhum tipo de intervencao.
(BRASIL, 1997, p.20).

A abordagem do ensino/aprendizagem de Arte acima destacada leva ao
entendimento de expressividade como um resultado natural da conduta infantil e, por
consequéncia, de educacdo em Arte como laissez-faire ou “deixar fazer”, como se vé na
citacdo acima. Mantendo esses termos da expresséo artistica, ndo estariamos a falar
propriamente de ensino/aprendizagem na perspectiva sistémica, pois 0 mesmo nhao
prevé atuacdes planejadas dos educadores e muito menos estruturadas do ponto de

vista epistemolodgico.
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Os questionamentos expressos no texto dos PCNs acima destacados (BRASIL,
1997) sao frutos da ampla atuacdo de varias correntes da sociedade, integradas
também por artistas e intelectuais voltados a construcdo curricular do
ensino/aprendizagem de Arte, bem como a sua defesa enquanto campo de
conhecimento®. A partir da seguinte observacdo de estudiosa Ana Mae Barbosa

podemos aprimorar a concepgéo de capacidade expressiva em Artes sob outro angulo.

Se a Arte ndo é tratada como um conhecimento, mas somente como um “grito da
alma”, ndo estamos oferecendo uma educagédo nem no sentido cognitivo, nem no
sentido emocional. Por ambas a Escola deve se responsabilizar” (BARBOSA,
2003, p.113).

Dessa maneira, no contexto da Arte/Educacdo, pode-se pensar na expressao
artistica como uma habilidade conquistada, fruto de abordagens sistematizadas, do
conhecimento sobre fazeres e procedimentos especificos. O Atelié de Danca buscou,
assim, pautar-se em fazeres e invengbes que dialogassem concretamente com 0sS
principios da documentacdo curricular vigente no Brasil e no municipio de Belo
Horizonte, onde esta situada a escola em que ocorreu a intervencgao.

Os PCNs dos primeiros anos do Ensino Fundamental citam, dentre outros,
algumas estratégias e elementos da experiéncia em Danca: a ludicidade, a construcdo
da imagem corporal, o estudo de espaco peso e tempo do movimento, além de
improvisacoes individuais e coletivas. Todos estdo contemplados na articulacdo dos trés

eixos a seguir:

> A Danca na Expressdao e na Comunicacdo Humana: Os PCNs listam nesse
eixo as proposi¢cdes que tém como objetivos reconhecer as estruturas corporais e suas
funcdes, além de desenvolver o ritmo, velocidade, desenho espacial; “a improvisagao na
danga, inventando, registrando e repetindo sequéncias de movimentos -criados”
(BRASIL, 1997, p.51); ou ainda a “selegao dos gestos e movimentos observados em
danca, imitando, recriando, mantendo suas caracteristicas individuais” (BRASIL, 1997,

p.51), dentre outras possibilidades. Através desse eixo, pode-se pensar no corpo

2 Um exemplo é o Movimento de Arte/Educacio, representado nacionalmente pela Federacdo de

Arte/Educadores do Brasil (FAEB). O debate nacional, entretanto, esta entrelagado em alguns aspectos a
construgdo em andamento ha alguns anos nos Estados Unidos da América, por meio do Discipline-Based
Arts Education (DBAE). Inserindo esta monografia no debate, optei pela grafia das palavras “Danca” e
“Arte” com letras maiusculas. O objetivo é indicar que, ao falar da Danca na escola ou das obras e
produtos da Arte, referimo-nos a saberes estruturados, a um campo do conhecimento. Destaca-se a
excecgao para os trechos de citagéo direta, nos quais aparecerao as grafias “danga” e “arte”.
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humano enquanto realidade experimentada subjetivamente, bem como no movimento
dancado enquanto comunicacdo e expressdo. Assim as experiéncias do movimento

dancado séo entendidas como decorréncias de exploracdes sensiveis e imaginarias.

> A Danca como Manifestacdo Coletiva: Para ilustrar esse eixo, os PCNs listam,
dentre outros, exercicios de “reconhecimento e exploracdo de espaco em duplas ou
outros tipos de formagdao em grupos”; a “integragdo e comunicagado com 0s outros por
meio dos gestos e dos movimentos (BRASIL, 1997, p.51). As criacbes, observacao e
apreciacéo das qualidades de movimentos individuais devem ser submetidas ao campo
relacional, por sua vez caracterizado pela totalidade do grupo, estudantes e educadores.
Logo, por meio desse eixo de ensino/aprendizagem, objetiva-se também o
desenvolvimento de habilidades comunicativas e de integracao por meio da de Danca. O
campo relacional é evidenciado ndo s6 nos exercicios de Improvisagdo, como também
de exploragcao espacial, trabalhos em duplas, criagbes e memorizacdes de sequéncias

coreograficas.

> A Danca como Produto Cultural e Apreciacdo Estética: Nesse eixo, os PCNs
destacam, dentre outras possibilidades, a importancia de se reconhecer a pluralidade de
modalidades e estilos de Danca, suas concepcdes estéticas diversas, além de promover
consultas dos educandos as fontes de informacdo. Figura também nesse eixo a
“elaboracao de registros pessoais para sistematizacdo das experiéncias observadas e
documentagéo consultada” (BRASIL, 1997, p.52). Esses elementos sdo promovidos com
vias a interligacdo entre a Danca na escola e a perspectiva da pesquisa do movimento,
do estudo sistematico expresso na criacdo artistica contextualizada pela esfera da

identidade cultural.

Pensando numa constru¢do metodoldgica para o Atelié de Danga na escola que
fugisse ao dito laissez-faire e, ao mesmo tempo, acolhesse os fluxos ndo controlaveis da
invencado, busquei propor as criancas Jogos de Improvisacdo e outros exercicios pelos
quais pudéssemos estabelecer situacdes colaborativas. Conforme orienta um dos
Referenciais Artisticos adotados, “durante toda a experiéncia, o orientador faz os
exercicios com a crianca, sendo que a linguagem no relacionamento com ela € sempre
direta, simples, viva e sugestiva” (GELEWSKI, 1989, p.15). Assim, quando educandos

dancam junto com seus colegas e com seus educadores, pode se estabelecer um
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processo de colaboracdo, em que se ensina aprendendo e se aprende ensinando. Foi
essa a minha tentativa no Atelié (Figuras 11 e 12). Cada vez que as criangas aderiam a
uma proposicdo de Danca, elas enriqueciam meu olhar sobre os exercicios e,
consequentemente, transformavam a pesquisa, os Planos de Aula, bem como o
processo de escolha e de reflexdo sobre os materiais didaticos.

Outro elemento que delimita a proposta educativa do Atelié de Danca é a
autoralidade. O ato de conhecer, em qualquer Arte, € marcado pela problematizacao de
experiéncias por um artista que desenvolve proposicfes visando os pares e/ou ao
espectador. Ser autor de obras ou processos artisticos inclui, portanto, buscar
autonomia: propor saindo da invisibilidade, engajando-se em debates, inventando

pensamentos, mostrando um querer ou um nao querer.

Figuras 11 - Estudo coletivo de Figura 12 - Estudo coletivo de
gestos gestos

_fﬂ-u:' :
EEVRa. e

Fonte: Registro do Processo de Pesquisa. Fonte: Registro do Processo de Pesquisa.

Conforme o referencial de John Dewey, qualquer sujeito, e de qualquer idade, é
ator do seu processo de ensino/aprendizagem. “Seja na infancia, na idade adulta ou na
velhice — todos participam ou podem participar do carater educativo de suas
experiéncias” (TEIXEIRA, IN: WESTBROOK; TEIXEIRA, 2010, p.39). Assim, num Atelié
de Danca, nem o professor esta limitado a obrigacdo burocratica que decorre do seu

oficio e nem o educando figura simplesmente como recebedor, um depdsito de

 Sobre as estratégias de selecédo e direcionamento de exercicios pelo educador, ver: o tema “Principios
de Movimento” no glossério desta monografia.
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conhecimentos. Nada pode ser depositado sobre o aluno, pois os ateliés somente
existem com o efetivo engajamento dos sujeitos participantes.

Na  perspectiva de  formacéo continuada em Educacao, o]
artista/docente/pesquisador é alguém que busca articular o discurso sobre a prépria
experiéncia a perspectivas tedrico-praticas. Também sob esse ponto de vista, o Atelié de
Danca configura-se como uma metodologia de ensino/aprendizagem colaborativa. Assim
como o educando, o artista/docente/pesquisador estd em continuo processo formativo.
Igualmente, educandos tém autonomia para propor suas proprias experiéncias em
Danca, desde que elas dialoguem com o recorte do Planejamento de Ensino. O
artista/docente/pesquisador €, dessa forma, aquele que aprende ensinando e ensina
aprendendo.

A partir dos trés eixos dos PCNs e tendo em vista a conceituacdo de
aprendizagem inventiva (ver Capitulo 2), pode-se inferir que a invengdo do processo
criativo ndo corresponde, necessariamente, a proposicao de algo totalmente original, um
“grau zero de escritura” para utilizar o termo criado por Roland Barthes (1915-1980).
Dessa feita, ao conceberem o artista exclusivamente como produtor de novidades, as
mesmas linhas que sobrevalorizaram a autoexpressao da crianca também enredaram a
problemética do ensino/aprendizagem de Arte na escola no conceito romantico de
originalidade. Os trés eixos para o trabalho de Danca na escola explicitados no presente
tépico, permite entender o movimento expressivo como resultado de uma aprendizagem
artistica que também é de ordem comunicativa e cultural. A expressdo autoral projeta
individualidades espelhadas na coletividade e vice-versa.

Para a Arte Contemporanea, a ideia de novidade deixou de ser mandatéria e até
mesmo operativa em alguns casos. Esse outro modelo de criagdo inclui, por exemplo, as
assemblages, colagens, citacdes e também pecas de Arte Conceitual. Dessa feita, o
ensino de Arte hoje pode se beneficiar dos preceitos e fazeres artisticos
contemporaneos, de modo a satisfazer, por meio da ampla liberdade e pluralidade de
procedimentos, as necessdarias abordagens inclusivas e plurais. Estd ai outro
entendimento do que seja a expressdao em Danca: é a tomada de consciéncia ou
percepcdo do bailarino de como o movimento atualiza, através de sua propria
experiéncia dangante, discursos e procedimentos artisticos desenvolvidos ao longo da
Historia ou no ambito de determinado recorte cultural.

No Atelié de Danca, a criacado/invencdo pode ser, portanto, entendida como ato

de leitura e releitura, apropriacdo e reapropriacdo de materiais. Nao ha limites
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expressivos quando se tem como foco algum entendimento de mundo, seja ele analitico,
elemento onirico ou de imaginacdo simbdlica. A invencdo artistica é, portanto, um
construto que adota parametros. Conforme Virginia Kastrup (2005), existem duas
concepcodes possiveis para a palavra invencao. A primeira € a invengdo ex-nihilo, pela
qgual se entende que as praticas, objetos e ideias novas brotam espontaneamente, como
se pudessem nascer por forgcas da natureza. A outra concepg¢do, oposta a primeira,
provém da etimologia latina invenire: criacdo que € composi¢cdo a partir de restos
arqueoldgicos. “Inventar é garimpar algo que estava escondido, oculto, mas que, apos
serem removidas as camadas histéricas que o encobriam, revela-se como ja estando 14"
(KASTRUP, 2005, p.1278). Fiqguemos com esse segundo sentido declarado. Esse
inventar € descobrir a cada dia, em algo que ja existe, a possibilidade de novas
ordenacdes significativas; descobrir por meio da experiéncia outras teias possiveis para
referéncias artisticas que ja estdo a mao.

Por fim, a experiéncia teorico-pratica do Atelié de Danca através de alguns
Principios de Movimento, e ndo de passos e formas ja codificadas, relaciona-se com a
concepcao de educacao apontada ao longo do Capitulo 2 desta monografia. Segundo
Anisio Teixeira, “A escola deve simplificar o ambiente complexo para que a crianca
gradualmente venha conhecer os segredos e nele participar’ (TEIXEIRA, IN: TEIXEIRA;
WESTBROOK, 2010, p.46). A simplificacdo, como entendemos, é o polimento na forma
de apresentacdo, mas que resguarda toda a complexidade dos conhecimentos
abordados. Nesse aspecto, os autores adotados como Referenciais Artisticos nesta
monografia foram exemplares. Eles desenvolveram nog¢bOes bastante precisas de
Principios de Movimento, Temas de Movimento ou Elementos de Experiéncia,
apontando-os como preceitos investigativos. As invencdes de Isadora Duncan, Rudolf
Laban e Rolf Gelewski ndo precisam ser adotadas como formulas. Antes de tudo, elas
se ofereceram como pontos de partida para experiéncias apropriadoras de outros

artistas.

3.2. Fundamentacédo Politico-Pedagodgica para o Atelié de Danca na Escola

Tanto os PCNs como as Proposi¢ces Curriculares do Ensino Fundamental para
a Rede Municipal de Educacgao de Belo Horizonte (PCEF-BH) elencam a Danca entre os

demais tipos de Arte a serem estudados na escola: Artes Visuais, Musica e Teatro.
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Segundo as PCEF-BH, o “campo da Danga refere-se aos trabalhos corporais de
movimentos estéticos improvisados ou coreografados” (BELO HORIZONTE, 20123,
p.07). Entre os pressupostos do documento esta a atuacédo investigativa do educador.
Assim, o ensino/aprendizagem na disciplina Arte foi pensado em dialogo com as demais
areas do conhecimento e saberes integrados na/pela escola. Trata-se de uma visao
bastante apropriada a nocgdo de artista/docente/pesquisador, tateada por meio da
revisdo de fontes e da investigacéo tedrico-pratica desta monografia.

A interdisciplinaridade é outro valor destacado no documento curricular da
capital mineira. “Contextualizar ¢é estabelecer relagdes. Neste sentido, a
contextualizacdo no processo de ensino-aprendizagem € a porta aberta para a
interdisciplinaridade” (BARBOSA, apud. BELO HORIZONTE, 2012a, p.09). O dialogo
entre saberes é um pressuposto do préprio conceito de experiéncia: na vida pratica, os
saberes ndo se manifestam em arquivos e separadores. Mas, conforme vimos no
Capitulo 2, tépico 2.3, do ponto de vista histérico o relacionamento entre as Artes e
demais areas do saber tem sido tratado de um modo espinhoso dentro das instituicdes
escolares brasileiras. A preocupacdo desta pesquisa, portanto, com a integridade da
Arte enquanto campo de conhecimento. Penso que o dialogo € bem-vindo até o ponto
em que a mescla nao signifique descaracterizacéo total dos procedimentos e demandas
artisticas. Haja vista os resultados ambiguos da proposta de formacgéo polivalente dos
professores de Arte, instituida pelo governo brasileiro na década de 1970.

A Lei n° 9.393 de 20 de dezembro de 1996, conhecida como Lei de Diretrizes e

Bases da Educacao Nacional (LDBEN/1996), no artigo 26, § 2°, afirma:

O ensino de arte, especialmente em suas expressdes regionais, constituira
componente curricular obrigatério nos diversos niveis da educacéo basica, de
forma a promover o desenvolvimento cultural dos alunos (redacéo alterada pela
Lei n® 12.287 de 2010).

Tal destaque ao reconhecimento da Arte enquanto componente curricular
obrigatério deve-se a tentativa de contornar o fato de ela ter sido, nas décadas
anteriores a LDBEN/1996, considerada mera “atividade”, ou seja, ndo possuia o status
de disciplina escolar. Os cursos de Licenciatura em Educacéo Artistica, implantados no
Brasil em 1973, foram frutos da reforma educacional de 1971 empreendida pela ditadura
militar (BARBOSA, 1989). Eles duravam, em média, apenas dois anos, e tinham como

objetivo formar professores generalistas. A crenca de que todas as formas de Arte
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poderiam ser ensinadas por um s profissional redundou no que eu chamaria de uma
auséncia-presenca da Arte na escola. Considerada as vezes apoio ou ilustracdo de
outras disciplinas, a Arte também se tornou uma constante pelo status de atividade
extracurricular. Esse fato, somado a politica nacional de formacdo de professores
generalistas, contribui para que o Brasil ainda colha frutos ambiguos no que diz respeito
a exceléncia da Educacédo em Artes, assim como na democratizacdo de saberes e bens
culturais.

A partir do inicio do século XXI, verifica-se uma intensificacdo das propostas de
formacdo de Professores de Danca para a Educacdo Béasica. Segundo levantamento
divulgado pela Escola de Belas Artes da UFMG, o Brasil contava, em 2013, com pelo
menos 32 cursos com esse objetivo (ver: EBA/UFMG, 2013). A LDBEN/1996, ao
regulamentar a presenca do ensino/aprendizagem de Arte na escola, referendou a
evolugéo das necessidades sociais e educativas do Brasil demonstrada no debate sobre
a qualificacao das Artes na escola enquanto campo de conhecimento. Como parte desse
processo, os PCNs confirmaram a Danca entre as demais formas de Arte a serem
abordadas. Poderia ser natural concebermos a Arte na escola brasileira. Poderia haver
tanta qualidade de producdo que ndo precisariamos investir algumas linhas a
argumentar sobre a sua importancia e a evidenciar o legado deixado por referenciais
artisticos. Mas essa leitura ndo é tdo natural devido as caracteristicas culturais e
politicas do nosso Pais.

Na Histéria do Brasil, houve hierarquizacdes de conhecimentos mesmo
internamente ao campo da Arte. A primeira escola especializada do Pais, a Academia
Imperial de Belas Artes, fundada por Dom Jodo VI, optou pela estética neoclassica de
inspiracao francesa:

Ao chegarem, os artistas franceses instituiram uma Escola neoclassica de linhas
retas e puras, contrastando com a abundancia de movimentos do nosso barroco:
instalou-se um preconceito de classe baseado na categorizacdo estética.

Barroco era coisa para o0 povo; as elites aliaram-se ao neoclassico, que passou a
ser simbolo de distin¢éo social (BARBOSA, 2007, p.31).

No ambito da Educacdo formal ndo superior, os jesuitas deram prioridade a
Literatura, ao passo que os chamados trabalhos manuais eram tidos como saberes
inferiores, destinados aos escravos e aos indios. Ou seja, essas formas artisticas
estavam fora do enquadramento instrucional considerado erudito por aqueles que se

intitularam colonizadores do Brasil. As PCEF-BH (2012a) entendem que a Arte também
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€ importante enquanto patrimoénio cultural e saber relevante para o processo de
desenvolvimento da crianca. Ao citar Ana Mae Barbosa, as observagbes sobre o
preconceito de classe e os pactos entre colonizadores e a elite colonizada na Historia do
ensino/aprendizagem de Arte no Brasil, as PCEF-BH também reconhecem que ho9uve
praticas de hierarquizacdo entre as formas de saber. O documento aponta ainda o
desafio de construirmos uma perspectiva diversa da tradicional, ja que as diferenciacdes
entre as formas de Arte seriam manifestacfes de discriminacdo e, ao mesmo tempo, de

incompreenséo das especificidades desses saberes:

Essas e outras formas de discriminacdo, que mostram muitas vezes
incompreensdo da expressao artistica, podem ser erradicadas completamente,
se desde cedo a crianca perceber a importdncia do conhecimento artistico em
sua vida cotidiana e escolar. E isso depende, é claro, do quanto o educador de
1° Ciclo ird debrucar-se no conhecimento de diversos aspectos do universo
artistico, para poder proporcionar o reconhecimento, a valorizac@o e o respeito
ao trabalho no campo da Arte (BELO HORIZONTE, 2012a, p.06).

Destaque de citacdo: as Proposi¢cdes Curriculares de Belo Horizonte consideram
que o0s preconceitos estéticos desenvolvidos historicamente no Brasil ja comecam a
desaparecer. Ou seja, estdo enfraquecidos, mas nao integralmente eliminados. Por
consequéncia, uma forma de contribuir para a supressao de tal preconceito seria propor
a experienciagdo da Arte enquanto conhecimento, mais do que mera “atividade”, uma
presenca que conste apenas nos eventos da escola ou no diletantismo desprovido de
carater pedagogico. Mais uma vez, engajo a compreensdo trazida na figura do
artista/docente/pesquisador enquanto um especialista capaz de manter, nas proposicoes
educativas, a vitalidade do fazer artistico. O artista/docente/pesquisador é alguém que
vé e desenvolve pressupostos e necessidades investigativas proprias do campo de
pesquisa da Arte.

A nocao de artista/docente/pesquisador ora apresentada ndo é uma ideia pronta,
mas uma busca em processo. Ela ja pode ser evocada, entretanto, para uma possivel
problematizacdo da pergunta de pesquisa desta monografia. A integracdo da pratica
artistica ao ensino/aprendizagem de Danca elabora-se numa experiéncia em que o
procedimento docente é caracterizado como investigacdo artistica. “Assim, o estudo
artistico e o estudo pedagdgico compdem, sincronicamente, o ponto de partida para a
pesquisa em/sobre ensino/aprendizagem de Arte” (PIMENTEL, 2014, p.16). No caso
especifico de desenvolvimento curricular de Dancga na escola, o Atelié pode ser pensado
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também como um modo de iniciagdo do professor na prética de artista/pesquisador. A
experiéncia apontou para caminhos produtivos nesse sentido.

O Atelié de Danca corresponde, portanto, a uma articulacdo teorico-pratica entre
a dimensao de artista/docente/pesquisador e 0 ensino de Artes na escola. Se ha a
distingdo entre pesquisa em Artes e sobre Artes — ou em Danga e sobre Danga — o
Atelié é um espaco no qual a pratica educativa nao se distingue do processo criativo, da
necessidade de pesquisar para buscar novas invencfes. Ou seja, no Atelié de Danca,
lanco-me ao desafio de tornar-me uma artista/docente/pesquisadora. Tal proposicéo
também corresponde a uma possibilidade de se falar sobre o ensino/aprendizagem a
partir de uma experiéncia propria de Danca que ndo seja estritamente tedrica ou pratica.
E a prética que reside na teoria e vice-versa. Os registros diversos como anotacdes,
videos, fotografias e desenhos envolvem mais do que inscricbes formais da memoaria:
eles sdo resquicios de um tato existido, de um contato com matérias-primas dancantes,
de buscas inventivas e reflexivas. Dessa maneira, o Relato de Experiéncia do Capitulo 4
nao se coloca em carater prescritivo, mas apenas como um entre 0s varios lugares
possiveis para a pesquisa em Artes. Trata-se de investigar 0s processos de
ensino/aprendizagem durante a acdo especifica e com “materiais artisticos provenientes
da propria acdo artistica” (PIMENTEL, 2014, p.18) desenvolvida pelo pesquisador.
Nesse contexto, 0 Atelié existe para se problematizar os problemas da Arte, e também
problematizar as préprias solucfes encontradas ap0s as perguntas que o motivaram.

O Atelié também pode ser visto como modo especifico de promocéo do encontro
entre os papéis representados por educadores e educandos. A partir do conceito de
cognicao inventiva (KASTRUP, 2005) podemos pensar que, num Atelié de Danca, o
modelo de ensino/aprendizagem artistica e as proposicdes para o0 dominio do
movimento ndo se colocam como um agenciamento de representacfes prévias, seja da
Arte, da Danca ou das proprias pessoas ali presentes. Assim, tanto a Danca se coloca
como campo de conhecimento a ser inventado, como 0s corpos dos sujeitos dancantes
se configuram como potenciais invenc¢des. Nao se trata corpos biolégicos, meramente
fisicos, mas que costuram, a cada camada da experiéncia pessoal, um novo tecido de
possibilidades subjetivas e imaginarias.

Como se viu acima, as PCEF-BH preconizam também que a Arte esteja em
todos os ciclos da escolarizacdo, de modo que o estudante seja levado a uma
construgdo seriada de conhecimentos e pautada pela valorizagcdo progressiva do

pensamento artistico, dos processos e obras que compdem o seu repertorio. Esta claro,
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portanto, que a expectativa dos documentos oficiais € de reconhecimento de
organizagOes e estruturas sistematicas na disciplina escolar Arte, ainda que o seu norte
seja sempre a invencao e criacdo. Trata-se de pratica artistica como reflexdo capaz de
contribuir para o desenvolvimento da crianca e do proprio exercicio educativo.

Destaco, dos PCNs, os seguintes objetivos gerais do trabalho curricular de
Danca na escola, pelo fato de terem se tornado mais evidentes durante o Atelié relatado
no Capitulo 4 deste TCC:

> “Desenvolver o conhecimento ajustado de si mesmo e o sentimento de confianca
em suas capacidades afetiva, fisica, cognitiva, ética, estética, de inter-relacdo
pessoal e de insercdo social, para agir com perseveranca na busca de

conhecimento e no exercicio da cidadania” (BRASIL, 1997, p.09);

» “Conhecer e cuidar do proprio corpo, valorizando e adotando habitos saudaveis
como um dos aspectos basicos da qualidade de vida e agindo com
responsabilidade em relacdo a sua saude e a saude coletiva” (BRASIL, 1997,
p.09);

> “Utilizar as diferentes linguagens - verbal, matemética, grafica, plastica e corporal
- como meio para produzir, expressar e comunicar suas ideias, interpretar e
usufruir das producdes culturais, em contextos publicos e privados, atendendo a

diferentes intencdes e situacdes de comunicacao” (BRASIL, 1997, p.09).

Os PCNs consideram que “a educacado em arte propicia o desenvolvimento do
pensamento artistico, que caracteriza um modo particular de dar sentido as experiéncias
das pessoas: por meio dele, o aluno amplia a sensibilidade, a percepcao, a reflexao e a
imaginagao” (BRASIL, 1997, p.19). Tendo em vista o recorte do conceito de experiéncia
do Capitulo 1 desta monografia, destaco que a ordenacdo da experiéncia estética com
fins de direcionamento da construcédo de saberes artisticos passa, fundamentalmente,
por uma construcdo reflexiva do/no fazer Arte. A préatica de Danca ndo se pauta, na
Educacdo Basica, pela formacdo de bailarinos profissionais. O objetivo maior é o
desenvolvimento integral da pessoa, independente de suas escolhas profissionais do

futuro. O fazer artistico, nesse sentido, € um meio de desenvolvimento cultural e de
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educacao dos sentidos humanos com vistas a formacéo integral da pessoa, o que inclui
também a construcdo da cidadania.

A Danca na escola tem ainda como compromisso criar formas de
autoconhecimento que dialoguem com expressfes artisticas individuais e coletivas
inscritas em narrativas sociais e histéricas. A nocao de seriacdo do ensino apresentada
nos documentos curriculares desvincula-se da ideia de conteudismo, ja que a prioridade
educativa é o continuo processo de autodescoberta das pessoas em escolarizagao, do

gual decorre a autonomia das suas proposicoes artisticas.

Tal educacgédo, capaz de desenvolver a autoexpresséo, apreciacdo, decodificacéo
e avaliacdo dos trabalhos produzidos por outros, associados a contextualizacédo
histérica, é necesséario ndo s6 para o crescimento individual e enriguecimento da
nacao, mas também é instrumento para a profissionalizacdo (BARBOSA, 2007,
p.19).

Para as PCEF-BH, a Arte na escola aborda ndo somente o fazer artistico, como
também as maneiras de apreciacao e reflexdo atreladas a pratica:

A abordagem triangular, sistematizada por Ana Mae Barbosa na década de
1980, é uma proposta estratégica de construgdo de conhecimento em Arte que
se refere a reflexdo critica e a compreensao historica, social e cultural da arte
nas sociedades, bem como a elaboragdo da experimentagdo artistica. Nesse
sentido, sintetizando essa proposta, trés elementos séo indispensaveis no ensino
da Arte: o experimento, a fruicdo e a contextualiza¢do da obra de arte no tempo
e espaco (BELO HORIZONTE, 2012a, p.08).

Assim, o educando deve, ao longo da sua trajetéria escolar, ser estimulado a
compreender e a contextualizar ndo apenas a sua propria producdo, como também as
dos artistas, cujas aclGes autorais e biografias devem ser estudadas também na
perspectiva da coletividade. A contextualizacdo do saber artistico “seria a discusséo
acerca dos elementos que circundam, em varios niveis possiveis (ideologico, politico,
mitolégico, etc),[...]” (BELO HORIZONTE, 2012a, p.09). O documento curricular de Belo
Horizonte reitera, dessa maneira, uma visdo de crescimento humano enquanto
desenvolvimento integral, no qual as Artes contribuiriam para expandir experiéncias de
sensibilidade, percepcao, reflexdo e imaginacéo, dentre outras.

Antes de terminar esse topico, abordarei brevemente as necessidades
educacionais do 2° Ciclo do Ensino Fundamental, a partir das PCEF-BH. O Atelié contou
com a participagdo regular de seis estudantes do sexo feminino, de 09 a 10 anos de

idade, matriculadas no 2° Ciclo do Ensino Fundamental, o que de acordo com as PCEF-
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BH correspondem aos 4°, 5° e 6° anos de escolarizagao, sequencialmente 09, 10, 11 e
12 anos de idade (ver: BELO HORIZONTE, 2012b, p.15). Esse periodo, identificado
como pré-adolescéncia®®, é marcado pela transicdo entre a infancia e a adolescéncia.

Trata-se de uma fase de muitas transformacdes:

As capacidades cognitivas dos estudantes evoluem significativamente na pré-
adolescéncia, e esses apresentam maior concentracdo e capacidade verbal para
expor suas ideias e pontos de vista. Tendem a fazer oposicdo as regras e
normas impostas por uma autoridade — ja com atitudes de adolescéncia —, mas
gostam de jogar e brincar, demandando atencao e orientacdo — com atitudes de
crian¢as (BELO HORIZONTE, 2012b, p.32).

Na pré-adolescéncia, 0s processos cognitivos ja estdo marcados pela abstracao.
E também um momento de intensificacdo das trocas sociais, dada a tendéncia a
construcdo da autoimagem através do relacionamento com os demais pré-adolescentes

e adultos, assim como da projecado da imagem pessoal a partir desse contato:

Assim sendo, a partir dos 9 anos, o pré-adolescente comecga a projetar-se, seu
relacionamento com o mundo € mais vivo e ativo, permeado de sentimentos,
emocdes, mesmo que ainda externalizados, em grande parte, por meio da
reproducéo do comportamento dos adultos com os quais se relaciona. Mostra ter
mais autonomia, mas continua sendo necessario e oportuno orientar a
organizacédo do trabalho escolar, dos estudos e dos ritmos de atividades (BELO
HORIZONTE, 2012b, p.32).

Ao lidar com alunos do 2° Ciclo, ja € possivel organizar experiéncias educativas
com vistas a analise e a abstracao. Nota-se que a reflexdo é uma condi¢céo sine qua non
para o desenvolvimento do pré-adolescente. Ele estd modificando sua forma de pensar
e necessita vivenciar experiéncias que lhe enriquecam em relacdo as etapas anteriores.
Além do aperfeicoamento do trabalho com a leitura e a escrita, 0 propdsito da
organizagdo educacional no 2° Ciclo é o “trabalho consciente para construgdo da
identidade, autonomia e alteridade” (BELO HORIZONTE, 2012b, p.34) dos educandos.
Algumas estratégias e procedimentos didaticos recomendados para esse grupo seriam
os trabalhos cooperativos, capazes de favorecer também a inteligéncia relacional. Nesse
conjunto enquadram-se 0S jogos com regras que estimulem o raciocinio, bem como o

entendimento da importancia de se conviver coletivamente.

* No Relato de Experiéncia, utilizarei o termo “crianga” para me referir aos participantes do Atelié,
considerando que, pelo artigo 2° do Estatuto da Crianca e do Adolescente, é crianga toda pessoa com até
12 anos de idade incompletos (BRASIL, 1990).
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Outros recursos que podem contribuir para aprendizagens significativas pelo
educando do 2° Ciclo podem ser os computadores, calculadoras, livros didaticos e
paradidaticos, além de textos de jornais, revistas, folhetos e propagandas (ver: BELO
HORIZONTE, 2012b, p.38). Especificamente no ensino de Arte, sdo citados 0s jogos,
brincadeiras e proposi¢cdes ludicas (ver: BELO HORIZONTE, 2012a, p.05-06). A
experiéncia do Atelié mostrou que as vivéncias de jogos em grupo podem ser uma
maneira de fomentar o dialogo entre os educandos, assim como a horizontalidade entre
educandos e educadores. Num Jogo de Improvisacdo em Danca, por exemplo, todos 0s
sujeitos adotam as mesmas regras. Lembremos que o adulto ndo é referéncia absoluta

cujo comportamento mereca ser reproduzido integralmente.

3.3. Dancar a Vida e a Integralidade Humana

O preceito de dancgar a vida pode ser encontrado em diversas referéncias
artisticas ao longo da Histéria da Danca. Especialmente a partir do século XX, ele se
tornou um dos simbolos do desejo de renovar as motivacdes artisticas, pelo fato de unir
Arte e vida e prescindir dos estilos ou movimento artisticos enquanto convenc¢des rigidas
e artificiais. Ao langar a perspectiva de unido entre Danca e vida, alguns precursores da
chamada Danca Moderna romperam com diversas convencdes e codigos, até entdo
tidos como referéncias intocaveis, exatamente pelo seu acumulo secular. Essa nocéao,
tdo presente hoje na Danca da contemporaneidade, ndo teria se configurado sem a
contribuicdo, por exemplo, de Loie Fuller (1862-1928), Vaslav Nijinski (1889-1950),
Rudolf Laban (1879-1958), Mary Wigman (1886-1973), além da prépria Isadora Duncan
(1877-1927). As obras desses artistas permitem visionar o desejo de didlogos mais
aprofundados de sua Danca com as necessidades humanas.

As primeiras formas de Danga foram, originalmente, expressdes de vida em
realidades ritualisticas e coletivas, capazes de intermediar a ligagdo dos individuos com
seus deuses, desejos, alegrias e anseios, ou seja, com sua prépria vida (ver: DEWEY,
2008; GARAUDY, 1980). Em termos filosoficos, o dangar ndo se distingue da ideia de
dancar a vida, pois movimentar-se expressivamente & uma das caracteristicas
constitutivas da espécie humana. Para tal concepcéo estética, feio e belo ndo se
ordenam como os Unicos limites das experiéncias artisticas. E especialmente o didlogo

com a subjetividade humana que pauta o desejo de producdo do artista e sua
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capacidade de tocar os demais seres humanos. Como destaca Garaudy (1980), ao
longo da Histéria, homens e mulheres e seus coletivos mediaram essa dimensdo mais
profunda da Danca, considerando-a um veiculo de conexdo do mundo interior e com o
mundo da cultura, o que inclui a espiritualidade. “A danca é entdo, um modo total de
viver o mundo: €, a um s tempo, conhecimento, arte e religiao” (GARAUDY, 1980,
p.16). Assim, toda forma de experiéncia contida em Danca existe enquanto ato de
invencdo do mundo vivido. Mais do que simplesmente representar tematicas, a Danca
tem sido sindbnimo de experiéncias profundas como rituais, condicdes de guerra e paz,
motivacdes religiosas e coletivas para existir.

O preceito de dancar a vida também pode ser colocado em didlogo com a nogao
de Arte enquanto experiéncia segundo Dewey, porque essa ultima se recusa a distinguir,
do ponto de vista moral, os diversos tipos de Arte, como as ditas artes aplicadas, Uteis
ou tecnoldgicas. “A distingdo mais comum esta baseada simplesmente na aceitacdo de
certas condigbes sociais existentes” (DEWEY, 2008, p.30, traducdo minha)®. Anisio
Teixeira afirma que, na perspectiva de Dewey, educacdo € o mesmo que vida.
“‘Educacao é vida, e viver € desenvolver-se, € crescer. Vida e crescimento ndo estao
subordinados a nenhuma outra finalidade, salvo a mais vida e mais crescimento”
(TEIXEIRA, IN: TEIXEIRA; WESTBROOK, 2010, p.53). O mesmo se pode dizer da
relacéo entre Arte e experiéncia desenhada no preceito de dancar a vida.

Para os artistas de Danca Moderna adotados como referenciais desta
monografia, o entendimento de corpo dancante implicava no reconhecimento de uma
integralidade. Isso diz respeito a dancar em dialogo com as dimensfes subjetivas e
imateriais do corpo e da existéncia. Dancgar seria, entdo, mais do “chacoalhar o
esqueleto”, como se diz popularmente, “porque se esta sedentario” ou “simplesmente
porque é preciso relaxar’. A dimensdo mais profunda da Danca tem a ver com a
experiéncia de entrega ao ato de se movimentar; a busca da expresséo artistica, seja
ela individual ou coletiva. Nessa linha de raciocinio, podemos dizer que dancar a vida é
elaborar esteticamente um modo de existir, um modo total conforme apontado acima
através das palavras de Roger Garaudy (1980). Trata-se de construir uma forma de viver
e de estar no mundo através da elaboragéo artistica, e ndo simplesmente sofré-lo.

Por fim, considero que a perspectiva do dancar a vida estad intimamente

relacionada a concepcao de unidade entre corpo e espirito, ou seja, a integralidade do

% « g distincién mas comun esta basada simplemente en la aceptacién de ciertas condiciones sociales
existentes”.
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ser humano, que se apresenta na indivisibilidade entre pensar, agir e sentir nas diversas
esferas da vida. Tal visdo distingue-se, portanto, de uma nocdo presente na filosofia
antiga classica, para a qual “alma é sinénimo de espirito e se opde a corpo” (JAPIASSU;
MARCONDES, 2001, p.11). Uma vez que essa ideia implica na concepcao idealista,
opto, na leitura do preceito de dancar a vida, por conceber alma enquanto sindbnimo de
espirito, termo que, que segundo Hilton Japiassu e Danilo Marcondes (2001) é mais
afeito ao vocabulario da filosofia contemporanea. O espirito é o “principio do
pensamento e da reflexdo do homem” (JAPIASSU; MARCONDES, 2001, p.66). A mente
ndo se opde ao corpo porque o integra, é parte dele. O ser humano integral é, dessa
forma, algo mais do que “‘uma coisa pensante” como se previa na filosofia descartiana.
Pelo preceito destacado neste item, dancar em busca do desenvolvimento integral
humano identifica-se com o preceito de dancar a vida.

Rolf Gelewski, nas suas “Contribuicdes para uma Filosofia da Dang¢a” (1967)
considera que a Danca é um recurso de formagdo, comunicagdo e expressdo humana;
uma forma pela qual o homem se insere em sua propria particularidade evolutiva: a
consciéncia. Permite-nos Gelewski compreender a Danca como expressao do espirito,
no sentido filoséfico do termo: producdo humana, consciéncia reflexiva, ou ainda,
manifestacdo de subjetividade. A Danca corresponderia, dessa forma, a uma das
necessidades naturais humanas, mas convertida em capacidade expressiva e reflexiva
por meio do trabalho direcionado, ou seja, 0 ensino/aprendizagem. Visto isso, o trabalho
educativo de Danca na escola pode ser justificado como uma maneira de recuperacao
da experiéncia total, da unidade corpo-mente, realidade n&do fragmentada do ser humano
no mundo habitado.

Para Isadora Duncan, a expressdo integral em Danca tinha a ver com a
oposicao entre a Arte e a ginastica. A dancarina assim rememorou o dia em gue assistiu
a um ensaio da bailarina Ana Pavlova (1881-1931), na visita a Moscou em que
conheceu de perto os Balés Russos de Seguei Diaghilev (1872-1929):

Durante trés horas permaneci sentada, no auge do espanto, diante das proezas
extraordinarias de Pavlova, que parecia possuir um corpo de aco. Seu belo rosto
tinha os tracos severos de uma martir. Ela ndo descansou por um sé instante.
Todo esse treino parecia ter por escopo separar completamente os movimentos
do corpo dos da alma; mas esta ndo pode sendo sofrer, sentindo-se assim
afastada, por essa rigorosa disciplina muscular. E nada existir4d de mais oposto a
todas as teorias que apoiei a minha escola, na qual o corpo se torna
transparente e ndo € mais do que o intérprete da alma e do espirito (DUNCAN,
1935, p.153, adaptacdo minha a grafia da Lingua Portuguesa contemporanea).
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A alma, no referencial artistico de Duncan, nada tem a ver com a crenca
religiosa moderna. A propria artista se declarava ateia e, em varias passagens, alegou
gue sua religido era tdo somente a propria Danca. Na presente citacdo, as questdes
relativas ao ato de dancar enquanto espiritualidade dizem, portanto, respeito a dimenséo
subjetiva, & assuncao da pessoa dancante enquanto sujeito que nao separa as diversas
esferas de experienciagdo do mundo e de si mesmo. A Arte que produzimos &, em
Gltima instancia, a nossa propria existéncia. Mesmo quando acalentava o projeto de
recuperacdo da arte da Danca a partir do coro da tragédia grega — que era de cunho
religioso — Isadora Duncan colocava em primeiro plano a totalidade da experiéncia
humana. Nesse quesito, as expressfes artisticas seriam aspectos da unicidade de tudo
0 que era proprio da vida na Antiguidade Classica (século V a.C): a experiéncia
dancante era a um s6 tempo religiosa, filosofica, individual e civica.

Segundo Klauss Vianna (2005), Isadora Duncan concebia o corpo humano na

dimenséo dos cinco sentidos e, portanto, das emoc¢des assumidas vivencialmente:

Isadora Duncan trabalhou os cinco sentidos: usava a emocao que existe no fato
de olhar o mar, caminhar descalgco, ouvir os sons do cotidiano. Ela ndo era
indiferente ao mundo em que vivia. Existe uma musculatura da emocéo e o0s
bailarinos, os atores e todos os seres humanos precisam conscientizar-se dela.
Por que os animais na floresta ndo precisam de ginastica? Pegue um bicho
desses e coloque entre quatro paredes: em trés meses estard gordo, flacido,
perdendo os pelos e doente. O mesmo acontece conosco se perdemos 0S
nossos sentidos amortecidos, ignorando o mundo que nos cerca (VIANNA, 2005,
p.72).

A existéncia corporal integral, no sentido acima apontado, esta além da
dimensédo fisica do corpo, envolve também processos inventivos da cognicéo,
afetividade, imaginacdo e compreensdo das simbologias. Os materiais e concepcdes
artisticas em Danca correspondem, propriamente, a tal dimenséo existencial do bailarino
ou coreodgrafo: com ele vé o mundo e reflete sobre 0 mesmo. Assim, 0S processos
inventivos atrelam-se ao movimento dancado, fazem da expressédo artistica um ato néo
mecanicista de movimentacéao corporal. Por meio da concepg¢éo de dancar a vida, torna-
se evidente a ideia de Danca como UM lugar Unico, caracterizador da experiéncia
individual e da sua troca com o meio. O mundo exterior € poroso as experiéncias do
dancarino. Ou seja, também se danca a vida coletiva a partir de invencgdes individuais
coreografadas, e ndo apenas nas celebracdes sociais.

Para reconhecermos o desenvolvimento das habilidades artisticas em Dancga

enquanto potencial educativo é necessario redescobrir o corpo e sua potencialidade



78

cognitiva. A integralidade do movimento vai além do ato motor, pois ele esta aberto a
reflexdo e as contextualizagBes ativas dos dancantes. “Se a danga torna-se adulta em
mim, se levantar o braco é um processo que conheco intimamente, que conheco como
meu, posso entdo criar um gesto maduro, individual” (VIANNA, 2005, p.73). Assim, 0
educando chega a sala de aula de Danga com uma historia de vida, com aspiracfes e
inclinacdes que se atrelam a sua vocacdo para inventar o mundo artisticamente. Essa
condicdo € um valor positivo para a area de conhecimento Danca, exatamente pelo fato
de corresponder ao amadurecimento e autoconhecimento do dancante, como ele se
apropria de conceitos e os transforma num ato de construcao autoral.

N&o ha como considerar, portanto, a existéncia de um “mundo la fora” de que o
aluno se esqueca para entrar na sala de aula e simplesmente dancar. A associagcao
restritiva entre movimento e ludicidade relaciona-se, dessa maneira, com um historico
secular de imposic6es ao corpo desintegrado do espirito. Mas conter 0 corpo a essa
realidade, tdo moderada, seria reduzi-lo ao seu minimo. Tal concep¢do ndo so afeta a
percepcao da plenitude e integralidade do corpo humano, como também se caracteriza
como “flagelagao”, “[...] rebaixamento e diminuicdo das atividades corpdreas, do ritmo
corporeo, da vida corpérea, da plenitude vital, sua restricdo a um minimo tdo minimo
quanto possivel [...]” (GELEWSKI, 1977, p.06). Conforme as concepc¢des artisticas ora
apresentadas através de Isadora Duncan, Rolf Gelewski e Klauss Vianna, podemos
concluir que a Danca esta potencialmente em todo ser humano. Mas sua expressao
artistica ndo se resume a pulsdo natural. A expressdo é o pensamento organizado
no/pelo corpo e a partir do movimento dancado e em dialogo com o mundo. E, portanto,
fruto de um processo continuo de construcdo do conhecimento e do autoconhecimento.
Eis a importancia da educagcdo em Danca.

Isadora Duncan discriminou varios contextos em que dancou a vida. Por
exemplo, durante sua primeira estadia em Atenas, entre 0os anos de 1903 e 1904,
registrou em um caderno de notas o esvaziamento de sentidos prontos, gracas a
experiéncia Unica que — para ela — foi sentir sua organizagdo corporal dentro da
estrutura arquitetonica do Phartenon, obra de Ictino e Calicrates (447-432 a.C). Duncan
descobriu, na consciéncia do seu préprio corpo, uma movimentacdo marcada pela
elevacdo dos bracos e que, na realidade, corresponderia a mais do que uma simples
forma pléastica. A artista relatou: “e quanto pensei isto, meus bragos se elevaram
lentamente em direcdo ao templo, e me inclinei um pouco mais adiante, e entao soube

que tinha encontrado minha danga, e era uma Oracdo” (SANCHEZ, 2008, p. 67,
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traducdo minha)®®. Na perspectiva apresentada por Duncan, o dancar a vida é ndo s6
assumir a Danca como uma experiéncia estética do dia a dia, como também dotar-se de
um olhar inventivo pelo qual se processam as vivéncias cotidianas como possiveis
momentos de excecao.

Por todo o exposto, a ideia de Danga como necessidade humana difere-se da
nocdo de simples ineréncia acritica: falo da Danca enquanto construcdo cultural e
comprometimento do bailarino com o seu préprio corpo e também com o mundo. No
Brasil, Klauss Vianna foi um dos artistas/educadores de cujas atuacdes se inferem

ligagdes semelhantes com o preceito de dancgar a vida:

[...] ndo é s6 dancar, € preciso toda uma relagdo com o mundo a nossa volta.
N&o adianta se isolar em uma sala de aula, isso leva a um completo
distanciamento da vida, de tudo o que acontece no mundo. O ser humano que
existe no bailarino precisa estar atento e receber tudo |4 fora, nas ruas, é
impossivel dissociar vida de sala de aula (VIANNA, 2005, p.41).

Agora pensemos especificamente na relagéo entre Arte e vida como um meio de
estimular o pleno desenvolvimento das criancas, assim como de sua capacidade de
atuarem como inventoras de Danca, autoras do proprio conhecimento. De acordo com a
estudiosa Isabel Marques (2004, p.150), “as aulas de Danca sdo espacos privilegiados
para encontrar pessoas, para estabelecer relacionamentos, para conhecer pessoas —
contanto que a metodologia adotada pelo professor tenha esse foco”. Mas nem sempre
o0 contato corporal facilitado por essas praticas educativas serve como mediacao de
autoconhecimento e de conhecimento do outro. Tanto o corpo como a Danga sao
expressfes de identidades sociais e culturais, 0 que o0s torna passiveis de
compreensdes e problematizacdes do mundo.

Buscar compreender e problematizar a relacdo entre educadores e educandos,
assim como sua presenca no espaco institucional escolar, é acdo util a reflexdo

metodoldgica sobre o ensino/aprendizagem de Danca na contemporaneidade:

Precisamos reconhecer que nas aulas de danca que nossos corpos — assim
como nossas dancas — ndo estdo isolados do mundo em que existimos. Tanto o
corpo quanto a dancga, nessa proposta, assumem sua identidade cultural e social
e, portanto, precisam ser compreendidos e problematizados nas aulas de danca
para que possamos fazer escolhas seguras, éticas e responsaveis em sociedade
(MARQUES, 2004, p.154).

% “Y cuando pensé esto, mis brazos se elevaron lentamente hacia el templo y me incliné hacia delante, y
entonces supe que habia encontrado mi danza, y era una Oracién”.
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Uma das maneiras como isso pode ocorrer na escola é através do
reconhecimento das diferengas, da diversidade que existe nas identidades culturais, nos
corpos, nos individuos. Como ja visto no Capitulo 2, topico 2.1, as determinacdes
politico-pedagdgicas do Brasil contemporaneo preconizam a presenca da Arte na escola
fora do espacgo doutrindrio, ou seja, como uma rede necessariamente aberta a
pluralidade. Dessa forma, no Atelié de Danca os educadores e educandos podem
construir multiplos significados para sua experiéncia artistica compartilhada.

Por meio da metodologia do Ateli€, que associo ao preceito de dancar a vida,
procura-se exatamente por uma fundamentacdo da Danca na escola enquanto espago
para diversidade e multiplicidade de inven¢des e, ao mesmo tempo, construcao artistica
como pratica educativa fundamentada. Na contemporaneidade, tornou-se praticamente
impossivel pensar na experiéncia da Arte e no efetivo conhecimento que ela representa
sem abordar o mercado e alguns de seus produtos, como as exposi¢cdes em museus e
espetaculos. Por fim, podemos refletir sobre a ligacdo entre Arte e vida pensando nos
lugares onde acessamos 0s bens culturais e como a escola pode contribuir para esse
contato. Nao necessariamente a experiéncia artistica se da por meio de produtos, a
menos que demonstracdes de processos e aulas abertas sejam também reconhecidas
como producdes artisticas.

Na contemporaneidade, as midias e as Artes Populares ja estao inseridas nos
espacos formais de ensino/aprendizagem, muito embora ainda seja possivel verificar, no
préprio espaco da vida, hierarquizacdes entre essas experiéncias mediadoras. Para
muitos, a Monalisa de Da Vinci (1503-1506) pode representar, do ponto de vista
simbdlico, 0 mesmo que uma apropriacdo pelo grafite, cinema, televisao ou internet. Mas
para muitos criticos e para o mercado, esse nivel simbdlico nem sempre se reflete nos
mesmos bilhdes. Trata-se de uma questao relevante ao debate sobre a Arte na escola:
entende-se que os saberes sdo formados por toda sorte de experiéncia e ndo sO as
estabelecidas disciplinarmente. Atitudes e valoracfes diante das hierarquias também
podem ser entendidas como contextualizagbes do mundo vivido. Dessa forma, as aulas
de Danca na escola ficam autorizadas a trabalhar com uma abordagem alargada do
conceito de experiéncia artistica e estética: elas sdo, em ultima instancia, recortes da
vida e visbes de mundo. As aulas de Danca podem, portanto, configurar-se como
caminhos possiveis para a contextualizacdo da producado e da apreciacdo artistica, além

de estabelecer dialogos com os conhecimentos da comunidade escolar.
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3.4 O Atelié como Recurso Metodolégico de Ensino/Aprendizagem

Dentre as possibilidades de abordagem metodolégica do Atelié, destaco a
mediacao entre 0s processos de criacdo artistica, experiéncia estética e educativa. Por
meio dessa atuagcdo unificada, pode-se ainda trabalhar com objetivos curriculares
previstos em documentos formais. Assim, podemos falar do Atelié enquanto
investigacdo das qualidades estéticas no proprio desenvolvimento dos processos
artisticos/educativos, os quais se diferem das obras. Os materiais da experiéncia sao de
ordem “existencial” (DEWEY, 2008, p.242), ou seja, ndo universal. Sua qualidade e
matizes ndo sdo classifichAveis como 0s objetos, que podem se ordenar exclusivamente
por estilos e linhas artisticas, por exemplo.

Rosvita Kolb Bernardes (2012) desenvolveu trabalhos formativos em cursos de
licenciatura nos quais o Atelié surgiu como uma interface entre os papéis do professor,
de artista e de pesquisador, todos concentrados numa Unica identidade e como parte de
um unico oficio. Segundo a pesquisadora, a Arte € uma rica fonte de reflexdo sobre a
docéncia e os caminhos da mesma. Nesse ir e vir que marca a articulacdo entre as
atuacdes tedricas e as praticas do professor-artista, justifica-se a reflexdo que parte da
experiéncia em primeira pessoa. Ao mesmo tempo, as praticas educativas assumem
relacdo proxima com 0s processos artisticos experienciados fora da escola pelo
educador.

Considero que o Atelié pode contribuir ndo s6 para o entendimento dos registros
de processos de artista conforme a Critica Genética (SALLES, 2008) como também é
uma rica fonte de reflexdo sobre a préatica docente. VEm a contento alguns aspectos
desenvolvidos pela metodologia do Atelié Biografico no trabalho de formacédo em
licenciaturas conforme Bernardes (2012). Dentro do Atelié Biografico, historias de vida
podem ser tomadas como elementos de conscientizacdo do processo de construcéo
artistica. Escrever sobre a prépria investigacdo artistica constitui-se com um desafio

formativo:

Escrever é desafiador, principalmente para o professor de arte, que, raramente,
utiliza essa linguagem. Porém, ao mesmo tempo, é fundamental “dizer-se” por
escrito para poder tomar-se nas maos, para poder ver e significar seu percurso.

Na narrativa escrita, a reflexdo é potencializada (BERNARDES, 2012, p.4650).
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No contexto de Atelié Biografico conforme destacado acima, concebe-se a
formacdo docente como um processo continuado, que também é de construgdo de
identidade. Evidenciam-se as ligacbes entre o percurso do artista posicionado
institucionalmente como professor e a sua identidade docente. Isso inclui a ligacéo entre
experiéncia de vida a formacao de licenciatura, mas que se configura como um processo
muito mais amplo. Assim, uma carreira de estudos e investimentos pessoais
corresponde também ao desenvolvimento da habilidade autoral. Recorrendo a
Pedagogia da Autonomia de Paulo Freire (1996), Rosvita Kolb Bernardes afirma que o
Atelié Biografico “evidencia a relagdo dialégica na construgdo do conhecimento”
(BERNARDES, 2012, p.4645).

Na experiéncia de Atelié Biografico referenciada, narrativas orais dos
licenciandos, registros visuais e redacfes de cadernos pessoais foram utilizados como
formas de abranger a experiéncia de vida enquanto experiéncia artistica. Todos esses
materiais e/ou procedimentos eram elementos mediadores das trocas entre o0s
participantes do Atelié e, consequentemente, do autoconhecimento sobre as identidades
artisticas e de trabalho feitas no dialogo com os pares. Entendo, assim, que ao falarmos
de Atelié enquanto procedimento metodoldgico da Arte/Educacgdo, ndo seria saudavel
estabelecer formatos rigidos. O Atelié é justamente o espaco em que cada processo de
criacdo artistica almeja tornar-se unico: pelo fato de que as pessoas envolvidas sao
singulares e também pelo seu comprometimento com a invencdo. Dessa feita, a
esséncia que extraio do Atelié Biografico € a possibilidade de observar experiéncias
pessoais como processos artisticos/pedagogicos e de encontrar modos de organizar as
anotacdes sobre as mesmas.

Na presente apropriacdo do Atelié Biografico, a ideia de formacgédo — tanto para
educandos como para a educadora — desprende-se de procedimentos tecnicistas, mas
nao dos técnicos — pois se voltam para a correlacdo entre as experiéncias de vida e a
criacao poética. Isso inclui a técnica enquanto um modo de fazer, capacidade produtiva
somente dada em funcdo da episteme. A questdo biografica, diriamos, corresponde a
emergéncia da autoralidade conforme apontado pelo referencial da Critica Genética.
“‘Diriamos que os estudos genéticos ndo colocam o sujeito, precisamente, como centro
das indagagdes, mas como parte dessas indagagdes” (SALLES, 2008, p.109). Trata-se
de uma questdo ja evidenciada por diversos aspectos ja apresentados, sob diferentes

pontos de vista, em toda a revisao bibliografica mas que serdo compilados a seguir:
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a) Experiéncias de Arte na escola brasileira tenderam a desconsiderar,

historicamente, a construg¢do cognitiva, sensivel e simbdlica do ensino/aprendizagem;

b) Algumas formas de abordagem da educacdo como experiéncia por meio do
ensino/aprendizagem de Arte incorreram no uso de chavdes distorcidos do conceito de
experiéncia de John Dewey;

c) A expressividade do educando em Arte tem relacdo estreita com o modo
como ele apresenta sua historia de vida, como a insere na elaboracdo artistica. Essa
capacidade distingue-se da autoexpressividade enquanto mera pulsdo, pois engaja

saberes aprendidos e ensinados sistematicamente;

d) Cognicéo é invencgdo, conforme ja visto com Kastrup (2005).

Por fim, pela natureza dos estudos de Critica Genética, entendo que os relatos
de experiéncia envolvendo a personalidade do artista/docente/pesquisador diferenciam-
se de projetos artisticos autocentrados, tdo comuns em concep¢des romantizadas do
sujeito artista e nas quais a leitura das obras de Arte resume-se a inferir sobre as
supostas motivaces meramente egoicas do fazer artistico. De modo contrario, 0s
estudos genéticos se voltam para os processos de construcdo da obra. Eles consideram
gue nem a biografia do artista € suficiente mote de leitura e nem o referencial
estruturalista, para o qual ha uma teia de relacdes que determina, & maneira de um
guebra-cabeca, a postura do sujeito autor. Do modo como tomo emprestado alguns
elementos da metodologia do Atelié Biografico e a coloco em didlogo com a Critica
Genética, os relatos de experiéncia constituem-se como registros de processos
artisticos/educativos. A narrativa do artista/docente/pesquisador coloca-se, a um soO
tempo, como ato de criacao e de pesquisa.

O leitor percebera que, no Capitulo 4, o Relato de Experiéncia destaca, em
varios trechos, a existéncia de uma narradora em primeira pessoa. Essa op¢ao deve-se
ao entendimento de que o artista, ao escrever sobre sua propria pesquisa, pode inserir
0S seus registros como parte da fundamentacédo do seu processo inventivo. E quando o
artista clama pela sua autoralidade, posicionando-se como “o eu que escreve, que se |é,
que se autocomenta, que reescreve” (GRESILLON E LEBRAVE, apud. SALLES, 2008,

p.109). Ou seja, ao esforcar-se por promover um Relato de Experiéncia, o autor busca
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nao apenas constituir um caminho identitario, como também o escreve na perspectiva de
uma construgdo artistica que também é reflexiva. O Relato de Experiéncia €, dessa
maneira, uma forma de o artista/docente/pesquisador produzir seus registros de modo
autoral, destacando o que ele valora e leva em conta no momento, além de refletir sobre
0 processo inventivo.

Na operacionalizagdo metodolégica do Atelié de Danca deste TCC, busquei
valorizar a experiéncia dancante dos educandos. Concretamente, tratou-se de uma
abordagem pratico-tedérica do preceito de dancar a vida, ponto de partida para a
educacdo na Arte da Danca conforme o conceito de experiéncia jA apontado. O
entendimento € que, dancando a vida também se contextualiza o mundo. E o corpo
presente pode prescindir de palavras: isso € considerar também o dancar como uma
forma de conhecer o mundo. Assim, a minha proposi¢cao do Atelié de Danca na escola
consistiu numa adaptacdo da metodologia de Atelié Biografico (BERNARDES, 2012) que
buscou preservar a essencialidade do aprender/ensinar através da experiéncia de
movimento.

Por outro lado, esse Relato de Experiéncia resultante da adaptacdo da
metodologia do Atelié Biografico buscou tatear a construcdo conceitual do que seja o
artista/docente/pesquisador. A proposicao do preceito de dancar a vida, a opgcao por
dancar junto com as criancas e o proprio Relato de Experiéncia buscam materializar, em
intensidades diferenciados, a construcdo artistica enquanto busca de autonomia. Num
Atelié de Danca, a regra que vale para o docente na autoavaliacdo do seu processo
criativo/investigativo € a mesma considerada na avaliacdo dos educandos, guardadas as
diferentes necessidades de desenvolvimento da criangca e do adulto. Portanto, ser
artista/docente/pesquisador € adotar uma busca em processo. E 0 que se encontra no
caminho depende muito da forma de colaboracéo estabelecida com o educando. Tendo
em vista que o Atelié realizado neste TCC esta contextualizado pelo
ensino/aprendizagem de Danca na escola, explicitarei abaixo trés no¢des fundamentais
para a estruturacdo metodoldgica de aulas: a) o corpo como agente criador da Dancga; b)
a educacgédo como ordenacédo da experiéncia; c) a Danga como invengao.

E significativa a parcela de profissionais que também seguem seus caminhos
profissionais como docentes, seja atuando dentro e/ou fora da escola. “O problema, no
entanto, ndo reside na educagdo como fonte de renda, mas no despreparo pedagogico
que acompanha os artistas nessas praticas” (MARQUES, 2004, p.136). De acordo com

a autora, ha uma marcante a dificuldade desses profissionais em construir metodologias
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de ensino/aprendizagem, pois em geral falta-lhes o conhecimento de elementos
desenvolvidos no ambito da Pedagogia e das licenciaturas. Diante dessa constatacdo, a
pesquisadora alerta que uma metodologia de ensino ndo se confunde com a simples
eleicdio de um conjunto de procedimentos. Esses dUltimos sdo formas de
operacionalizacdo da metodologia. Assim, recomenda-se ao professor/artista a reflexao
conceitual sobre corpo, educacdo e Danca que esteja na base do seu Planejamento de
Ensino e dos seus Planos de Aula. “A metodologia determina os procedimento”
(MARQUES, 2004, p.138). As escolhas metodologicas, por sua vez, antecedem até
mesmo ao Planejamento de Ensino, da qual elas s&o pressupostas.

E desejavel que os referenciais artisticos e estéticos do professor/artista sejam
frutos de escolhas conscientes e que tenham motivos mais fundamentados do que a
simples beleza dos gestos. Esses procedimentos interferem na qualidade do didlogo e
no modo como todos os sujeitos da educacgéo produzem entendimentos de mundo em
suas construcdes/invencdes artisticas. Ainda de acordo com Marques (2004), para se
gualificar a atuacao teorico-pratica em sala de aula € necessario também diferenciar os
conceitos de metodologia, didatica e procedimento. Segundo a autora, a metodologia
pode ser pensada como uma “estrada”, os procedimentos de aula como “meios de
transporte”. Mas, para se atingir objetivos, é preciso recorrer a um “mapa” de

navegacao, campo mais amplo que podemos denominar “Didatica”:

Portanto, a escolha da metodologia de ensino precede a escolha procedimental,
vem antes do planejamento das atividades de aula. S6 é possivel escolher e
avaliar um procedimento (meio de transporte) em funcdo de uma metodologia de
ensino (a estrada a ser percorrida) e esta s6 podera ser escolhida e avaliada se
conhecermos a didatica (o mapa) (MARQUES, 2004, p.139).

O mapa, os meios de transporte e as estradas estardo sempre atrelados as
concepcodes de corpo, Danca e educacgéo. Dessa forma, faz muita diferenca pensar num
Atelié onde o corpo aprendiz é concebido como mero reprodutor de movimentos ou num
Atelié em que o corpo inventa movimentos. Em cada uma dessas concepc¢des, 0s
corpos de educandos e de educadores ocupam posi¢coes diversas, e elas sao refletidas
em processos e em obras de arte. Os educandos podem ser convidados a reproduzir
uma Danca ja conhecida ou a pesquisa-la. Podem, dessa forma, simplesmente repetir a
Histdria ou reinventa-la sob a perspectiva de suas descobertas pessoais. Os educandos
podem ser, ainda, convidados a conhecer a Historia da Danca como Histdrias de Danca,

dialogando com tais narrativas por meio de invenc¢des proprias.
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Talvez eu destaque essa questdo pelo fato de que minhas pouquissimas
experiéncias de Danca na escola de Ensino Fundamental — na década de 1990 e
coincidentemente na Rede Municipal de Educacdo de Belo Horizonte — terem sido
marcantes momentos de excluséo, ou seja, de producédo de desigualdades por meio de
processos educativos. Da 12 a 42 série, as criancas eram colocadas para reproduzir
coreografias criadas pelas professoras ou por convidados pela escola. Danca era, em
geral, uma prética destinada a mulheres, salvo no caso da Quadrilha Junina. Nao
bastando esse fato, alguns estudantes poderiam ser eliminados de uma apresentacéo
caso ndo rendessem o esperado pelo criador da Danga. Trocadas por qué? Nao
estavam executando a Danca a contento? Para o olhar de quem? O mais interessante €
gue, numa ocasido especifica, esse processo foi silenciado por um momento de
celebracédo: a Festa da Familia.

Na busca de referéncias para este TCC, deparei-me com textos que falam sobre
o desenvolvimento pleno da crianca e da sua aprendizagem enquanto construcéo
cidada: a crianca é uma voz dentro da escola, porque 0 ensino existe para ela. Ao
mesmo tempo, o educando chega a escola com outras referéncias de conhecimento,
sendo obrigacdo da instituicAo reconhecer tais saberes e amplia-los sob uma

perspectiva reflexiva:

Ressaltamos a importancia de que o educador se sinta instigado a realizacédo de
leituras criteriosas relativas a arte-educacgédo, para compreender a producédo das
criangas e jovens e ter proposicdes que possam vir a facilitar o acesso a
ampliacdo das constru¢cbes que nossas criangas ja trazem de suas casas (BELO
HORIZONTE, 2012a, p.06).

Quando me encorajo a registrar a memoéria do paragrafo acima é porque estou a
alargar o conceito de educacdo enquanto ordenacéo de experiéncias. Tive muito pouco
tempo para conhecer de fato as criangas participantes do Ateli€, apenas o suficiente
para inferir elementos de suas historias de vida. Mas ao realizar a passagem de um ciclo
a outro — ser exclusivamente estudante para atuar como docente — fui tomada de assalto
pela consciéncia de que algumas experiéncias na Educacédo podem se transformar em
marcas indeléveis. O que dizer quando essa marca representa a discriminacdo de um
corpo e do seu modo de mover-se?

Volto a Isadora Duncan para sugerir uma resposta a questdo. Na sua

generosidade de propor que nenhum discipulo a copiasse, a artista levou-nos néo so a
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conceber o corpo enquanto individualidade, como também de autonomia traduzida em

conceitos dancantes. Foi essa a concepgao que me inspirou no Atelié:

A bailarina do futuro sera aquela cujo corpo e alma tenham crescido juntos téo
harmonicamente que a linguagem natural dessa alma se converta em movimento
do corpo. A bailarina ndo pertencerd& a nenhuma nacdo, mas a toda a
humanidade. Nao dancara a maneira de uma ninfa, uma fada ou uma coquete,
mas sim como uma mulher em sua expressdo mais alta e pura (SANCHEZ,
2008. p. 63, tradugdo minha)®’.

Na pratica de Danca na escola, ndo hd modelos comportamentais a serem
adotados, exatamente pelo fato de que também o docente esta em continuo processo
de desenvolvimento. Assim, se ha um motivo pelo qual vejo a importancia da Danga na
composicdo do curriculo escolar é o fato de que ela pode fazer a diferenca diante de
guestdes, literalmente indiziveis, mas que se apresentam muito claramente na presenca
corporal. A nocdo de corpo enguanto integralidade inclui pensar sobre 0 que se danca e
como se danca. Isso € uma a forma de trazer a consciéncia o que representam nossas
colocacdes pessoais no relacionamento com mundo e com as pessoas ao nosso redor.

No Capitulo 1, a educacéo foi apresentada como uma forma de ordenacéo da
experiéncia. Portanto, define-se um entendimento possivel de Educacdo em Danca: a
ordenacédo da experiéncia de movimento, na integralidade que envolve o pensar, o sentir
e o agir. No Atelié de Danca na escola, o corpo € agente criador. Ou seja, estudam-se
elementos como gestuais e através de Principios e Temas de Movimento, do contato
com processos e obras de outros artistas, mas dando a esses conteudos de estudo
espaco para que sejam atualizacdes de experiéncias: intuicdo, fluxos e liberdade, tudo
isso juntamente com reflexdo. Define-se, assim, a Dan¢a na escola como campo de
conhecimento, localizado na é&rea curricular de Arte e por estudos marcados pela
necessidade investigativa de inventar continuamente procedimentos, formas e

Processos.

% “La bailarina del futuro ser& aquella cuyo cuerpo y alma hayan crecido juntos tan arménicamente que el

lenguaje natural de ese alma se convierta en el movimiento del cuerpo. La bailarina no pertenecera a una
nacion, sino a toda la humanidad. No bailara al modo de una ninfa, como una hada, ni como una coquette,
sino como una mujer en su expresion mas alta y pura”.
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4. RELATO DE EXPERIENCIA: POR UMA DIDATICA DA INVENCAO

7z

Este Relato de Experiéncia € uma maneira de analisar e registrar alguns
aspectos do ensino/aprendizagem de Danca como experiéncia artistica na escola. Trata-
se também de um rito de passagem, da minha efetiva entrada no cotidiano docente.
Escrever sobre o Atelié foi uma maneira encontrada para compartilhar os procedimentos
desenvolvidos como proposi¢cdes artisticas/educativas junto com as criancas. As
guestdes relativas ao estilo de redacdo e opcdes de destaque dizem respeito aos meus
desejos, motivacbes e algumas incertezas enquanto autora. Essas questfes ndo sao
apresentadas enquanto solucées de problemas, mas sim problematizacdes da prépria
pergunta de pesquisa desta monografia. Espero que, mesmo assim, o Relato de
Experiéncia seja capaz de apontar ao leitor algumas direcdes, de inspira-lo em suas

préprias invenc¢des no ensino/aprendizagem de Danca.

O Relato de Experiéncia também assume uma relacdo de dependéncia entre
experiéncia e palavra, no sentido que nem a experiéncia educativa se faz por meio da
transmissdo descontextualizada de conceitos, assim como o discurso do
artista/docente/pesquisador deriva de UMA experiéncia concreta. Conforme o referencial
da Critica Genética (SALLES, 2008), o registro do artista constitui-se, em geral, na
elaboracdo e na demonstracdo de uma perspectiva autorreflexiva. Assim, neste TCC,
adoto o Relato de Experiéncia enquanto construcdo que ndo deve se cristalizar em
experiéncias futuras. Como o processo de escritura é inventivo e diz respeito a uma
metodologia pessoal, diversos trechos destacam a primeira pessoa gramatical.

O ensino/aprendizagem de Danca por meio de processos investigativos —
objetivado na criacdo de movimentos — pode ser entendido como uma “encarnacgéo da
politica da invencédo” (KASTRUP, 2005, p.1281), ou seja: o encontro entre educandos e
educadores como exercicio de problematizagdo, mais do que oferta de respostas
prontas. Os conhecimentos artisticos desenvolvidos num Ateli€ sdo sempre pessoais.
Assim, ainda que sejam desenvolvidos na instancia de ensino/aprendizagem coletiva,
nao estdo centrados no educador porque ela se da na propria experiéncia. A teia
compartilhada configura-se também como lugar de encontro entre 0s sujeitos da

Educacéo, transito entre as existéncias individuais e as coletivas.
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Mesmo pensando a partir da j& empregada analogia entre o campo da Didatica e
um “mapa” (MARQUES, 2004) que nos ajuda a navegar de modo estruturado pelo
universo da Educacdo em Danca, podemos entender que o objetivo da construcéo
artistica continua a ser a invencdo. Assim, a experiéncia de ensino/aprendizagem
assume-se saudavelmente como campo propicio as incertezas. Para a Arte, a invencao
de coisas que ndo sabemos existir € um valor positivo, um mapa de navegacao em si.
Dessa forma, podemos dizer que o Atelié de Danca pauta-se por uma Didatica da
Invencéo.

Entre os exercicios de Danca desenvolvidos, destacaram-se os Jogos de
Improvisacgdo livre e estruturada, essa Ultima entendida como uma ag¢do baseada em
“estruturadas determinadas” (PEREIRA, 2014, p.85). Na realidade de um processo de
criacdo coletiva em Danca, a improvisacao estruturada pode significar apenas, como
destaca o autor, a adogado de algumas referéncias, tais como um ponto no espaco ou
mesmo a direcdo de um movimento que todos adotem como ponto de partida. J& a
improvisacao livre caracteriza-se pela coexisténcia de dancarinos num mesmo tempo e
espaco, mas ndo necessariamente utilizando as mesmas regras e estruturas
conscientes. Ou seja, nas improvisacdes livres ndo h4, necessariamente a “estrutura de
grupo” (PEREIRA, 2014, p.86). Ainda de acordo com o autor, especialmente nos grupos
de dancarinos iniciantes, é natural haver diferencas quanto a forma de se
relacionamento com a musica, com o espaco e também com os parceiros. Entendo que
o desenvolvimento de percepcdes compartilhadas faz parte da conquista de autonomia
e, por consequéncia, da invencao em Danca.

A distingdo entre improvisacéo livre e estruturada pode ser complementada por
meio de outra prerrogativa: a segunda pode ser compreendida como “improvisacdo com
acordos prévios” e se diferencia fundamentalmente da “improvisacdo sem acordos
prévios” (GUERRERO, 2008, pp.02-03). Em ambas, os dangarinos agem com propositos
inventivos especificos. A diferenca € que, na segunda, eles escolnem o que fazer e
como criar em tempo real. Conforme esse conceito de improvisacdo, e também pelo
modo como ele caracteriza as opg¢des construtivas em Danca, ndo se pode distingui-las
com superior ou inferior a outras invencgdes coreograficas.

Peco licenca aos cientistas e ao poeta Manoel de Barros, para convida-lo a
entrar nesse Relato de Experiéncia. Seu poema “Didatica da Invengao” oferece pistas
para um mapa que sO pode ser encontrado nas invencionices de quem ndo tem

certezas, mas continua sempre a busca de motivos mais profundos em suas incertezas.
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Mesmo que o Atelié tenha se preocupado com conteudos didaticos e parametros
curriculares, ndo ha como contabilizar a beleza desse encontro com as criancas, que foi
0 meu rito de passagem para a vivéncia na escola. Nos proximos tépicos, alguns versos
do poeta mato-grossense auxiliardo no projeto de tornar palpavel e transparente do
ponto de vista metodoldgico o que é da ordem do indizivel. Em tempo, o poema

publicado no “Livro das Ignorédcas” encontra-se, na integra, anexado ao TCC.

4.1. Do Planejamento de Ensino a Efetiva Experiéncia do Atelié

As coisas gue ndo tém nome s&o mais pronunciadas por criangas.

Manoel de Barros.

O Atelié foi realizado numa Escola da Rede Municipal de Educacdo Belo
Horizonte, situada na Regional Norte da cidade. A intervengéo foi organizada por meio
de um Planejamento de Ensino e oito Planos de Aula. Uma primeira versdo do
Planejamento foi redigida previamente e apresentada a coordenadora pedagodgica
responsavel por intermediar o meu contato com a Escola. Mas, durante o
desenvolvimento do projeto, o documento foi adaptado conforme a realidade do
trabalho. Essa versdo final encontra-se na secdo Anexos do TCC. O Atelié foi
desenvolvido no segundo semestre de 2015, dentro do Programa Escola Integrada®,
sempre as quartas e quintas-feiras, a partir das 14h, somando cerca de 10 horas/aula.
Para realiza-lo, fui cadastrada como educadora do Programa, cumprindo assim todas as
exigéncias normativas no processo de selecdo dos profissionais voluntarios e das
propostas educativas a serem desenvolvidas.

O Atelié contou a participacdo regular de seis estudantes do sexo feminino.

Houve ainda as presencas eventuais de outros estudantes, inclusive do sexo masculino,

% 0O Programa Escola Integrada foi implantado em Belo Horizonte em 2006, em carater experimental,

abrangendo seis escolas do municipio e com o nome “Escola Integral’. Seguindo os principios do
documento “Carta das Cidades Educadoras” (Barcelona, 1990), o Programa prop&e a ampliacdo do tempo
de permanéncia do estudante na instituicdo e, ao mesmo tempo, estabelecer novo pacto pela qualidade
da Educacgdo. O conceito implicito € o de educagédo integral em tempo integral. Por meio do Escola
Integrada, expandiram-se as vivéncias escolares para outros equipamentos publicos fora do espaco
institucional fisico. Também foram intensificadas as intervengfes educativas por meio de parceria com
entidades e sujeitos da sociedade civil, considerados como educadores no contexto do Programa (Ver:
COELHO, 2010).
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mas que néo prosseguiram dentro da proposta. Todos estavam matriculados no 2° Ciclo
do Ensino Fundamental. N&o tive contato presencial com as familias dos educandos. A
Escola se responsabilizou por comunicar aos pais e aos responsaveis legais como
seriam os procedimentos de trabalho. Por meio do sistema de registros da Escola
Integrada e de uma carta padrdo elaborada pela Escola de Belas Artes da UFMG, foi
autorizada a documentacgao e o registro por imagens. O sigilo de identidades fez parte
do procedimento ético, fato pelo qual esses dois documentos carimbados e assinados
nao se encontram anexados (ver observacédo final do TCC). Apds a mediacdo com as
familias realizadas pela Escola, enviei a elas uma carta de agradecimento. O documento
consta na segdo Anexos desta monografia.

No inicio do Atelié, havia uma preocupacao: ndo ser impositiva. Conhecimento
de uma limitacéo: jamais saber a fundo o modo como cada um se engajaria na proposta.
Assim, o0 presente Relato de Experiéncia do artista/docente/pesquisadora diz respeito
apenas a indicios de experiéncias compartilhadas, ou ainda a uma visdo pessoal sobre
uma experiéncia coletiva. Ha elementos que jamais podem ser acessados pelo registro
avaliativo do professor, pois pertencem ao universo da individualidade do educando.
Podemos inferi-los somente por algumas demonstracdes publicas, como um “gostei de
vocé” ou “gostei muito da sua aula”. Mesmo assim, nao € possivel inferir constantes para
a andlise de comportamento. Se num dia o estudante oferecia-me um abraco, noutro ja
poderia estar com o olhar um pouco mais distante. Assim, tenho consciéncia que muitas
guestdes pedagdgicas ndo puderam ser resolvidas no ambito do Atelié. Por outro lado,
as experiéncias educativas sao processos marcados pelo “dar tempo ao tempo” como se
diz popularmente. “Um rio que flui entre dois jacintos carrega mais ternura que um rio
gue flui entre dois lagartos”, conforme o pressuposto da Didatica da Invencdo de Manoel
de Barros. E tanto melhor se as flores puderem crescer e desenvolverem-se em cores
variadas, perfumes e brilhos de intensidades diversas.

Em algumas situagbes, ndo consegui compreender exatamente os indicios
comportamentais oferecidos pelas criangas. Havia todo um contexto escolar, ao qual eu
acessei apenas de modo fragmentado, ja que no principio eu desconhecia por completo
a rotina da Escola. Na Semana das Criancas, por exemplo, os alunos estavam
incrivelmente agitados. Alguns declararam que ndo queriam participar do Atelié. Eles
preferiam ficar no prédio para ganhar chup-chups, como os demais alunos. Pequenos
detalhes, aparentemente inexpressivos e alheios as questdes do ensino/aprendizagem

de Danca, foram gradualmente adentrando em nosso universo conjunto. Por meio de
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situagOes inusitadas, inicialmente interpretadas como barreira ou frieza da instituicdo
escolar, minha sensibilidade de educadora foi gradualmente se modificando.

O Planejamento de Ensino foi adotado como um referencial, ndo uma camisa-
de-forcas. As adaptacGes na proposta inicial fizeram-se necessarias apds 0s primeiros
contatos com os educandos e com a Escola. Esse processo de amadurecimento
contribuiu para eu pudesse olhar para o Planejamento de modo diferenciado em relagao
ao que havia sido feito até entédo, no Curso de Licenciatura em Danca da UFMG, a titulo
de mero exercicio em sala de aula. A experiéncia concreta do Atelié ainda revelou
outros possiveis olhares sobre os referenciais teoricos e artisticos desta monografia. Tal
fato ndo foi enxergado como problema, pois é a incerteza que torna a experiéncia

passivel de transmutar-se num principio investigativo:

Em dultima instancia, existem duas filosofias: uma delas aceita a vida e a
experiéncia com todas as suas incertezas, mistérios, davidas e conhecimento
parcial, e reverte essa experiéncia sobre si mesma para investigar e intensificar
suas proprias qualidades, e a transforma em imaginacao e arte (DEWEY, 2008,
p.40, traducéo minha)®.

A passagem do Planejamento de Ensino a efetiva experiéncia do Atelié de
Danca foi uma verdadeira travessia. Durante esse processo foi necessario reinventar até
mesmo 0s sentidos que havia em alguns registros prévios da investigacdo em
andamento. Por exemplo, no Projeto de Pesquisa, realizado no primeiro semestre de
2015, eu havia proposto o Atelié em referéncia exclusiva a concepcdo de
ensino/aprendizagem de Danga como “escola de vida”, segundo Isadora Duncan
(ROSEMONT, 1994, p.31). Mas, nos didlogos dancantes com os educandos, acabaram
surgindo novas correlagdes na apropriacdo dos principios andar, correr e saltar — na
variante pular — com os demais Referenciais Artisticos desta monografia. Como esses ja
estavam integrados de alguma forma a minha experiéncia, foi quase natural engaja-los
como recursos de invencdo didatica. Se, no Projeto de Pesquisa, 0s parametros
selecionados eram exclusivamente os Principios de Movimento de Isadora Duncan, na
efetiva pratica artistico/docente ndo houve receio que eles se misturassem a outros
principios, sem pudores e sem censura. Tal experiéncia — escolher os Referenciais

BN

Artisticos e perceber como eles se aderem a nossa forma de adotar procedimentos

# “En definitiva, no hay sino dos filosofias: una de ellas acepta la vida y la experiencia con toda su
incertidumbre, misterio, duda y conocimiento a medias, y revierte esa experiencia sobre si misma para
ahondar e intensificar sus propias cualidades,la transforma en imaginacion y en arte”.
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didaticos — mostrou que as apropriacdes ja se constituem como emergéncias de

identidades artisticas proprias.

4.2. Dangando a Vida e a Integralidade Humana

A crianca néo sabe que o verbo escutar ndo
funciona para cor, mas para som.

Entdo se a crianca muda a funcdo de um
verbo, ele delira.

Manoel de Barros.

Para se realizar um Atelié de Danca com criancas, € preciso estar disposto
também a aprender com elas. A necessidade de desaprender, principio anunciado na
“‘Didatica da Invencao” de Barros, corresponde a necessidade de uma construgao
poética: dominar principios de trabalho para bater em retirada de um lugar comum. Os
Referenciais Artisticos desta monografia — Isadora Duncan, Rudolf Laban e Rolf
Gelewski — até entdo tinham sido vivenciados por meio de pesquisas sem compromisso
com o ato pedagdgico, ou pelo menos essa era uma preocupacdo mais distante. Mas a
necessidade de me colocar na posi¢cdo docente acelerou a percepcdo de como esses
artistas poderiam contribuir para a fundamentacdo do trabalho de Danca em escolas
brasileiras da contemporaneidade.

Num Atelié de Danca, todo desapego pode ser bem-vindo: ndo se transfere
saberes pela chamada educacédo bancaria, na qual o discurso é “[...] meramente
transferidor do perfil do objeto e do conteudo” (FREIRE, 1996, p.13). A educagéo
bancéria é, portanto, oposta a educacéo problematizadora, por sua vez pressuposta pela
Otica da cognicdo inventiva e da Didatica da Invencdo. O ensino problematizador
corresponde, assim, ao projeto de educacao inventiva, curiosa e insubmissa. Quando
nao se ensina por meio de formulas, o desaprender constante é tomado como rumo de
construgdo metodoldgica.

O Planejamento de Ensino partiu da nogcéo de dancar a vida e entendendo que o
proprio “movimento é vida” (SANCHEZ, 2008, p.90) em sua dimens&o pessoal e
expressiva. O modo de nos locomovermos diz algo sobre o como somos no/com o0
mundo. Assim, no contexto da intervencao tedrico-pratica, o preceito de dancar a vida foi

materializado por meio de um programa de estudos aberto as apropriagbes dancantes
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pelas criangas: suas acdes, experimentacdes, questdes e descobertas. Nessa
experiéncia, mostraram-se como vertentes de entendimento do preceito de dancar a

vida:

Figura 13 - Estudo de espaco a partir de Figura 14 - Registro de uma
Laban educanda sobre o atelié no qual
se destaca o estudo de espago a
partir de Laban

Fonte das figuras 13 e 14: registro do processo de pesquisa.

a) criar gestos a partir de uma identidade de movimento ja existente;

b) experimentar adaptacdes dos Principios de Movimento caminhar, correr e
saltar, na sua variante pular, a partir da apropriacdo de exercicios contidos em aulas
estruturadas no Método Duncan (DUNCAN, 1970, ver a tradugdo dos mesmos nos
Anexos);

c¢) Jogos de Improvisacdo nos quais se inventam gestos, formas de movimento e

de relacionamento entre dangantes.
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A cognicdo inventiva (KASTRUP, 2005) e o ato criativo voluntario (DEWEY, IN:
TEIXEIRA; WESTBROOK, 2010) podem ser evocados para uma compreensao mais
clara do processo de construcdo do pensamento em Danca, especialmente quando se
estranham gestos ja conhecidos ou quando se desnaturaliza o olhar sobre acdes
cotidianas. A partir dos estudos dos Principios de Movimento andar, correr e saltar, o
Atelié propbs as criangas o ensino/aprendizagem por meio de experiéncias no/pelo
corpo que fossem capazes de induzir raciocinios e a habilidade de observar acbes. A
invencdo em Danca, nesse aspecto, ocorre por meio da desnaturalizacdo de
determinados movimentos corporais.

Ja na Aula n° 01, partimos para um estudo de gestos que entendia a Danca
como fruto da individualidade, da histéria de vida de cada um. As criancas foram
convidadas a propor individualmente, mas diante dos colegas, um gesto que as
representasse. Em algumas execucgdes, esses gestos deveriam ser antecedidos pela
pronuncia do proprio nome. Dizer o proprio nome diante do outro, em voz alta e tom
solene, € mais do que desenvolver a habilidade da desenvoltura e apresentacéo. Trata-
se de um posicionar-se diante do mundo. Em situacdes como essa, faz-se notavel o
modo como a unido entre a palavra e o movimento transforma a qualidade da presenca.
O mover-se, sensivelmente, ja ndo se define apenas por aspectos puramente motores.

Apés as criangas terem criado gestos que as representasse, foram convidadas a
apresentar seus trabalhos. Estavamos em disposicao circular. Primeiramente, quem
fazia o gesto era o seu autor. Na sequéncia, todos dancavam junto com o inventor do
gesto, apropriando-se de sua proposta. A passagem de um gesto a outro, realizados em
sequéncia, levou-nos naturalmente a uma pequena célula coreogréafica. O conjunto de
movimentos inventados pelas criancas foi formado ndo apenas por gestos individuais,
como também pelo espaco relacional. Isso se fez no compartilhamento dos trabalhos
dancados, em uma estrutura de grupo (Figuras 11 e 12). Ainda da Aula n°® 01, o
exercicio de estudo de gestos foi refeito por algumas vezes, também na disposi¢cao
circular e de modo que a contragdo e a expansado do desenho espacial ndo fossem
apenas uma referéncia plastica de organizacdo. Ela era também o resultado de ritmos
individuais se harmonizando num ritmo do coletivo.

Na sequéncia, algumas variagbes do estudo de gestos também foram
experimentadas por meio de um Jogo de Improvisagcado Estruturada. Havia momentos
em que a criangca ao centro do circulo j& ndo era a autora do movimento, mas um

colega, que o chamava pelo nome. Em nova variagcdo da proposta, quem partia da
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extremidade ao centro ndo mais chamava o colega pelo nome, mas pelo seu gesto.
Além de atitude e concentracdo, esse exercicio foi proposto como meio de
desenvolvimento da capacidade de observacdo e 0 respeito as caracteristicas de

movimento dos pares.

Figuras 15, 16, 17 e 18 - Apropriagao de exercicios de Isadora Duncan sobre
0 principio saltar, na sua variante pular

Fonte das figuras 15 a 18: registro do processo de pesquisa

Ja os trabalhos adaptados de Isadora Duncan para caminhar, correr e saltar
consistiram basicamente em praticar essas ac¢des através de um fio de malha: caminhar,
por exemplo mantendo cada hemisfério do corpo sempre a direita ou a esquerda da

linha conforme o Quarto Exercicio da Licdo Caminhar descrita por Irma Duncan
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(Anexos). Com a introdugéo de algumas imagens mentais nos enunciados, comegamos
a trabalhar com outros estimulos para os aspectos imaginarios do ensino/aprendizagem
do movimento de Danca. Conforme o Elemento n°01 de Rolf Gelewski, exercicios com
esse perfil contribuem para a consciéncia do corpo, por meio da chamada
movimentagéao total.

Ainda sobre a estrutura de caminhar em linha reta apropriada de Isadora
Duncan, experimentamos “andar dentro da agua”, “andar no 6leo” e “andar na lua”
(GELEWSKI, 1989, p.23), imagens propostas por Rolf Gelewski na obra “Crescer,
Dancando e Agindo”. Também experimentamos caminhar olhando para o chéo,
perseguindo a linha formada pelo fio de malha, e olhando para frente, com um foco na
linha do horizonte, conforme o foco de atencdo desejavel e explicitado no Quinto
Exercicio da Licdo Correr (Anexos). Para correr e saltar, também foram utilizados dois
pedacos de corda, que podem ter distancias ou alturas variadas, numa adaptacédo do
Primeiro Exercicio da Li¢cado Pular organizada por Irma Duncan (Anexos). Como 0s jogos
de correr e pular sdo bastante convidativos para criancas de 09 e 10 anos, ndo houve
resisténcia (Figuras 15 a 18) dos participantes do Atelié a proposta.

Na Aula n° 05, uma crianca se aproximou de mim e questionou o porqué do
trabalho com a caminhada. Respondi perguntando se ela costumava prestar atencdo em
como caminhava no trajeto entre a casa e a Escola. A criangca respondeu, entao,
negativamente. Quando mencionei a conquista motora de um bebé que engatinha até
ficar de pé, assim como a evolucédo que compreendeu a organizacao corporal do homem
primata que depois ficou ereto, uma crianga disse:

- “Sua Danca é legal, professora. Da para a gente estudar se divertindo!”.

As verbalizacbes das criancas, além do seu préprio envolvimento corporal,
evidenciaram um desejo de que essas acgoes deixassem de ser usuais, para se tornarem
significativas. Elas pareciam ansiar sempre por significados para as nossas praticas e,
na realidade, estavam criando novos sentidos para as mesmas. Refiro-me aquilo que a
partir de John Dewey e de Rolf Gelewski pode ser compreendido como ampliagcdo de
experiéncias. Qualquer conceito ou pratica educativa somente se torna significativo por
meio do engajamento encarnado e isso, ho campo da Educacdo, € entendido como
reconstrugdo imaginativa: “a experiéncia € ampliada por um processo de reconstru¢ao
imaginativa. As novas coisas aprendidas estédo ligadas as primeiras experiéncias reais”
(TEIXEIRA, IN: TEIXEIRA; WESTBROK, 2010, p.45). Assim, toda experiéncia abre
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janelas para novos sentidos e significados daquilo que se vivencia, o que 0s conceitos e
palavras ndo abarcam por si s6. Ter UMA experiéncia é uma forma de construir o
conhecimento.

Um desafio, no caso especifico do Atelié de Danca relatado, era que a
revisitacdo de experiéncias de movimentos tao naturais para as criangas — como correr e
saltar — acontecesse de modo diferenciado. Assim, elas se tornariam significativas do
ponto de vista da invencao artistica. Essa passagem a significacdo também deve, numa
condicdo ideal, preservar a espontaneidade do movimento, assim como a capacidade de
apreciagao da crianca (LABAN, 1990). Dessa feita, entende-se que a atualizacdo da
experiéncia dada por um Principio de Movimento ocorre quando a consciéncia e o foco

de atencao se engajam de modos diferenciados em relacdo ao habitual.

Figuras 19, 20, 21, 22 - Apropriacdes de exercicios de Isadora
Duncan sobre o principio caminhar

Fonte das figuras 19 a 22: registro do processo de pesquisa.
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De um modo geral, as criangas participantes do Atelié tinham um perfil bastante
guestionador. Por varias vezes, demonstraram o estranhamento ou a curiosidade acerca
das proposicdes artisticas vivenciadas. Foi assim que elas me a apontaram a
importancia de introduzir cada um dos exercicios informando também o seu objetivo de
ensino/aprendizagem. Por exemplo, foi dito que o trabalho de caminhar era um estudo
sobre equilibrio e transferéncias de peso. Entdo, eu pedi as criangas que observassem o
préprio equilibrio, a relacdo entre as pernas e tronco, ou ainda que observassem a
organizacao corporal através do alinhamento entre as articulagdes do joelho e do quadril
(Figuras 19 a 21).

Pareceu-me que a curiosidade de algumas das criancas também dizia respeito

ao seu entendimento prévio de Danca, como o Balé e o Funk. Por exemplo:

- “Que dia vamos dancgar?” Perguntou uma garota durante os trés primeiros

encontros, reclamando que ja tinha feito bastante estudo de gestos.

Da ultima vez que ouvi a pergunta, respondi que a Danca ja estava ali, inventada
por ela mesma. Bastaria prestar atencdo ao que acontecia em seu corpo, qual era a

organizacédo corporal em cada exercicio. A resposta veio com o siléncio.

Ao fim da Aula n° 01, solicitei que cada educando escrevesse no papel uma
musica que gostasse de dancar durante o nosso Atelié. A lista surgida desse trabalho

apontou o gosto prioritario pelo estilo Funk e por outras musicas da moda:

» “Destino”, na interpretagao de Lucas Lucco.

> “Remexe”, na interpretagao das Chiquititas.

» “Vocé é o espelho”, interpretado por Anderson Freire.
» “Estilo Celebridade”, por MC Biel.

» “Hoje”, por Mc Ludmilla.

» “O Bonde Passou”, por MC Gui.

Todas as sugestbes musicais foram acolhidas e utilizadas em exercicios de

Danca. A fim de que elas fossem empregadas com significado educativo, e ndo apenas



100

como reproducdo do ja vivenciado no cotidiano, eu as utilizei como porta de entrada
para a Jogos de Improvisagdo Estruturada em Danca, ou seja, como ambiéncia para a
experiéncia de Temas e Principios de Movimento. Algumas dessas composicoes
musicais tinham extremo apelo erético e muitas palavras de baixo caldo. Nesse caso
especifico, o estranhamento foi de minha parte: eu nunca tinha ouvido algumas
daquelas cangles; outras eu conhecia somente de ouvir falar. Foi um momento
constrangedor, e me tomou de assalto a davida sobre a adequacdo daqueles contetdos
a experiéncia artistica e também ao contexto escolar. Assim, os educandos propuseram
as musicas na Aula n® 01, mas elas foram utilizadas a partir da Aula n°® 04. Expliquei que
algumas haviam sido “censuradas devido ao contetdo impréprio para menores”. Eles
nao questionaram abertamente a minha decisdo, exceto pelo fato de que julgavam que

“nao tinha nada demais” nas musicas.

Apenas uma das criancas nao escolheu o estilo Funk: “Vocé é o espelho” € uma
cancdo Gospel. Diante da negativa de alguns colegas, percebi sua vontade de
aprovacao quando, na Aula n°® 07, perguntou-me se eu dancaria ao som de composicao
eleita por ela. Respondi que sim, eu ndo s6 a dancaria como também tinha me
identificado com a sonoridade e com o fato de ela trazer uma mensagem diferenciada
em relacdo as demais. O gosto musical do grupo, assim como a manifestacdo acuada
do gosto dissonante, lembram que as necessidades educativas do pré-adolescente tém
relagdo com um processo de construcdo identitaria que marca essa fase da vida. Isso
inclui também o conflito com conceitos e padrdes relacionais considerados aceitaveis em
diversas instancias da sociedade. As PCEF-BH alertam para que o educador esteja
atento a esses conflitos. Manifestos ndo apenas do ponto de vista da cultura e da
religido, eles também podem dialogar com as identidades de género e com as relacbes

étnico-raciais:

Cabe a escola propiciar a reflexdo e os questionamentos sobre as diversas
posturas, principalmente sobre as posturas discriminatérias de qualquer
natureza. Assim, a abordagem de tematicas como o bullying, as relacées étnico-
raciais e de género mostra-se imprescindivel na construgdo das identidades
destes sujeitos (BELO HORIZONTE, 2012b, p.35).

Algumas vezes, ao realizar a improvisagao com os Temas de Movimento ou com
0 exercicio de caminhar, as criancas pediram-me para trocar de musica. Houve um

interessante episédio de debate: havia quem somente desejava dancar a “sua”
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composicdo. No caso da musica Gospel, fui curioso notar que boa parte do grupo sabia
canta-la, mas na hora de dancar, pediam sua exclusédo da playlist. Destaquei, entdo, que
as trocas culturais poderiam ocorrer através da musica, e elas também poderiam
contribuir para que aprendéssemos a ouvir outros estilos, ou seja, ampliar 0 gosto para
além do que ja estdvamos acostumados.

Para completar o repertério de trabalho, selecionei algumas mdusicas, que
também acabaram utilizadas como referéncia de trabalho até o término do Atelié. Todas

as composicdes eram instrumentais e havia também um estimulo musical ndo sonoro:

> “Minimal 16”, de Marco Anténio Guimaraes.
> “Xique Xique”, de Tom Zé e José Miguel Wisnik.
> “Lilies on the Valley”, de Jun Miyake.

» Som das ondas do mar, gravagao por artista desconhecido.

No inicio do processo, houve ocasides em que as criancas demonstraram
resisténcia as composi¢des que eu havia proposto, pediam que eu as trocasse no seu
momento de trabalho, ou até mesmo que as excluisse, porque masicas algumas eram
‘ruins”. Essas reclamagdes ocorreram contra Minimal 16 e Lilies on the Valley. Embora
ndo tenha sido desenvolvido nenhum trabalho para a audicdo musical®®, foi possivel
notar que a persisténcia dos estimulos acabou trazendo resultados positivos quanto a
habilidade de audicdo na sua correlagdo com o movimento dancado. Ao fim do Atelié,
algumas criancgas ja improvisavam em dialogo com os elementos musicais, e as vezes
em siléncio. Num dos exercicios, solicitei que os educandos escolhessem a musica de

trabalho, e houve quem pedisse para dancar ao som de Lilies on the Valley.

Por que o comportamento que classifiquei como resisténcia as composi¢des por
mim selecionadas foi enfraquecido ao longo do processo? Uma resposta comecga a se
fazer possivel quando compreendemos que a resisténcia indica a ndo aceitagdo passiva
de problematizacfes trazidas por outrem. Aceitar sem resistir seria sinal de indoléncia

“

mental, de auséncia de esforcos para compreender o préoprio lugar no mundo: “o

% Rol Gelewski tem um trabalho especifico sobre esse assunto. As descricbes desse método e

respectivos materiais didaticos constam nos livros “Estruturas Sonoras I” e “Estruturas Sonoras II”, edi¢cdes
esgotadas no Brasil.
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caminho da minima resisténcia e minimo esfor¢co € sulco mental ja tracado”. (DEWEY,
IN: TEIXEIRA; WESTBROOK, 2010, p.124). Logo, o desenvolvimento do gosto por
algumas composi¢cdes musicais ndo pode ser entendido como uma automatiza¢cdo, um
simples acostumar-se a referéncias. Ele exemplifica o que, ao longo do Atelié de Danca,
identifiquei como uma possibilidade de ampliacdo da experiéncia. Os alunos ndo tiveram
gue substituir nenhum gosto musical por outro, apenas dispor-se a conhecer
composicdes com perfis diferenciados em relacdo ao que estavam acostumados. Da

mesma forma, como educadora, tive que estabelecer um dialogo minimo com o mundo
Funk.

4.3. Registro de Experiéncia: “Posso Escrever o Que Quiser?”

“Desinventar objetos. O pente, por exemplo.
Dar ao pente fungbes de ndo pentear.

()
Usar algumas palavras que ainda ndo tenham
idioma.

Manoel de Barros

Além de rica verbalizacdo, as criancas realizaram alguns registros do seu

processo no Atelié, por meio de palavras ou desenhos (Figuras 23 e 24).

Figuras 23 e 24 - As criangas desenham e escrevem sobre a experiéncia
de Danca no Atelié

Fonte das figuras 23 e 24: registro do processo de pesquisa
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Os trabalhos no papel ocorreram sempre apos a experiéncia dancada, dado o
entendimento, proveniente de John Dewey, de que a palavra estd entrelacada a
experiéncia e se coloca com ponte entre os seus sujeitos. “A palavra permite, sem
duvida, resumir e ampliar a experiéncia, mas nem por isso ela se subordina menos
aquele carater de compreensdo mutua que permite a reconstrucdo imaginativa da
experiéncia comum, ou associada, que representa” (TEIXEIRA, IN: TEIXEIRA;
WESTBROOK, 2010, p.44). Os educandos também demonstraram curiosidade sobre o
motivo de registrarmos a experiéncia em folhas de papel. Respondi que o registro €

importante para avaliarmos 0 N0SSo processo artistico.

- “Posso escrever o que quiser?” foi uma das perguntas elaboradas. Respondi
gue sim, poderiamos escrever tudo 0 que quiséssemos. Mas teriamos 0 compromisso

de dancar as ideias aceitas pelo papel.

Embora nado tenha dito explicitamente aos educandos, outra motivacao para os
registros foi induzir o esforco de observacdo do movimento, além de inferéncias sobre a
vivéncia dancada. Essa opc¢éo tem a ver com o fato de, tradicionalmente, o corpo nao ter
entrado na escola como l6cus de conhecimento, mas apenas como veiculo de vivéncia
lidica. Na instituicdo escolar, “o movimento corporal sempre funcionou como uma
moeda de troca” (STRAZZACAPPA, 2001, p.02). Ou seja, a imobilidade tem sido forte
marca das praticas educativas institucionalizadas e o direito de movimentar-se uma das
estratégias mais eficientes de treinamento disciplinar, no sentido doutrinario do termo.
Por sua vez, a énfase no corpo enquanto possibilidade de experiéncia estética, um
corpo criador e livre, ainda ndo esta muito proxima das salas de aula escolares, como ja
apontado através dos referenciais do Capitulo 2 desta monografia.

As vivéncias ludicas do patio — seus brinquedos e brincadeiras — costumam ser
tratadas pelos educadores como prémios ou concessdes aos educandos pelo fato de
terem se comportado bem, dentro da légica que a disciplina na escola é o “ndo-
movimento” (STRAZZACAPPA, 2001, p.02). E a experiéncia permitiu inferir que essa
realidade também constava como uma das camadas do nosso Atelié de Danca. Por
exemplo, na Aula n° 05, uma das criancas pediu para repetirmos uma “brincadeira”
experienciada no encontro anterior. Respondi que, embora alguns exercicios pudessem

ser divertidos ou prazerosos, eram mais do que uma simples brincadeira, tratavam-se de
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estudos de Danca, de investigacOes acerca do movimento. Solicitei entdo aos
educandos que buscassem pensar nisso, mas que também nao deixassem de se divertir
ao dancar.

A vivéncia destacada no paragrafo acima também contribuiu para que eu me
conscientizasse, gradualmente, da necessidade de aprimorar o vocabulario dos
enunciados das proposi¢cdes de Dancga. Por exemplo, o verbo caminhar torna-se outro
guando se solicita ao educando: “Preste atencédo ao alinhamento entre o joelho e a
articulagcado do quadril”, pergunta-se: “Que parte do pé toca primeiro o chdo?”, ou ainda
“‘Qual a relagao existente entre caminhar como se estivesse sobre uma corda bamba e a
caminhada de casa para a escola?”.

Educar para a autonomia é o foco do Atelié Biografico que mais me inspirou.
Mesmo assim nado era pretendido, do ponto de vista avaliativo, que os participantes
construissem narrativas coerentes e/ou completamente maturadas sobre o seu
processo, ainda mais porque o nosso trabalho foi de iniciagdo a Danca. A questao
central era, portanto, compartilhar experiéncias com as criancas e, a0 mesmo tempo,
partir dos seus registros para compreender o percurso de artista/docente/pesquisadora
dentro do universo de trocas. Pensemos novamente numa relagdo complementar entre
técnica e episteme: muito além da dimenséo préatica do Atelié, os sujeitos surgem como
pessoas capazes de refletir sobre a sua experiéncia e cujos registros sdo esforgcos de
compreensao do proprio desenvolvimento artistico.

A proposicao dos registros ficou centrada no desenvolvimento de concepcées de
Atelié de Danca e na experiéncia dangada. Na Aula n° 01, solicitei aos educandos que
registrassem o que imaginavam ser o Atelié. Além de desenhos, apareceram as

seguintes frases [sic]:

» “Eu acho que € a nossa imaginacdao, é tudo o que a gente faz: Danca,

Musica, etc.”

» “Eu acho que € um conjunto de Dangas de teatro e balé, etc.”

» “Dancgar e saltar”.
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Exatamente um més depois, quase no encerramento do processo, eu voltei a
solicitar que registrassem sua concepcao de Atelié naguele momento e o que tinham
aprendido em nossa experiéncia. As novas percepcdes aparecem transcritas abaixo
[sic]:

> “Atelié é Arte, Dancga e outras coisas maravilhosas. Eu aprendi

movimentos legais e engracados como andar”.

» “Eu acho que é um conjunto de Dancas e Artes de Danca. Eu acho que

ele ensina a dancar”.

» “O que eu aprendi no Atelié? Eu aprendi a dancar, fazer varias coisas

como o estudo de espacgo e no meio tinha que passar entre a corda”.

» “Eu acho que é cultura. Gostei dos gestos e do estudo espacial’.

> “O Atelié é uma cultura, € uma coisa maravilhosa. No Atelié eu criei

gestos e dancei muito”.

A afirmacéao “eu dancei muito” foi da mesma criangca que no inicio do processo
me perguntava quando iamos comecar a dancar. Foi verificada uma construcdo
conceitual por meio da experiéncia do Atelié, e ela diz respeito ao entendimento de
Danca enquanto Arte. Quando eu ainda estava no processo de negociacdo para realizar
0 Atelié na Escola, fui informada pela coordenadora pedagdgica sobre a pergunta de

uma criancga:

- “Atelié ndo é para fazer Arte?”.

Penso ser impossivel possivel traduzir exatamente o que a crianca quis dizer
quando pronunciou a palavra “Arte”. O meu destaque a sua frase deve-se ao fato de eu
ter percebido uma evidente e imediata associacdo entre Danca e Arte. A crianga

apresentou uma visao rara se lembramos de que, no mundo escolar, a Danca tem sido
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lembrada como mera atividade fisica ou de lazer. Essa Ultima € uma concepcao
capciosa, mas verificada até mesmo entre artistas.

Para as PCEF-BH, a promocdo do acesso ao conhecimento esta relacionada
com a problematizagcbes dos movimentos artisticos ou propostas de artistas. De

gualquer forma,

a crianca ndo necessitara apreender, no 1° ciclo, todos os pormenores de um
movimento ou estilo artistico. O contato pode se realizar por meio de contextos
selecionados de acordo com inimeros fatores especificos, como interesse,
entendimento e apreensdo, sempre buscando uma interrogagdo como ponto de
partida para a discusséo e a sistematiza¢do de novos conhecimentos acerca de
formas, estruturas, experimentos, experiéncias e vivéncias (BELO HORIZONTE,
2012a, p.07).

Presume-se assim que a abordagem educativa por meio de contextos e
conteldos selecionados pode tornar mais natural o processo de ampliacdo dos
referenciais artisticos e culturais, assim como dos experimentos e vivéncias que tomam
lugar na sala de aula. Na mesma linha de raciocinio e conforme sugerido por Rolf
Gelewski no Elemento 03 destacado no Capitulo 1, item 1.3, quando um educador de
Danca seleciona imagens para o seu trabalho, pode buscar também desenvolver junto
com os educandos novas percepcdes sobre os estudos corporais praticos, estimulando
a sensibilidade, a concentracéo e a capacidade de observacdo dos educandos.

De modo a expandir a percepcdo do fazer artistico em relagdo ao préprio
trabalho que desenvolviamos no Atelié de Danca apreciamos, na Aula n° 07, imagens de
ateliés de diversos outros artistas. O material didatico envolveu linhas de trabalho
variadas e nem todos os artistas eram de Danca ou famosos. Estavam la Joan Mird
(1893-1983), Pablo Picasso (1881-1973), Marc Chagall (1887-1985), Salvador Dali
(1904-1989), Rudolf Laban (1879-1958), Merce Cunningham (1919-2009), Anna Halprin
(1920, -), Isadora Duncan (1877-1927), grafiteiros e bailarinos de Dangas Urbanas,
bailarinos em cadeira de rodas. Foi curioso que algumas criangas reconhecessem
prontamente o tragco de Pablo Picasso num quadro disposto em seu ambiente de
trabalho. Apresentei também a fotografia de Picasso no seu atelié (Figura 25) e

perguntei o que o artista fazia ali, no seu atelié de pintura.

- “Ele esta dangando!” foi a resposta quase pronta.
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Momentos depois, houve siléncio quando afirmei, a partir de nossa conversa
sobre Picasso, que o0 estudo artistico do movimento ndo serve apenas para
aprendermos a dancar, € também para ser aplicado em outras Artes e na vida. As
criancas também associaram a imagem das aulas de Rudolf Laban (Figura 26) a um
Jogo de Improvisacao Estruturada para o estudo de espaco que elas haviam realizado
na Aula n°06, com a ajuda de um fio de malha (Figuras 13 e 14). Confirmei que se
tratava de um didlogo com o trabalho do artista. A referéncia a tal estudo de espaco foi
recorrente em desenhos e outras falas das educandas. Também apresentei as criancas
uma imagem com bailarinas realizando um estudo de esforgos conforme os Temas de
Movimento 07 e 08 de Laban. Uma garota ficou impressionada com a “forga” e com as

“pernas fortes” das pessoas na foto.

Figura 25 - Picasso dangca em seu Figura 26 - Estudo de espaco
atelié (1957) com o icosaedro

Fonte:
www.hrc.utexas.edu/exhibitions/web/ddd/

Fonte: http://wikidanca.net/. Autor
desconhecido.

gallery/picasso/. Foto de David Douglas
Duncan.

Na Aula n° 08, nosso ultimo encontro, a primeira reacdo de uma das educandas
foi me dizer, alegremente, que tinha visto uma das obras de Picasso, “aquele artista que
eu tinha mostrado”, talvez na televisdo. O rosto da crianga e sua necessidade de toque

corporal ao me comunicar a sua descoberta indicou que a vontade de se expressar ja


http://www.hrc.utexas.edu/exhibitions/web/ddd/gallery/picasso/
http://www.hrc.utexas.edu/exhibitions/web/ddd/gallery/picasso/
http://wikidanca.net/
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nao dizia respeito apenas a obter alguma informacéo sobre a Arte ou os artistas. Saber
da existéncia de Picasso e da atitude investigativa na representagdo do corpo em
movimento ja era, de alguma maneira, parte da experiéncia daquela crianca.

De acordo com as PCEF-BH, fazem parte dos conteddos de aprendizagem
comuns as diversas disciplinas o “[...] desenvolvimento de valores, interesses e atitudes
positivas em relagdo aos temas de estudo [...]” (BELO HORIZONTE, 2012b, p.39) e
também ao contexto de aprendizagem. O comportamento das educandas ao fim do
Atelié indicou que tanto os conceitos como a construcao reflexiva ndo prescindem da
experiéncia. Voltemos, portanto, ao trecho do poema “Didatica da invengéo” de Manoel
de Barros citado na epigrafe deste item. Conhecer abrange a relagdo pessoal com 0s
objetos, com as palavras, as pessoas, 0 todo do mundo circundante. Ao fim do
processo, as educandas ja se referiam naturalmente a nossa aula de Danca como “o
Atelié”. Isso, a meu ver, também diz respeito a uma invencdo encarnada da percepcéo

sobre a Danca na escola.

4.4. Espacos Para a Experiéncia de Danc¢a na Escola: da Rua ao Parque

“Repetir repetir — até ficar diferente.
Repetir € um dom do estilo”.

Manoel de Barros

No dia 22 de setembro, ao visitar pela primeira vez a Escola antes de iniciar o
Atelié, constatei que varios espacos poderiam nos abrigar: patios internos, a quadra
esportiva, a Sala de Informatica, além de uma casa alugada no mesmo bairro,
considerada prédio anexo. A prioridade foi dada a um Parque Ecolégico® situado
proximo a instituicdo. O terreno conta com uma area verde de 59 mil metros quadrados,
além de um espelho d’agua. O Parque é aberto a comunidade e os educandos,
posteriormente, pareceram acostumados a frequenta-lo para os trabalhos da Escola
Integrada.

Numa perspectiva estruturalista, poder-se-ia dizer que 0 espaco arquitetdnico da

escola classifica, ordena e distribui 0os corpos e as gamas de movimentos corporais

30 termo “Parque Ecolégico”, nesse caso, substitui 0 nome préprio ja que, pelo acordado com os sujeitos
da pesquisa, ndo haveria identificagBes expressas. O mesmo ocorre com a palavra“Escola”.
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possiveis, concebidos como expressivos ou meramente funcionais. Esse formato de
organizacéo serial da sociedade “[...] fez funcionar o espaco escolar como uma maquina
de ensinar, mas também de vigiar, de hierarquizar, de recompensar’ (FOUCAULT, 2006,
p.126). Assim, o corpo do educando também se educa e é educado pelas arquiteturas
onde habita e transita. Dessa forma, a prioridade do Atelié de Danca ao Parque
Ecoldgico deu-se ndo apenas pela possibilidade pura e simples de tornar mais agradavel
o0 ambiente onde se danca, como também pelo conhecimento das relacdes
micropoliticas que envolvem o aspecto relacional entre 0os corpos e 0os meios ambientes.

Outra motivacao para a escolha do Parque teve a ver com o fato de que Isadora
Duncan considerava a relacdo com a natureza parte de sua concepcéo de escola de
Danca enquanto “escola de vida” (ROSEMONT, 1994, p.31). Assim, podem ser
experienciados com o foco de atencdo na invencdo artisticas as experiéncias mais
simples, tais como o rocar do vento no corpo, o balanco das ondas do mar, o0s
movimento dos animais, etc. Todos esses podem ser bons motivos de estudo, néo
necessariamente pelo fato de comporem a natureza, mas porgue ensinam o homem a
dancar convivendo com os fenbmenos ao redor.

No texto “A Danca e sua Inspiragcdo”, escrito no formato de dialogo grego e
publicado originalmente em 1917 pelo jornal The Touchstone, Isadora Duncan

guestionou:

Lembra-te que ontem faldvamos da danca e quando te perguntei de onde
deveriamos buscar a fonte dessa arte me respondeste que da Natureza? Desde
entdo, a ideia ndo me abandona e vejo motivos de danca em todas as coisas
gue me rodeiam. Querias dizer, por exemplo, que h4 uma danca em toda a
Natureza?

[]

Sim, repliquei. Todos os movimentos de danca verdadeiros que o corpo pode
fazer existem primariamente na Natureza (DUNCAN, In: SANCHEZ, 2008, p.72,
traducdo minha)®.

Aos poucos, a ideia inicial de realizar os encontros do Atelié exclusivamente no
Parque Ecolégico foi se transformando. O plano nao foi realizado integralmente devido a
guestdes internas, como a demanda da profissional que nos acompanhava para a

realizacdo de outras tarefas urgentes. Assim, 0s encontros aconteceram também no

%2 «; Recuerdas que ayer estabamos hablando de la danza y que cuando te pregunté dénde deberiamos

buscar la fuente de este arte me respondiste que en la Naturaleza? [...] ‘Si’, repliqué. ‘Todos los
movimientos de danza verdaderos que el cuerpo humano puede hacer existen primariamente en la

199

Naturaleza™.
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Parque Ecoldgico (dias 30/09, 01/10 e 21/10), na quadra esportiva (28/10), nos pétios da
escola (dias 08/10, 22/10), na Sala de Informatica (29/10) e numa casa alugada que
funciona como prédio anexo (05/11) e onde também sdo realizados os trabalho do
Programa Escola Integrada. Todo o desenvolvimento do Atelié foi acompanhado de
perto pela coordenacdo pedagogica da Escola Integrada, com observacdes diretas das
aulas e também por meio de conversas posteriores as sessdes que foram naturalmente
funcionando como uma orientacdo complementar.

Entre a Escola e o Parque Ecoldgico, levavamos poucos minutos de caminhada.
Logo na primeira aula, algumas meninas deitaram-se no asfalto no trajeto de volta. Elas
visivelmente estavam cansadas, conforme também verbalizaram. Tal espontaneidade
capturou minha atencéo, de forma que a primeira atitude foi fotografar o acontecimento
(Figura 27). Instantaneamente, as educandas mudaram de postura e, em poucos
segundos, ja ha havia uma mise-en-scene diante das lentes. Na semana seguinte, no
caminho de volta para a escola, as criangas repetiram a proposta e pediram para “tirar
uma selfie” novamente. Minha nova percepc¢do foi de que a ocupagdo e presenga
desejadas no Parque Ecoldgico na realidade estavam a ocorrer no espaco da rua. Até
entdo, a rua era para mim apenas um lugar de passagem entre a escola e o Atelié. Mas
a iniciativa das criancas foi capaz de modificar essa percepcao.

Figura 27 - Ao ocupar arua, as criancas Figura 28 - Uma integrante do
encontram outra relacdo com o chéo. atelié e um visitante
experimentam o Exercicio da
Revoada.

Fonte das figuras 27 e 28: registro do processo de pesquisa.
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Como resultado dessa experiéncia de ocupacgao da rua, a partir da Aula n° 04,
propus que fizéssemos um estudo de gestos durante o trajeto no formato de Jogo de
Improvisacdo Estruturada. A inspiracéo foi o conceito de Danca Coral desenvolvido por
Rudolf Laban, mas adequado ao Tema 05 de estudo do movimento. Como eram poucos
0s participantes do Atelié, o foco da proposicao coral ndo foi a quantidade de pessoas e
a evolucdo coreogréfica entre os diferentes gestos, mas a possibilidade de haver uma
Danca de conjunto, nascida do espaco relacional.

Sempre que possivel, eu reiterava que a Danca ali aconteceria quando todos
estivéssemos juntos, como se féssemos um sé corpo. Tal adaptacdo da ideia de Danca
Coral buscou também dialogar com o entendimento de ensino de Dancga pelos grupos de
idade segundo Laban. Para o grupo entre 08 e 11 anos, 0s exercicios de aula podem ser

marcados por objetivos bastante praticos:

A crianca se interessa por coisas préticas, tais como a observacdo do
movimento, incluindo testes, e a repeticdo exata de um movimento realizado por
outra pessoa, ou a elaboracdo de uma sucessao de movimentos (LABAN, 1990,
p.29).

No primeiro dia de realizacdo do jogo inspirado na Danca Coral, perguntei aos
participantes do Atelié se ja haviam observado como um bando de passaros voava,
como era 0 comportamento das aves em conjunto. O objetivo da pergunta foi ativar o
aspecto subjetivo e imaginario, através da memodria do que ja tinham observado na
natureza, conforme sugere lIsadora Duncan. Pensando também de acordo com o0s
PCNs, esse trabalho de imaginacdo e memoria remeteu também a produgcdo em Danca
como produto da individualidade e da subjetividade, ja que cada um dos alunos tinha
como desafio propor o seu gesto. Ao mesmo tempo, a regra do jogo improvisacao exigiu
a adaptacdo do grupo ao inventor de cada movimento, que seria o “lider do bando de
passaros”. Aléem de voar juntos — no deslocamento e dire¢cdo tomada em conjunto — eles
deveriam eleger silenciosamente um “lider”, alguém responséavel por indicar o gesto a
ser experimentado. Enquanto o lider estivesse a frente, os demais integrantes do grupo
deveriam observar a sua proposta de movimento e buscar fazer o mesmo, de modo a
criar uma Danga de conjunto. Assim que se invertesse o sentido de deslocamento do
grupo, o primeiro da fila passaria, voluntariamente, a lideranca do “bando de passaros”
para a pessoa imediatamente atras (Figura 28). O deslocamento era quase sempre para

frente, rumo a Escola ou ao Parque.
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Denominei o exercicio acima “Revoada”. Ele foi uma maneira encontrada para
sugerir as criangas que observassem o movimento inventado pelos colegas, ao mesmo
tempo em que poderiam apropriar-se do material observado, ordenando imediatamente
a sua experiéncia pessoal. A “Revoada” foi muito eficaz para o engajamento e adeséo
dos educandos a proposicdo de Danca experienciada no Atelié, para que nos
comportdssemos como um coletivo, ao mesmo tempo em que havia a exigéncia de
criacdo individual. Emergiu muito rapidamente uma experiéncia comunicativa e de
integracdo através do proprio movimento. As criangcas demonstraram alto nivel de
interesse, atencdo e concentracdo, ainda que estivéssemos na rua, local potencialmente
dispersivo. Ainda na Aula n® 04, durante o caminho de volta para a Escola, algumas
criancas de outra turma aderiram voluntariamente a “Revoada”. Naguele momento
percebi que a nossa organizacdo espacial ja tinha sido capaz de ressignificar a
ordenagcdo em fila. Logicamente, ela continuava a ser fundamental para que
atravessassemos a rua em seguranca. Mas ela ja ndo consistia numa mera ordenacao
funcional das criancas, muito menos na imposicdo de um comportamento disciplinar, no
sentido foucaultiano do termo.

Na Aula n° 05, a coordenadora pedagdgica ndo poderia nos acompanhar até o
Parque Ecoldgico, devido ao movimento de paralisacdo realizado pelos trabalhadores da
Rede Municipal de Educacéo. Permanecemos todos na Escola, e adaptei o Plano de
Aula do dia, considerando que o espaco do pequeno parquinho escolar tinha um chao
de brita, sendo ocupado em boa parte por brinquedos de ferro. Foi um desafio competir
com a atencédo destinada pelas criancas a esses brinquedos. Notei que elas ficaram
dispersas, devido ao fato de os brinquedos pedirem uma presenca corporal muito
especifica. Mesmo possibilitando uma riqueza de movimentos, as estruturas de ferro
sugeriam o engajamento de outro foco de atencdo. Ainda que eu solicitasse as criancas
gue elas utilizassem as estruturas de ferro para realizar as nossas proposi¢coes de
Danca, senti que nao obtive muito sucesso. No caso especifico de duas criancas que
haviam participado ativamente nas outras aulas, vi que elas estavam mais interessadas
em brincar, tinham dificuldade para sair de cima ou de dentro das estruturas, ficaram
guase todo o tempo apoiadas.

Duas percepc¢des acerca do narrado no paragrafo acima: ha momentos em que
também €& importante ter a disposicdo uma Sala de Danca, espaco livre e amplo, sem
estimulos externos de forte apelo, tais como os objetos de grandes proporgfes. Notei

também que a liberdade e o prazer do movimento existiam tanto ali no parquinho da
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Escola quanto no Parque Ecoldgico, talvez até mais evidente no primeiro. Novamente fui
tocada pelo desafio de deixar claro aos educandos que, embora houvesse espaco para
a diversao, estavamos a estudar Danca, através da investigacdo de movimentos, e nao
apenas brincando. Reiterei, de modo mais direto, a existéncia de uma aula estruturada,
um conteudo a ser estudado. Devido as nossas condi¢gfes, a adaptacdo dos exercicios
programados incluiu esses brinquedos. Por exemplo, o jogo “Eu Sou o Espelho”®
aconteceu em cima de um escorregador. Se o objetivo inicial era trabalhar com a
referéncia de continuidade do contato visual, houve o acréscimo do verbo “deslizar”
(Figuras 29 e 30).

Figuras 29 - Improvisacéo estruturadaem Figura 30 - Improvisacdo estruturada em
dupla. As criangas trabalham com o a dupla. As criancas trabalham com o verbo
referéncia do contato visual. deslizar.
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Fonte das figuras 29 e 30: registro do processo de pesquisa.

No inicio do Atelié, minha percepcéo era de que uma sala de aula nao teria o
mesmo poder de suscitar descontinuidades, de romper com o que Paulo Freire (1996)
chama de ensino transmissivo ou bancério, ndo problematizador. De fato, os espacgos
escolares possuem simbologias fortes, 0 que por vezes cristaliza a relacdo educativa, no

sentido que a escola ndo abre tantas brechas para a diversidade, agindo como se fosse

% Descricdo no Plano de Aula 05, se¢&o Anexos.
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uma “fabrica de corpos” (STRAZZACAPPA, 2001). Mas em nosso ultimo encontro, a
Aula n° 08, minha percepc¢édo ja havia sido transformada pelo entendimento de que a
relacdo entre os corpos dos educandos e 0 espaco escolar pode ser mais determinante
do que o proprio espaco e sua estrutura em si.

O educador de Danca deve, portanto, manter-se atento as rela¢des simbdlicas e
micropoliticas entre corpo e espaco, mas sabendo que o primeiro ndo é,
necessariamente, produto desse ultimo. Espacos diferentes geram experiéncias de
Danca diferentes. Direcionar o foco de atencédo para tal possibilidade € o que produz
invencbes. A exemplo do que acontece com as intervencbes e coreografias
fundamentadas no conceito de site-specific**, o espaco fisico da aula de Danca também
pode ser transformado e incorporado enquanto construcdo de um raciocinio e de UMA

experiéncia artistica e estética.

4.5. A Danca Como Manifestacéo Coletiva

Os PCNs enquadram no eixo Danca como Manifestacao Coletiva, dentro outras,
as propostas pedagdgicas que incluem a observacdo do movimento pelo préprio aluno.
“‘Observacdo e reconhecimento dos movimentos dos corpos presentes no meio
circundante, distinguindo as qualidades de movimento e as combinacdes das
caracteristicas individuais” (BRASIL, 1997, p.51). Ainda se inserem nesse eixo as
improvisacoes e exploracfes espaciais realizadas em duplas ou em grupos que possam
contribuir com as percepcdes dos diversos elementos necessarios ao dominio do
movimento. Assim, as proposicées de Danca listadas pelos PCNs podem ser incluidas
nas praticas de ensino como estratégias para o desenvolvimento e conquista da
autonomia do educando: saber relacionar-se e comportar-se perante o outro, reconhecer
o didlogo entre a aprendizagem individual e as situacdes cooperativas.

Embora os PCNs nédo citem nominalmente os fatores de movimento de Rudolf

Laban, o citado eixo destaca algumas qualidades do movimento a serem

¥ Termo utilizado para designar obras criadas de acordo com o ambiente e com um espaco determinado,
incorporando-o a proposta artistica e/ou transformando-o por meio da intervenc¢do. Ver: Enciclopédia Itau
Cultural, disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo5419/site-specific. Acesso em
23/12/2015.



http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo5419/site-specific.%20Acesso%20em%2023/12/2015
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo5419/site-specific.%20Acesso%20em%2023/12/2015
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experimentados junto com a crianca, como ‘leve e pesado”, “rapido e lento”, “direto e
sinuoso”, “alto e baixo” (BRASIL, 1997, p.52). Eles foram aliados aos Temas de
Movimento andar, correr, saltar, na variante pular, estudados a partir dos principios de
movimento de Isadora Duncan. Além disso, alguns materiais didaticos foram criados
com base na experiéncia coletiva e como avaliacdo dos registros individuais dos
educandos.

O Jogo de Improvisacdo foi baseado nos Principios de Movimento caminhar,
correr e saltar e nas suas variantes Saltitar, Girar, Pular (Quadro Ill). Foi
progressivamente construido através dos registros da Aula n°01 e da Aula n°02, nos
guais as criangcas escreveram palavras inventadas a partir de suas vivéncias pessoais
de movimento. O jogo em si foi proposto na Aula n° 04, mas teve como ponto de partida
a criacdo de gestos que representassem suas identidades, experimentados na Aula n°
01. J4 na Aula n° 02, as criancas foram convidadas a dancar variacdes desses mesmos
gestos, em trés possibilidades: a) em contato com o chao; b) no nivel alto; c) para a
direita ou para a esquerda. Posteriormente, elas registraram palavras que pudessem
expressar 0s movimentos e suas qualidades, além de possibilidades reais e imaginarias

provenientes do estudo de variages (Quadro IlI).

Quadro lll - Elementos do Jogo Movido, material didatico criado
coletivamente.

JOGO MOVIDO
QUAL E O MOVIMENTO? Caminhar, Correr, Saltar, Saltitar, Girar, Pular.
COMO E ONDE ACONTECE O MOVIMENTO? Metrd, Circo, Engracado, Cabuloso, Suave, Céu, Passaro,

Gavido, Ar, Leve, Elegante, Terra, Mar, Divertido, Passinho
do Romano, Bar, Shopping, Egito, Egipcio, Mumificado,
Arara, Rustico, Exuberante, Bonito, Continuo, Repentino,
Vigoroso, Chéo, Baixo, Alto, Firme, Suave, Espaco Direto,
Espaco Flexivel, Movimento Direto, Movimento Flexivel,
Controlado, Livre, Rapido, Lento, Firme, Parado, Agua,

Vento, Onda do Mar, Sombrio, lluminado.

Fonte: registro do processo de pesquisa.
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Os registros dos educandos foram, entdo, os motivos para as cartas do Jogo.
Como os Temas de Movimento de Laban sdo geralmente associados a verbos, a ideia
foi ampliar as possibilidades imaginarias também através de outras classes de palavras.
Para tanto, as criancas foram estimuladas a responder as questdes: “0 que é o
movimento?”; “onde o movimento acontece?”; “como ele acontece?”. Esse “como” néo
esta associado, necessariamente, a uma forma, mas ao processo imaginario gerado por
analogias. Assim, o movimento pode ser ‘como o de um passaro”’, “como de uma
mumia” ou “como o do Passinho do Romano” (Ver Quadro Ill). Passinho do Romano é
como o mundo Funk identifica um “passinho” criado por um morador da Zona Leste de
Sao Paulo. “A Unica coisa obrigatéria €, em algum momento, colocar a méo no rosto,
fingindo que esta com vergonha. Depois, € so6 soltar o corpo e improvisar” (KUBRUSLY,
2015). O Passinho do Romano é considerado “desengongado” e surgiu através da
mistura entre Funk e Forr0, feita por Magrdo, um dancarino morador do Bairro Jardim
Romano que ndo conseguia acompanhar a performance Funk.

Ao registrar sua vontade e desejo de como o movimento poderia acontecer, as
criancas escreveram ndo s6 verbos, como também adjetivos, substantivos, advérbios,
locucdes adverbiais que exprimissem espacos ou épocas determinadas para 0s
movimentos. A experiéncia dos Fatores de Movimento de Rudolf Laban foi induzida
através de outras palavras inseridas entre as inventadas pelos educandos.
Considerando que os fatores séo: “Peso” (Firme e Suave); “Tempo” (Subito e
Sustentado); “Espaco” (Direto e Flexivel); “Fluéncia” (Controlada e Livre) (LABAN, 1978,
p.126) acrescentei, entre as contribuicdbes das criancas, “Espaco Direto”, “Espaco
Flexivel”, “Movimento Direto”, “Movimento Flexivel’, “Firme”, “Suave”, “Controlado”,
“Livre”, ‘Rapido” e “Lento”.

Na Aula n® 04, realizada no Parque Ecolégico, o Jogo de Improvisacdo com
palavras ocorreu assim: duas cartas foram sorteadas simultaneamente, uma contendo
necessariamente um verbo, e a segunda contendo um substantivo, adjetivo, advérbio ou
expressdo adverbial. Tratou-se também de uma aplicacdo do Tema 06 de Rudolf Laban,
sua relacdo com 0s usos instrumentais e alternativos dos membros através de verbos
como como caminhar, correr, brincar e girar. As cartas contendo os verbos diziam
respeito a uma atitude motora; ja as demais palavras visavam contribuir para que as
criangas acionassem aspectos imaginarios no proprio mover-se. Observei que, ao se
associar diferentes partes do corpo — ou ainda uma parte do corpo com um Fator de

Movimento — pode-se ainda contribuir para a percepc¢ao do educando como agente do
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seu processo de aprendizagem, j& que a crianca é convidada a expandir a experiéncia
do movimento para a esfera da invencdo. Apos a vivéncia desse Jogo de Improvisacéo,
as criancas sugeriram que ele pudesse ser chamado como “Jogo do Movimento”, “Jogo
da Palavra”, “Jogo do Gesto”, além de “Jogo Movido”. Elas deixaram a escolha final a
cargo do proéprio jogador.

Solicitei aos educandos que realizassem as improvisacdes do Jogo Movido em
duplas. Mas houve situacdes em que eles preferiram trabalhar em grupos maiores. A
exploracdo do trabalho a dois em aulas de Danca esta relacionada a formas de
construcdo de inter-relacionamento, o que de acordo com Paulo José Baeta Pereira é
um dos significados possiveis para a concepc¢do da improvisacao integral na Danca. Por
outro lado, se relacionar-se com o0s pares, o individuo também encontra formas de

aprimoramento de encontrar-se consigo mesmo:

Outro aspecto de relacionamento que me parece igualmente importante, nesse
contexto, é o de que — de certo modo — nossa relagdo com o outro pode, afinal,
sempre também ser considerada como um espelho da nossa relagdo para
conosco. Ou seja, pela maneira como alguém se relaciona com uma outra
pessoa ou com O grupo, muitas coisas sobre ele mesmo torna-se claras e
visiveis, como certos tracos de carater, a disposicao interior em que se encontra
no momento, entre tantas mais (PEREIRA, 2014, p.77-78).

O estudioso e artista acima citado apresenta-nos, pelo menos, quatro
possibilidades de trabalho focado no relacionamento a dois nas aulas de Dancga: “Pares
de Opostos como Temas para o Movimento”, “Dialogo”, “Contato com o Corpo” e
“‘Espelho” (ver: PEREIRA, 2014, pp.79-81). Essa Ultima consiste em experiéncias de
imitacdo frontal, ou seja, o espelhamento simultdneo de movimentos. Na Aula n® 05, no
exercicio chamado “Eu sou o Espelho”, busquei mesclar elementos dos temas “Dialogo”
e “Espelho”. Na primeira possibilidade, o principio adotado foi o da Improvisacdo em
Danca “a partir das reacdes e sinais do corpo, a partir da sensibilidade corporal de cada
um” (PEREIRA, 2014, p.80). Ja para o Espelho, Pereira, que é analista junguiano,

destaca outro sentido da improvisacéo a dois®:

Além da capacidade de percepcdo e sensibilidade corporal, também se
desenvolve a capacidade de adaptacdo e a qualidade de identificar-se com os
sentimentos do outro. Ha pessoas que, por ndo terem desenvolvido essas
Ultimas caracteristicas, experimentam uma grande resisténcia nesse trabalho,
enquanto criangcas em idade escolar e pré-escolar sentem grande alegria nele.

*> Ver o sentido da palavra “imitacdo” no Tema 05 de Laban, Capitulo 1, item 1.2.
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Também a capacidade de percepcdo e memdéria sédo atividades desenvolvidas
nesse exercicio, se o imitar ndo for simultdneo, mas feito depois do término de
uma unidade de movimento (PEREIRA, 2014, p.81).

Durante todo o desenvolvimento do Atelié, o movimento espelhado foi
experimentado nas duas possibilidades descritas acima: o dialogo simultaneo e o nao
simultaneo. Esse Ultimo ficou mais evidente no trabalho de selecdo de gestos que
deveriam ser repetidos por todos os alunos numa sequéncia, na Aula n° 0l. Foi
destacado as criancas, verbalmente, que o0 exercicio tinha o objetivo de trabalhar a
memaoria do movimento. Conforme visto no item 4.2, os gestos inventados por cada um
eram demonstrados ao centro de um circulo. Na sequéncia, o autor voltava para a borda
da circunferéncia e todos faziam, em conjunto, o gesto que ja havia sido demonstrado.

No Plano de Aula, n°® 01 (Ver Anexos), 0 exercicio de movimentacdo espelhada
nao simultanea foi pensado também como uma aplicacdo do preceito de dancar a vida.
Talvez pelo fato de esse exercicio ter sido realizado logo no primeiro encontro, senti que
as criancas ficaram demasiadamente preocupadas em gravar a forma de cada gesto,
sua ordem de apresentacdo e sequenciacdo. Ja a Aula n° 05, foi um capitulo a parte,
especialmente porque o exercicio de movimentacado espelhada simultanea enfatizou um
aspecto relacional do trabalho de Danca que ainda precisava ser notado pelo grupo: o
olhar. A partir da relagdao olhos nos olhos, o movimento conjunto fluiu com mais
naturalidade. Notei assim que o compartilhamento artistico era também uma forma de
relacionamento afetivo, construida gradualmente na instancia do grupo.

Ainda durante o desenvolvimento de todo o Ateli€é, busquei enfatizar, por meio
dos procedimentos didaticos baseados na Improvisagdo em Danca, que a criacao
individual aconteceria aliada ao desenvolvimento do trabalho de cada educando no
contexto da coletividade que o0 pequeno grupo representava e constituia.
Especificamente no enunciado do exercicio “Eu Sou o Espelho”, destaquei a
necessidade de os pares manterem a continuidade do contato visual. Enquanto fosse
mantido tal contato, o lider seria a pessoa espelhada. Uma vez havendo a quebra na
referéncia do olhar, haveria a troca de posi¢des entre o espelho e a pessoa espelhada.
Enfatizei ainda que o fundamental no trabalho era que os dois jogadores se olhassem, a
fim de dancarem juntos. Assim eles poderiam descobrir um espaco entre seus corpos,

da mesma maneira que haviam feito na “Revoada”. A regra explicitada era que os
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educandos experimentassem qualquer tipo de movimento, desde que nao perdessem a
referéncia de compartilhamento pelo olhar.

Figuras 31 - Exercicio de Figura 32 - Exercicio de Movimentacao
Movimentag&o Espelhada Nao Espelhada Nao Simultanea.
Simultanea.

Figura 34 - “Eu sou o espelho”.
Exercicio de espelhamento simultaneo
em dupla

Figura 33 - “Eu sou o espelho”. Exercicio de
espelhamento simultaneo.

Fonte das figuras 31 a 34: registro do processo de pesquisa.

De uma forma geral, durante o exercicio “Eu Sou o Espelho”, as criancas ficaram
bastante atentas a proposicdo de movimento dos pares, numa integracao diferenciada
com a musica. Essa interlocucdo ja se constituia como um lugar diverso do impulso de
cantar a musica Funk durante a improvisacdo, o0 que havia sido observado

anteriormente. Os improvisadores ndo externalizaram, naquele encontro, o incobmodo
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com o fato de a musica ser instrumental, como era de praxe. Entretanto, 0 mesmo nao
pode ser dito das criangas que observavam.

No caso das criancas que sentiram vergonha de participar da proposta, fizemos
0 exercicio em trio, a artista/docente/pesquisadora como o terceiro elemento (Figura 33)
entre os dois educandos. A reacéo inicial de alguns foi marcada por sorrisos discretos,
talvez uma expressao de nervosismo, ou mesmo esforgo de superar a vergonha. Em
poucos minutos, notei que suas posturas se tornaram bastante diferenciadas devido a
conexdo do olhar que foram capazes de estabelecer. Para o caso de uma crianca um
pouco mais timida, mas que nunca se negou a participar das propostas do Atelié,
observei um salto qualitativo: ela demonstrou mais ousadia ao colocar-se como autora
de sua prépria Danca.

Em ambos os exercicios — de movimentacdo espelhada simultanea e néo
simultdnea — dancar com as criancas foi também uma maneira para encoraja-las a
superar a timidez. Percepcdes: realizar os exercicios junto com os educandos pode ser
uma maneira saudavel e construtiva de encarar alguns questionamentos pré-
adolescentes. Uma aluna em especial externou constantes questionamentos sobre as
propostas, mesmo mostrando-se sempre presente e interessada. Senti sua presenca de
um modo diferenciado quando dangcamos juntas. Por meio do contato visual direcionado
para o didlogo de Danca, compreendi que a resisténcia da educanda ndo indicava
necessariamente um posicionamento conflituoso com a proposicéo artistica/educativa.
Entendi que essa era a sua forma de comunicar o desejo de espelhamento em vivéncias
mais maduras. N&o por acaso, tratava-se de uma crianca lider, que inclusive apresentou
olhares criticos sobre alguns comportamentos dos colegas.

Assim, a resisténcia inicial a realizacdo de alguns exercicios de Danca pode ser
vista também sob um angulo saudavel, pois indica uma aceitacdo ndo passiva, uma
problematizacdo da proposta educativa. Por fim, quando o professor danca junto com as
criangcas, ndo apenas torna concreto o enunciado para a proposicao vivenciada.
Também por meio das improvisa¢des, educandos e educadores podem buscar uma
maior horizontalidade nas relagdes entre si. Considero que esse foi o horizonte de
trabalho do Atelié, embora ele ndo tenha se realizado plenamente. Explico: na Aula
n°03, passei por uma experiéncia singular, que considerei uma provacgao. Trés alunos do
sexo masculino participavam pela segunda vez das sessdes do Atelié. Dois deles nédo se
interessaram pelo exercicio de reconhecimento da estrutura 6ssea com o0 apoio de

bolinhas de borracha. Foi conflituoso, e até mesmo doloroso, dizer a eles que, se
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desejassem, n&o precisariam continuar ali, pois “cada um tem o seu tempo” e, naquele
momento, eles poderiam estar em outra atividade da Escola Integrada. Nao fiquei
surpresa ao constatar que 0s meninos nao voltaram mais. O terceiro, talvez por
solidariedade, também n&o retornou. Vi-me num espaco de conflito, especialmente por
manter a critica as estratégias escolares de exclusado, tantas vezes manifestas como
curriculo oculto. Essa experiéncia me marcou ainda mais pelo fato de um ser uma critica
da Danca enquanto veiculo de excluséo.

Foi especialmente marcante o fato de uma crianca — mesmo apresentando uma
compreensdo e desempenho muito alto em termos de engajamento em todos os
exercicios — ter resistido a realizacdo do exercicio “Eu sou o Espelho”. Uma leitura do
fato em didlogo com as PCEF-BH: o exercicio de olhar para si e para o outro tem a ver
com processos de representacdes que os pré-adolescentes edificam na construcédo de
suas identidades. Nessa etapa da vida, suas necessidades de desenvolvimento se
relacionam com as habilidades relacionais. “As representacdes acerca de si e do outro
vao se consolidando a partir das relacdes estabelecidas na familia, na escola, no grupo
de amigos, nas ideias veiculadas pela midia, etc.” (BELO HORIZONTE, 2012b, p.35).

Durante o exercicio de espelhamento simultdneo, observei que a exigéncia de
fitar diretamente o parceiro, sem perder o contato visual, significou uma espécie de
entrega. Tal exposi¢céo diante do outro tem a ver com aprender a colocar-se no mundo
de modo consciente. Relaciona-se também com o respeito e atencdo, pois havia o
compromisso compartilhado de manter a confluéncia de olhares. Basicamente, para
sustentar o contato ndo verbal, os dancantes tém que se colocar em atitude corporal
colaborativa. Ao mesmo tempo, devem persistir conjuntamente no desenvolvimento da
proposta. Esse processo inclui, para além dos aspectos motores, o reconhecimento das
capacidades e habilidades do outro, bem como adaptacdo ao ritmo e as possibilidades
dos pares.

O entendimento de Danca como Manifestacdo Coletiva passa, portanto, pelo
continuo exercicio de construcdo autoral, individual. A identidade dancante passa pelo
gue somos diante do outro, seja ele o espectador ou o parceiro. Por exemplo, dancei
com uma crianga que mantinha os olhos cabisbaixos. Por meio de sua atitude e do
modo como seus movimentos eram elaborados, entendi que sua investigacdo estava
centrada no didlogo entre 0 seu espaco interno e 0 espaco externo. A crianca estava
desenvolvendo, portanto, uma instancia relacional entre a propria cinesfera e o mundo.

Em situacdes como essas, intervencgdes discretas — como um sorriso, uma piscadela ou
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a repeticdo de um movimento engracado — podem encorajar a emergéncia subjetiva e
autoral, o “eu” que se elabora no ato dancante e na forma estética do movimento. A
relacdo eu/mundo, corpo dancante/espaco exterior transforma-se através de um terceiro

elemento: o olhar enquanto dialogia.

4.6. A Danca Como Produto Cultural e Apreciacao Estética

“Para apalpar as intimidades do mundo é preciso saber:
()

Desaprender 8 horas por dia ensina os principios.”

Manoel de Barros

AS PCEF-BH reafirmam a necessidade de as propostas educativas promoverem
interlocucBes entre a producéo artistica da crianga e da sua cultura com outras multiplas
experiéncias (BELO HORIZONTE, 2012a). Tal propoésito curricular pode constar em
propostas envolvendo o contato com os diferentes tipos de Arte e de atividades culturais.
Isso inclui também a consulta a fontes de pesquisa como livros, internet, catadlogos de
obras de Arte, visitas educativas a museus, conversas com artistas, leituras direcionadas
de criticas de arte, etc. Conforme o Elemento de Experiéncia n°03 explicitado no
Capitulo 1 desta monografia a partir de Rolf Gelewski, o trabalho de apreciacdo de
imagens pode contribuir para o aprimoramento da percepcao visual e da concentracéo.
As fotografias e videos podem enriquecer a experiéncia dancante, ao sugerir novos
temas e camadas de sentido para as experiéncias de Danca contempladas pelo
programa de ensino.

Ja para os PCNs, a concepcdo de Danca Enquanto Produto Cultural e
Apreciacao Estética se relaciona, dentre outras possibilidades, com as propostas para o
‘reconhecimento e distingdo das diversas modalidades de movimento e suas
combinacdes como sdo apresentadas nos varios estilos de danca” (BRASIL, 1997,
p.52). Esse eixo do ensino de Danga nos leva, portanto, ao estudo orientado com base
nas formas de conhecer as concepcdes estéticas e artisticas tais como elas sdo dadas
em diferentes contextos e culturas. Os PCNs também orientam para a importancia de o
educando desenvolver a habilidade de contextualizagdo do seu processo de producgéo

artistica, no fazer e na criacdo. O topico Danca Enquanto Produto Cultural e Apreciacéo
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Estética inclui ainda a “identificagdo dos produtores em danga como agentes sociais em
diferentes épocas e culturas” (BRASIL, 1997, p.52), ou seja, 0 conhecimento dos
diversos autores, sejam eles grupos ou artistas individuais.

Assim, na Aula n° 07, trabalhamos com videos contendo dois pequenos trechos
de obras coreogréficas. O objetivo era possibilitar a apreciacdo de invencdes de outros
artistas, mas especialmente conhecer de modo mais aprofundado preceitos artisticos
levados em conta durante o Atelié. A partir do topico Elemento de Experiéncia n°® 03 de
Rolf Gelewski observo que, através das imagens pode-se convidar a crianca a imaginar
outras formas de Danca diferentes das contempladas no seu trabalho pratico. E bom
destacar: as imagens sao um util material didatico, mas ndo substituem a experiéncia de
assistir a espetaculos de Danca, ao vivo e a cores. Essas duas propostas educativas
séo diferentes em suas finalidades e resultados.

Unindo a pesquisa de imagens a experiéncia da pesquisa dancada: a medida
gque as criancas iam elaborando suas perguntas, desenvolvendo suas préprias
percepc¢des, conversavamos sobre questdes relativas a elaboracao artistica em Danca.
Por meio dessa estratégia, os conteudos estudados puderam ser associados a
experiéncia dos/pelos proprios educandos, com base em seus critérios. Definicdes
dadas previamente podem ser “falaciosas” e, exatamente por esse motivo, € necessario
que elas nos ajudem a descobrir uma “realidade intima” dos elementos que mediam a

experiéncia vivida:

A falacia da definicdo € o reverso da faladcia da classificacdo rigida e da
abstracdo, quando essa se faz um fim em si mesmo, em vez de serem usadas
como iBrgstrumento em favor da experiéncia (DEWEY, 2008, p.244, traducéo
minha)™.

Dessa feita, as respostas decorrentes dos questionamentos dos educandos —
nao necessariamente oferecidas pelo educador porque elas podem ser encontradas em
grupo — principiam um processo de construgdo de definicdes, a partir da experiéncia
vivida. Quatro das seis meninas estavam presentes na Aula n® 07. Ao assistirmos aos
videos com trechos de coreografias, suas perguntas expressaram, especialmente, o
estado de surpresa. Elas disseram que ndo conheciam nenhum dos dois trabalhos e
nem as artistas apresentadas: Pina Bausch (1940-2009) e Isadora Duncan. Como ao

longo do Atelié tinhamos dancado ao som de Lilies on the Valley, de Jun Miyake, a

% “La falacia de la definicion es el reverso de la falacia de la clasificacién rigida y de la abstraccion,
cuando se hace un fin en si misma, en vez de usarse como instrumento en favor de la experiencia”.
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coreografia escolhida foi o trecho do documentéario “Pina”, de Win Wenders (2010),

sonorizado pela composigao.

- “WYamos ver se vocés reconhecem o que acontece aqui”, provoquei.

Observei que ja ndo havia estranhamento estético quanto a Lilies on the Valley,
as criancas cantarolavam alguns trechos, reproduzindo sua escala musical. Ja a

coreografia fez brotar, do espanto, uma pergunta expelida em mais de uma boca:

- “O que é iss0™?

- “E um trecho de uma coreografia que nasceu depois de muito tempo de Atelié”,

respondi.

Expliqguei que o filme era uma homenagem a artista e sugeri as criancas que
observassem o trabalho de gestual nos movimentos com partes isoladas do corpo, como
0s membros superiores e a cabeca. O siléncio, nem sempre habitual, foi o termémetro
de que algo novo se aderia a nossa experiéncia de Danca. E quando os bailarinos da
Tanztheater Wuppertal dancavam sob a chuva ou no lago simulado no palco, uma das

criancas exclamou:

- “Que doido, meu! Ai, professora, também que nadar”!

As reacbOes das criancas ao video permitram que eu introduzisse a
problematizacdo do processo criativo em Danca, a partir da nocéo de bailarino-criador. A
partir dai, diferenciamos as concepcdes coreograficas que pressupfem o bailarino como
executor daquelas que tém nele um autor, inventor. Chegamos ao ponto pacifico de que
nosso trabalho no Atelié dialogava mais com a segunda ideia de Danca. Ainda na Aula
n° 07, as criangas também assistiram a uma reconstituicdo da coreografia do Repertorio
Duncan, para Solo Momento Musical de Schubert, Opus. 94, n°03, executada por Sylvia
Gold (Ver Figura 01). Solicitei a elas que buscassem reconhecer no video o emprego
coreografico de verbos como caminhar, correr e saltar, a exemplo do que haviamos

estudado através do Jogo Movido (Ver Quando Ill). Uma das alunas declarou:
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- “A gente viu no video coisas que a gente n&o tinha feito. Mas nas fotos a gente

ja viu coisas que ja tinha feito [sic]”.

Houve também comparacdes imediatas entre as duas coreografias, e uma das

criancas declarou abertamente ter gostado mais de Pina Bausch:

- “Sou mais a primeira” [coreografia].

Conforme eu percebia reacfes como a citada acima, buscava explicar alguns
detalhes da proposta artistica. No caso da coreografia de Isadora Duncan, informei que
se tratava de uma reconstituicdo. Acrescentei que o trabalho de Isadora era muito mais
antigo, pois “ela tinha morrido provavelmente muito antes do que nasceram todas as
nossas avos”. Na sequéncia, apresentei o pequeno fragmento de filme com a Unica
imagem em movimento de Isadora Duncan que se tem conhecimento, e no qual ela
danca num jardim parisiense (ISADORA DUNCAN UNIQUE FOOTAGE, 2015). O alerta
foi para o fato de que, independente do video que mais haviamos apreciado, seria
importante saber que a dancarina Isadora Duncan abriu caminhos para se dancar de
modos diferentes do Balé. Isso teria a ver até mesmo com o fato de hoje considerarmos
as Dancas Urbanas como expressoes artisticas.

A andlise da Aula n°® 07, planejada também com foco no eixo A Danca Como
Produto Cultural e Apreciacao Estética, reitera a compreensao do quéo fundamental é a
experiéncia para a ordenacdo de conceitos, assim como para a reflexdes sobre os
mesmos. Num primeiro momento, cheguei a pensar que o estranhamento das criancas
refletia a repulsdo pelos videos ou por suas propostas artisticas. Mas, pensando com
mais calma em retrospectiva, avalio que houve, ao longo de todo o processo, uma
intensificacdo da sua acolhida a cultura de Dancga cénica. Tal percepcao foi reforcada
pelo modo compreensivo e afetuoso como nos despedimos na Aula n° 08.

Tais avaliacbes da experiéncia artistica/educativa correspondem, em primeira
instancia, a minha propria sensibilidade ao participar do processo como
artista/docente/pesquisadora. Mas sua narrativa busca traduzir mais do que uma
exaltacdo naife das vivéncias imediatas. Impossivel transcrever exatamente como a
experiéncia do Atelié dialogou com as subjetividades dos participantes. Mas pude

presenciar, de alguma forma, que elas foram afetadas. Alguns sinais vieram em
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perguntas, outros na vontade de definir experiéncias, ou ainda no estranhamento de
propostas que pareciam novas. Por fim, houve também o reconhecimento dos
educandos da propria experiéncia em Danca como uma construcdo artistica, fato
evidenciado com o trabalho de imagens na Aula n°® 07. Assistindo ao video das artistas
estudadas, as criangas se sentiram encorajadas a pedir para ver 0s registros que eu
havia feito do Atelié, com uma camera portatil.

A experiéncia do Atelié permite inferir que a ligacdo entre as experiéncias de
Danca e de vida vai se fazendo gradualmente, por meio de variadas e continuas
vivéncias. Por ser uma iniciante no universo escolar, senti-me constrangida com
algumas reagdes que faziam parte desse processo. Por vezes, elas sorriam; em outros
momentos, havia um deboche maroto. Assim, educar mostrou-se um desafio constante,
0 que incluiu respeitar o proprio esforco no ato docente e, ao mesmo tempo,
compreender o momento de cada educando. No andamento do Atelié de Danca e na
busca por orientagbes com a coordenadora pedagogica da Escola Integrada, fui levada
a relaxar quanto a alguns comportamentos das criancas. Penso que elas eram bem
tranquilas, mas senti-me tensa pela autocobranca e por ndo conhecé-las mais
profundamente, o que também impediu a leitura de alguns sinais demonstrados no
processo de ensino/aprendizagem.

Conforme as PCEF-BH, o processo de autoafirmacéo, constitutivo do adolescer,
€ marcado pela necessidade de provar a si mesmo e aos outros algumas questdes que,

na realidade, dizem respeito ao processo de busca de autonomia e liberdade:

Como j& foi discutido anteriormente, nessa idade de transicdo, a autoafirmacgéo —
provar algo para os outros ou para si — a busca de autonomia, de liberdade, de
relagBes fora do grupo familiar sdo de grande interesse dos estudantes e se
fazem muito presentes, em suas ac¢bBes e reacBes. Portanto, a escola e,
principalmente, os professores devem conhecer o desenvolvimento do
estudante, compreendendo de que modo ele se insere em diferentes contextos
sociais. A escola deve desempenhar um papel significativo nesse momento de
formacéo, constituindo-se em um espaco que contribua para o estudante ampliar
o desenvolvimento dessas capacidades (BELO HORIZONTE, 2012b, p.34).

Nesse sentido, outra contribuicdo da Danca na escola para os educandos do 2°
Ciclo é possibilitar a acolhida saudavel de certas instabilidades caracteristicas dessa
fase de desenvolvimento. Ao inventarmos nOSSOS processos criativos ao nos
relacionarmos com o publico ou companheiros de trabalho, estabelecemos contato com

microcosmos potencialmente vinculados a problematizagdes mais gerais ou universais.
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Avaliando o Atelié, em retrospectiva e também através do conceito de
experiéncia segundo John Dewey (2008), considero que algumas das reacoes,
dancadas ou verbalizadas, também corresponderam a indicios de abstracdes, a
construcbes autdbnomas movidas também pelos sentidos e pela imaginacdo. Por
exemplo, as situagfes de resisténcia ou conflitos de pré-adolescente com as propostas
vindas de um adulto, podem ter dito algo especial sobre o inicio de uma requalificacédo

da experiéncia artistica; que poderia estar se transformando em “intencéo consciente”:

Em condi¢Bes de resisténcia e conflito, determinados aspectos e elementos do
eu e do mundo implicados nesta interacdo requalificam a experiéncia com
emocoes e ideias, de tal maneira que surge a intencdo consciente (DEWEY,
2008, p.41, traducdo minha)®’.

Logicamente, UMA experiéncia se configura em fluxos. Assim, experiéncias
anteriores podem ter relacdo direta e consciente com as manifestas no presente. Nao
tenho, portanto, a pretensédo de dizer que o conhecimento de Danca dessas criangas
comecgou com 0 nosso Atelié e muito menos que se encerrou nele. A experiéncia é tao

continua e dindmica como a vida.

4.7 A Danca na Expressédo e na Comunicagdo Humana

N&o tem altura o siléncio das pedras.

Manoel de Barros

De acordo com os PCNs, o eixo de conhecimento Danca Como Expressao e
Comunicacdo Humana envolve trabalhos para o “reconhecimento dos diferentes tecidos
gue constituem o corpo (pele, musculos e 0ssos) e suas func¢des (protecdo, movimento e
estrutura)” (BRASIL, 1997, p.51), pesquisa e experimentagdo sobre formas de
locomogcdo no espaco, reconhecimento de apoios corporais, observacbes e
experimentacdes das relacdes entre peso corporal e equilibrio, dentre outros. Alguns
elementos presentes nos outros dois eixos destacados nos itens anteriores do Capitulo

4 também foram relacionados ao eixo Danca na Expressdo e Comunicacdo Humana.

%" “En condiciones de resistencia y conflicto, determinados aspectos y elementos del yo y del mundo

implicados en esta interaccion recalifican la experiencia con emociones e ideas, de tal manera que surge
la intencion consciente”.



128

Entre eles, estiveram o estudo de gestos e as improvisacbes em grupo, além dos
exercicios para o reconhecimento de elementos como a velocidade, o tempo e o ritmo
do movimento no Jogo Movido.

A partir do conceito de experiéncia de John Dewey, podemos observar a
consisténcia desse parametro do estudo de Danca na escola, pelo fato de que a propria
necessidade comunicativa coloca os sujeitos num plano relacional. Esse, por sua vez,
engaja compreensdes e consciéncias comuns, numa continua formulacdo de
experiéncias e de existéncias. “Neste sentido, toda relacdo social que seja realmente
vivida e participada € educativa para os que dela partiham” (TEIXEIRA, IN:
WESTBROOK; TEIXEIRA, 2010, p. 40).

No Planejamento de Ensino do Atelié, optei por abordar as estruturas
anatbmicas a partir das “subdivisbes basicas necessarias a observacdo de acgdes
corporais” (LABAN, 1978, p.57). O grafico desse esquema corporal produzido por Rudolf
Laban foi reproduzido num banner, de modo que pudesse ser afixado nas arvores do
Parque Ecoldgico (Figuras 35 e 36). O banner com o grafico foi adotado como referéncia
inicial de nossa investigacdo e invencdo de movimentos nas aulas n® 01 e 02. A partir
da Aula n° 03, ele passou a ser adotado como referéncia verbalizada nos enunciados
dos exercicios de Danca. Na Aula n° 03, realizada no parquinho da Escola, o
aprofundamento da “Subdivisdo Basica Necessaria a Observagcao das Acdes Corporais”
ocorreu por meio de uma experiéncia direcionada a percepcédo e imaginacao das partes
do corpo (Figuras 37 e 38). Com pequenas bolas de borracha, foi realizada uma
simulacéo de contato corporal por meio do toque, uma proposta inspirada nos principios
de Educacdo Somaética.

O ponto de partida desse trabalho foi uma longa conversa sobre o respeito ao
corpo humano e o papel da simulacdo do toque naguele contexto, que através das bolas
de borracha visava ativar a sensibilidade da pele, sobre a qual as bolinhas de borracha
eram deslizadas. Na sequéncia, o trabalho com as bolas veio acompanhado do
enunciado para que se focalizassem o0s 0ssos de cada uma das partes do corpo
segundo as subdivisdes basicas necessérias a observacdo de a¢bes corporais de Rudolf
Laban. Como estavamos ainda nos conhecendo e também lidando com um trabalho de
iniciacdo em Danca que inclui possiveis estranhamentos da proposta estética, enfatizei,
com o objetivo de preservar as criangas, que elas nao se tocassem diretamente naquele
momento, apenas se limitassem a promover o contato das bolas de borracha com os

corpos.
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Propus o trabalho com as bolas em dupla, mas as criancas logo apresentaram
cansaco para continuar dentro da proposta, pois 0 exercicio era bastante exigente em
nivel de atencdo e concentracdo. Quando propus realizar o exercicio eu mesma em
cada uma delas, ndo houve mais demonstracdo de cansaco. Tal comportamento estava
de acordo com o observado em outras situacdes: o processo educativo em Danca
também € uma forma de aprender a trocar experiéncias e a ser generoso no trato com o

corpo humano. Nem sempre se acerta numa primeira tentativa.

Figura 36 - Representacéao de
organizacao corporal adotada como

Figura 35 - Criancas g "oy
conteldo didatico.

reconhecem as referéncias de
organizagao corporal adotada
no atelié. O CORPO

CABECA
Ombro Ombro
Cotovelo Cotovelo
Pulso Pulso
Maos Mios
PARTE

SUPERIOR DO
TRONCO

PARTE INFERIOR
DO TRONCO

Quadril Quadnl
Joelhos Joelhos

Tomozelo Tornozelo

Pé Pe
(artelhos) (artelhos)

Fonte das figuras 35 e 36: registro do processo de pesquisa.

Sempre que possivel, era reforcado aos educandos que nao deveriam encostar
a mao no corpo do outro, pois 0 nosso combinado seria respeitar 0 espaco pessoal de
cada um e, tdo somente, possibilitar ao colega sentir a propria pele e imaginar a
estrutura e o tamanho dos seus 0ssos. Também foi acrescido que nao se tratava de uma
massagem, mas sim de um exercicio para nos relacionarmos de maneira diferenciada

COm NOSs0s corpos a partir daquele momento, perceber e sensibilizar as suas diferentes



130

partes. Por meio de perguntas, as criancas foram estimuladas a verbalizar cada uma das
partes do corpo conforme a representacdo de Rudolf Laban (Figura 36) até formarem
uma totalidade: cabeca, ombro, cotovelo, pulso, maos, tronco, quadril, joelho, tornozelo
e pés. A medida que eu ia demonstrando em uma das criancas, pedia que 0s
responsaveis pela simulacdo do toque colocassem também a sua intengdo nos 0ssos do
colega. Os seus parceiros, por sua vez, poderiam fechar os olhos buscando imaginar
exclusivamente a forma, o tamanho das estruturas corporais, além dos espacos entre

elas (Figuras 37 e 38).

Figuras 37 e 38 - Reconhecimento e percepcao de estruturas corporais

Fonte das figuras 37 e 38: registro do processo de pesquisa

Enquanto as criangas deslizavam as bolinhas, houve muita agitagdo, expressa na
vontade de falar. Mesmo que eu pedisse siléncio de modo exclamativo, sugerindo que
apenas prestassem atencdo ao que acontecia, as criangcas sentiam necessidade de
trocar experiéncias. Assistindo ao video posteriormente, a percepcdo foi de um
engajamento superior ao que eu havia percebido no momento da aula. Também entendi
gue esse é um trabalho muito exigente para as criancas mais novas, mas nao interditado
a esse grupo. Assim, as criangas logo se cansaram de ficar em pé e desfizeram
rapidamente a proposta de organizacdo corporal neutra na postura ereta. Algumas se
mexeram bastante, mesmo que devessem se concentrar exclusivamente em imaginar o
tamanho e a forma dos o0ssos. Em outras condi¢des, seria necessario testar o trabalho

num espago mais adequado, como uma Sala de Danca. As condi¢gOes de realizagao da
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atividade pedagodgica acima mostraram que as proposi¢cdes de Danca precisam sempre
ser repensadas de acordo com o contexto e com as variaveis que se fazem presentes.

Algumas vezes esse processo se da em tempo real.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

bY

Para responder a pergunta “Como integrar a pratica artistica e o
ensino/aprendizagem de Danga enquanto faces de um mesmo fenébmeno?”, parti da
hip6tese de que o Atelié poderia ser um caminho a reflexdo e a problematizacdo da
Danca na escola. E a hipotese foi confirmada. O Ateli€ de Danca é um espaco onde
educandos e educadores tém a chance de perfazer o seu ensino/aprendizagem de
modo significativo. Por meio da metodologia do Atelié, emerge a figura do
artista/docente/pesquisador, cuja chance artistica é aliar o trabalho profissional a
processos de formacdo continuada. O Atelié da Danca na escola nos convida a ser mais
abertos a experiéncia de Danca enquanto experiéncia estética, educativa e de pesquisa.
Essa totalidade e integracdo € possivel exatamente porque a Arte ndo precede a
experiéncia.

Trés pontos marcam o entendimento de ensino/aprendizagem de Danca a partir
desta pesquisa: a) ele acontece através de estudo autoral e investigativo; b) o
ensino/aprendizagem é uma experiéncia compartilhada, em que todos o0s sujeitos
constroem seus espacos de autonomia; c) aprender é ensinar e ensinar também é
aprender. A partir do conceito de experiéncia de John Dewey, foi possivel compreender
gue o Atelié de Danca na escola permite um conhecimento intimo de Danca, no qual o
trabalho tedrico-préatico precede as definicdes inventadas. Esse fazer artistico total € o
gue identificamos como experiéncia consumatéria da Arte. Ele contribuiu para a
percepcao dos educandos e educadores como autores de processos artisticos, capazes
de mergulhar em suas proprias experiéncias, fazendo emergir ao fim desse processo,
propostas dangcadas. Também com base no conceito de experiéncia, desenvolveu-se a
compreensdo de educagcdo como sinbnimo de vida. Em Jdltima instancia, isso
corresponde a dizer que os processos educativos/artisticos na escola tém por finalidade
a propria vida das pessoas envolvidas, na medida em que contribui para o seu
desenvolvimento integral. Trata-se de uma abordagem mais afetuosa e menos rigida da
relacéo entre os sujeitos do que a considerada nos mercados de Arte ndo pautados por
experiéncias educativas.

A adaptacdo da metodologia do Atelié Biogréfico colaborou com o
desenvolvimento tedrico-pratico do preceito de dancar a vida e com a sua aplicacdo

numa instancia de ensino formal. Seja pelo viés do pragmatismo ou da nocao filoséfica
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trazida pela Dangca Moderna, o dangar a vida distingue-se da manifestacdo puramente
egoica. Assim, as invencOes de Danca superam a expectativa de reproducdo de
movimentos por um “eu” descontextualizado. A metodologia do Atelié de Danca permite
ainda aproximar, numa pratica coletiva, diferentes referenciais de muasica, movimento e
formas de pensar a Danca. Seu resultado € uma rede Unica e, a0 mesmo tempo,
formada pelas malhas da diversidade. A adaptacdo da metodologia do Atelié Biogréafico
também facilitou tatear e compreender, por meio de UMA experiéncia propria, a
compreensao do ser artista/docente/pesquisador: aquele que investiga o préprio fazer e
o relata como ponto de partida da pesquisa. A consciéncia gerada por esse processo €,
por si mesma, um elemento da construcdo metodoldgica.

Por meio do Atelié de Danca, os Referenciais Artisticos de Isadora Duncan,
Rudolf Laban e Rolf Gelewski também foram processados de um modo muito particular.
A experiéncia mostrou que os saberes desenvolvidos por artistas, adotados como elos
entre teoria e pratica, tornam-se abertos a apropriagbes ndo dogmaticas. Mesmo
havendo compreensdes antecedentes sobre obras e artistas, quando esses passam a
ser considerados como bases de pesquisa de cria¢do/invencdo, ficam, ao fim do
processo, completamente transformados pelas necessidades artisticas/educativas. O
didlogo entre os Referenciais do Atelié apontou ainda para a relevancia de
conhecimentos desenvolvidos por artistas da primeira metade do século XX. Seu legado
continua fundamental, dada a poténcia do didlogo com as exigéncias educativas da
contemporaneidade.

Mesmo com as particularidades dos conceitos dos Referenciais Artisticos, assim
como da sua adaptacdo por meio do Atelié, foi totalmente possivel investigar
possibilidades para a Danca na escola através dos eixos previstos nos PCNs: a) A
Danca na Expressdo e na Comunicacdo Humana; b) A Danca como Manifestacao
Coletiva; c) A Danca como Produto Cultural e Apreciacdo Estética. O desenvolvimento
do Atelié colocou a artista/docente/pesquisadora frente a uma possivel problematizacéao
da sua propria pergunta de pesquisa. Nao existe um unico modo de fazer, um “como”
definitivo para a integracdo das praticas artisticas e de ensino/aprendizagem de Danca.
O Atelié desenvolvido nesta pesquisa foi, na realidade, um caminho possivel para
responder a pergunta de pesquisa. Ele ndo correspondeu a coordenadas exatas,
justamente porque se inseriu no grande mapa da Didatica da Invencéo.

Se toda aprendizagem é inventiva, as metodologias de ensino devem se (re)

fazer de acordo com as necessidades da criacdo artistica. E nesse sentido que a
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chamada Didatica da Invengdo colocou-se no horizonte das construgbes de
ensino/aprendizagem de Danca na escola empreendidas nesta pesquisa. A Arte da
Danca € um potente veiculo para identificarmos — se quisermos — as politicas
educacionais como politicas de invencéo. Isso implica em inventar constantemente
pessoas e meios, escolas e modos de construcao artistica.

Desenvolvido enquanto instdncia de realizacdo da chamada Didatica da
Invencéao, o Atelié de Danca performou-se como potente instrumento dialdgico, do ponto
de vista artistico e por abranger a diversidade de educandos e educadores enquanto
elemento estético. Nesse sentido, a Didatica da Invencdo é a aquela em que a
experiéncia educativa emerge como autonomia e autoralidade dos dancantes. Trata-se
da Danca como linha de fuga a escola enquanto uma mera fabrica de corpos. Nessa
outra escola o corpo é sujeito criador das Dancas e de si mesmo. Assim, COrpos
educados se afirmam como mais do que mera instancias disciplinadas, no sentido
doutrinario do termo. Esses corpos sdo sujeitos de invencdo, inclusive da propria
organizacdo, do que entendem por disciplina e por sistematizacdes operativas do
processo criativo.

Entre os indicios dos processos de invengdo e construcdo conceitual pelas

criancgas, no desenvolvimento tedrico-pratico destacaram-se:

» A vontade de definir: A pergunta “O que é isso?” expressava 0 nao
reconhecimento imediato dos objetivos de ensino/aprendizagem dos
exercicios de Danca. A experiéncia €, dessa maneira, uma etapa

necessaria a definicdo posterior de procedimentos artisticos adotados.

» O incobmodo do estranhamento e sua superacdo: As criancas
apresentaram ideias prévias do que seria Danca, por exemplo, o Balé ou o
Funk. Elas ndo reconheceram imediatamente o universo estudado por
meio do que classificamos como Principios de Movimento, Temas de
Movimento e Elementos de Experiéncia. Mas, ao fim do processo, ja se

referiam as aulas de Danca na escola como o “Atelié de Dancga”.
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» O reconhecimento do proprio fazer como uma construcéo artistica:
Em conversas sobre a importancia de se registrar o processo artistico, e
diante de registros fotograficos e em video de/sobre outros artistas, as
criancas solicitaram que eu lhes apresentasse 0s meus registros de
pesquisa. Ja reconheciam, portanto, as proprias experiéncias no Atelié de

Danca como construgdes artisticas.

O entendimento de educacé&o como ordenacao da experiéncia levou ao estudo
da Danca por meio dos Principios de Movimento de Isadora Duncan, Temas de
Movimento de Rudolf Laban e Elementos de Experiéncia de Rolf Gelewski. Todos foram
adotados como pontos de partida para o estudo de Dancga, na pratica do movimento, na
observacéo dos colegas a dancar ou a partir de fotografias e imagens em movimento. O
encontro dos educandos com todos esses materiais didaticos foi caracterizado como
uma construcdo ativa. A variacdo dos modos como se trocam experiéncias permite um
engajamento mais aprofundado na propria experiéncia dan¢cante. Essa se mostrou como
mais do que uma possibilidade estética. Na realidade, para o preceito de dancar a vida,
a construcdo s6 chega a ser critica e reflexiva porque foi primeiramente estética e
ocorreu na primeira pessoa do singular.

Os caminhos inaugurais e consumatorios da Arte nos educam para buscar
sempre por relacdes diferenciadas e nao cristalizadas com o cotidiano e com a proépria
vida. Dessa forma, a Arte possibilita ao homem reinventar-se constantemente. A tarefa
do artista/docente/pesquisador de Danca, nesse caso, consiste em respeitar as culturas
de movimento trazidas pelos educandos. O educador/orientador de experiéncias
seleciona materiais artisticos/educativos, organizando assim possibilidades de leituras
criticas. Enfim, o artista/docente/pesquisador ordena experiéncias do ponto de vista das
necessidades educativas/artisticas do grupo. Isso faz de cada Ateli€ um processo
absolutamente e sempre distinto, embora com as mesmas bases epistemologicas

tomadas a Arte.
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GLOSSARIO

Artista/Docente/Pesquisador: nocdo desenvolvida neste trabalho com principio de
investigacdo. Especialmente na esfera universitaria, a aplicacdo da identidade entre os
papéis de artista/docente/pesquisador diz respeito a uma postura epistemolégica na qual
a prética, a reflexdo e a acdo estejam integradas. A desconstrucdo da hierarquia entre
teoria e prética esté implicita no conceito de artista/docente/pesquisador. Tal desfazer-se
passa pela construcdo da pesquisa baseada em Artes, na qual o sujeito pesquisador

também se coloca como objeto de estudo ou do relato da experiéncia pratica.

Bailarino: dancarino ou dancante. Ver: dangarino.

Dancante: o mesmo que bailarino ou dancarino. Ver: dancarino.

Dancarino: o0 mesmo que bailarino ou dancante. No contexto deste TCC, ndo ha
diferenciacdo ou categorizacdo entre as diversas experiéncias de Danca. Poder-se-ia
dizer que o bailarino é o dancarino especializado no Balé ou na Danca Classica
Europeia. Mas, havendo um posicionamento critico da autora sobre tais hierarquizagdes,
ao mesmo tempo em que ela adota Isadora Duncan e Rudolf Laban como referéncias de
pesquisa, tal classificacdo deixa de fazer sentido. Conforme os preceitos da chamada
Danca Educativa Moderna de Laban, mesmo quando se estuda um estilo, opta-se por
procedimentos e analises universais, por meio dos chamados Principios de Movimento e

de uma Técnica de Danca Livre.

Educador de Danca: mais do que um professor, o educador de Danca néo atrela o seu
oficio ao treino de Danca ou a localizacao burocratica profissional. O educador media
experiéncias, aprende por meio de tais mediacdes, ou seja, vivencia as situacdes de
Danca de um modo concretamente significativo, desde o seu ponto de vista e também
da comunicagdo com os educandos. No contexto desta monografia, o termo professor

refere-se ao educador de Danca institucionalmente situado na escola.

Expressdo em Danca: Devido a algumas concepc¢fes utdpicas de Arte/Educacdo no

Brasil, incorreu-se, historicamente, na reducdo do conceito de expressdo como uma
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capacidade natural de todo ser humano. Uma das grandes consequéncias € o
desconhecimento de Arte enquanto campo do conhecimento e de que essa forma
comunicativa demanda uma aprendizagem por meio de praticas sistematizadas, tenham
elas lugar fora ou dentro da escola. “Se a Arte ndo é tratada como um conhecimento,
mas somente como um “grito da alma”, ndo estamos oferecendo uma educagado nem no
sentido cognitivo, nem no sentido emocional. Por ambas a Escola deve se
responsabilizar’ (BARBOSA, 2003, p.113). Dessa maneira, podemos entender a
expressdo em Danca como pensamento organizado no/pelo corpo e a partir do

movimento dancado e em didlogo com o mundo.

Principios de Movimento: Os Principios de Movimento sdo aqueles adotados como
pontos de partida para o estudo de Danca, seja na pratica, observacdo ou leitura da
acao corporal. Trata-se de uma construcdo ativa, em que o educando engaja-se na
experiéncia do movimento ndo apenas como uma possibilidade estética, mas também
critica e reflexiva. Pensado a partir da ligacdo entre experiéncia e educacdo de John
Dewey comentada por Anisio Teixeira, podemos dizer que a tarefa do educador, ao
adotar os Principios de Movimento, consiste em dirigir a experiéncia. “A tarefa de
direcdo importa, assim, em selecionar, focalizar e ordenar a resposta a situacéo, dando
orientacdo, coordenacdo e continuidade as multiplas reagdes do nosso organismo”
(TEIXEIRA, IN: TEIXEIRA E WESTBROOK, 2010, p.48).
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ANEXOS

| — TRADUCAO DE EXERCICIOS DOS PRINCIPIOS DE MOVIMENTO CAMINHAR-
CORRER-SALTAR SEGUNDO OS REGISTROS DE IRMA DUNCAN.

LESSON N° | — WALKING
(DUNCAN, 1970, p.01-02)

“1°' Exercise

Stand erect, heels together, toes slightly turned outward.

Lift your right to the height of your hip, let your leg and foot hang loosely down. Now drop your knee gently,
you will find that the ball of your foot strikes the floor first.

Repeat movement several times slowly, and then same with left leg.

2" Exercise

Repeat Exercise n° 1, but throw your whole weight on the right foot after it touches the floor. Straighten the
knee as you do so.
Repeat this several times. Same with left leg.

3" Exercise

Repeat Exercise n° 2, with right leg. Slowly draw the left leg forwar, WITHOUT RAISING YOUR FOOT
FROM THE GROUND, lifting left knee as you draw the foot forward and halfway to the height of your hip,
lefting the leg and foot hang down loosely, as you do so. Drop the foot straight in front of you, and throw your
weight on the left leg. Continue along a straight line.

4" Exercise

Position of feet while walking.

Start from a natural position with heels together, toes slightly turned outward. Walk along a chalkline. Keep
right heel on right side, and left heel on left side of chalkline. Don'’t cross your feet, don’'t walk with feet apart.
Practice along a straight line, first looking down, watching your feet, then straight ahead trying to keep on the
line.

5" Exercise

Position of body while walking.

Hold body straight. Solar plexus drawn in, head erect, looking straight forward. Don’t pull up your shoulders.
Relax.

Move the hips slightly back, as the leg is drawn forward in walking, but THROW THE WHOLE BODY
FORWARD, till you form a slanting line from head to heels. Keep your shoulders forward and quite still, when
moving the hips back again.

After having mastered the first five exercises, try to smooth out your walk as much as possible.

For accompanying music, gradually on the front foot. DON'T STOP A SECOND, BUT IMMEDIATELY begin
to draw the other foot forward, connecting your movements, DON'T JERK.

After stead practice, you will seem to glide rather than walk”.
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LESSON N° Il = Running
(DUNCAN, 1970, p.03)

“1°' Exercise

Raise yourself on your toes, stretch body upward, then arms.

Stretch the hands up, as though you wanted to reach the ceiling, then sway slowly forward, until you lose
balance, then break into a few running steps, lefting your arms fall down at the sides.

Stand still and repeat from beginning.

2" Exercise

Repeat Exercise n° 1, but continue running between upward stretch and forward swaying, with short, light
steps.

3" Exercise

To develop speed, lift your knees well up in front like the motion in bicycle riding, pointing your toes sharply
downward. When stretching upward, raise yourself on tip of toes, with knees straightened out.

4" Exercise

Always throw body well forward, when starting to run, with arms held slightly backward. Then raise arms
sideways, upward, and downward, like the wings of a bird. This position of the arms leaves your chest
broad and free.

5" Exercise

Increase your tempo to a fast run, while the body goes through upward and forward motions. Keep time
accurately to accompanying music.

Run diagonally across room, take the corners easily, slowing down motion, then throw yourself with new
impetus forward again, running straight ahead. Keep your eyes fixed in the direction you are running.
Always imagine you are running toward a fixed goal. DON'T RUN AROUND AIMLESSLY.

After steady practice, your run wil take on the semblance of a bird in flight”.
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LESSON Ne Il — Skipping
(DUNCAN, 1970, p.05)

“1°' Exercise

Raise the right knee toward your chest. Leg and foot must hang loosely down in front. DON'T PULL
YOUR RIGHT FOOT UP. Point toes down.

Skip on left foot. Lower right leg, raise left knee in the same manner, skip on right foot.

Continue around the room.

2" Exercise

As you pull up the right knee sharply toward your chest, jump off the floor with left leg, AS HIGHT
AS YOU CAN, and keep left knee ABSOLUTELY STRAIGHT.
The same vice versa.

3" Exercise

Keep body and head erect. Look up to the ceiling. Jump straight up each step as though you
wanted to touch the ceiling with top of the head.

Hold the arms out lightly, sideways at shoulder height, to keep balance.

The body must be relaxed, and so must the leg which is being drawn up. The leg you jump on is the
one that is in action and must be straight as possible. DON'T LET YOUR KNEES SAG.

4™ Exercise

Start slowly, then increase speed always with an upward throw of the whole body.

Make short, accentuated steps, as if the ground seemed too hot for the touch of your feet, lifting
them off quickly.

After steady practice ease your movements. Let the feet keep time to the rhythm of the music, while
the body, arms, hands and head follow the melody and its accents”.
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LESSON N° V — Jumping
(DUNCAN, 1970, p.09)

“1%' Exercise

Using two ropes, put them in parallel lines on the floor about two yards apart. Then run from one
corner of the room toward the ropes, and posing one foot at the edge of the nearest rope, jump
clear across them on to the other foot.

Practice this, separating the ropes more and more, until you get a fairly wide jump.

2" Exercise

Stretch a rope across the room. Fix it in at first just a few inches from the floor. Stand two feet
away, heels together. Lift right knee up in front, as high as your hips. Jump over rope with the right
leg, stretching the left leg at the same straight backwards.

Repeat this, starting with left leg.

3" Exercise

Go back to the far corner of the room. Run swiftly toward the ropes. With arms stretched back,
and body thrown forward. About a yard from the rope start to jump without pause and, at the same
time, throw your arms up and outward, with the head held far back.

Raise the rope as high as possible, as soon as you can, after the first exercises, as that is the best
way to make the jump.

Always try to get a wide stretch between the front and back foot.

You will soon leap beautifully.

Throw your head far back. Chest up, with arms stretched wide upward toward the sky — like
Walkyries riding through Valhalla”!
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LICAO NUMEBO 01 - CAMINHAR
TRADUCAO DA AUTORA

Primeiro exercicio

Fique de pé, ereto, calcanhares e dedos dos pés ligeiramente virados para fora. Levante o joelho direito
até a altura do seu quadril, deixe que sua perna e pé pendam para baixo. Agora solte o seu joelho
gentilmente, vocé vai descobrir que o seu metatarso atinge o chdo primeiro. Repita 0 movimento varias
vezes lentamente e, em seguida, fagca 0 mesmo com a perna e pés esquerdos.

Segundo Exercicio

Repita o exercicio nUmero um, mas jogue todo o peso no pé direito depois que ele tocar o chdo. Endireite
o joelho ao fazé-lo. Repita esse exercicio varias vezes. Repita 0 processo com a perna esquerda.

Terceiro Exercicio

Repita o exercicio numero dois, com a perna direita. Lentamente, traga a perna esquerda para a frente,
SEM LEVANTAR O PE DO CHAOQ, elevando o joelho esquerdo enquanto vocé traz o pé a frente, e a
meio caminho da altura de seu quadril, deixando perna e pé penderem livremente enquanto vocé faz
isso. Solte o pé numa linha reta & sua frente, levando o préprio peso sobre a perna esquerda. Continue
como se estivesse em linha reta.

Quarto Exercicio

Posicao dos pés durante a caminhada. Inicie a partir de uma posicao natural com os calcanhares unidos,
pés ligeiramente virados para fora. Caminhe ao longo de uma linha de giz. Mantenha calcanhar direito do
lado direito e calcanhar esquerdo do lado esquerdo da linha de giz. Nao cruze e ndo ande com 0s pés
afastados. Pratique ao longo de uma linha reta, em primeiro lugar olhando para baixo, assistindo aos
seus proprios pés. Entdo, va em frente tentando manter-se na linha reta.

Quinto Exercicio

Posicdo do corpo durante a caminhada. Mantenha o corpo alinhado. Plexo solar acionado. Cabeca
erguida, olhando para a frente. Ndo tensione seus ombros para cima. Relaxe. Mova os quadris
levemente para tras, enquanto a perna € movida para frente na caminhada. MAS TRAGA TODO O
CORPO PARA FRENTE, até que vocé forme uma linha obliqua da cabeg¢a aos calcanhares. Mantenha
os ombros para frente e mais ainda ao mover os quadris para trds novamente. Depois de ter dominado
esses primeiros cinco exercicios, tente suavizar a sua caminhada, o tanto quanto possivel. Para a musica
de acompanhamento, use uma marcha lenta (ndo militar) no tempo 4/4. Traga seu peso gradualmente
para o pé da frente. NAO PARE UM SEGUNDO, IMEDIATAMENTE comece a trazer o outro pé para
frente, conectando seus movimentos. Nao sacuda. ApG@s praticar constantemente, vocé vai deslizar em
vez de andar.
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LICAO NUMERO Il - CORRER
TRADUGAO DA AUTORA

Primeiro Exercicio

Levante-se sobre seus dedos dos pés, corpo esticado para cima, em seguida, os bracos. Estenda as
maos, como se quisesse alcancar o teto. Entdo, balance lentamente para frente, até que vocé perca o
equilibrio. Em seguida, deixe surgir alguns passos. Deixe os bracos penderem para os lados. Novamente
de pé, parado, repita a partir do comeco.

Segundo Exercicio

Repita o exercicio nimero um. Mas continue correndo entre o alongamento do corpo e o seu balanco para
frente, com passos leves e curtos.

Terceiro Exercicio

Para desenvolver velocidade, levante os joelhos bem a frente, como se estivesse andando de bicicleta,
apontando para baixo com os dedos dos pés. Quando alongar “para cima”, levante-se na ponta dos dedos
dos pés, com os joelhos alinhados e em rotagéo externa.

Quarto Exercicio

Sempre jogue o corpo para frente quando comegar a correr, com 0s bragos ligeiramente para tras. Entéo,
levante os bracos lateralmente, em movimentos ascendentes e descendentes, como as asas de um
passaro. Essa posicdo dos bragos deixa o peito amplo, aberto e livre.

Quinto Exercicio

Incremente a corrida para o tempo rapido, enquanto o corpo encontra movimentos ascendentes e para
frente. Mantenha o tempo preciso da musica de acompanhamento. Corra diagonalmente através do
espaco, chegue as curvas tranquilamente, retardando o movimento, entdo jogue-se num novo impeto para
a frente novamente, correndo e seguindo em frente. Mantenha os olhos fixos na dire¢cdo de corrida.
Sempre imagine que esta correndo rumo a um objetivo concreto. NAO CORRA POR Al, SEM RUMO.
ApOs a pratica constante, a corrida serd como o movimento de um passaro em voo.
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LICAO NUMERO Il - SALTAR
TRADUGAO DA AUTORA

Primeiro Exercicio

Levante o joelho direito rumo ao seu peito. Perna e pé precisam pender livremente, a frente do corpo. NAO
PUXE O PE DIREITO PARA CIMA. Aponte os dedos para baixo. Salte com o pé esquerdo. Enquanto a
perna direita abaixa, a perna esquerda se levanta da mesma forma, salte com o pé direito. Continue a
movimentar-se assim pelo espaco.

Segundo Exercicio

Enquanto vocé sustenta o joelho direito nitida e diretamente em dire¢cdo ao peito, salte com a perna
esquerda. Pule o mais alto que puder, e mantenha o joelho esquerdo absolutamente alinhado. O mesmo
com a perna oposta.

Terceiro Exercicio

Mantenha o corpo e cabega eretos. Olhe para o teto. Salte como se, em cada passo, quisesse tocar o teto
com o topo da cabeca. Mantenha os bragos levemente abertos lateralmente, na altura do ombro, para
manter o equilibrio. O corpo precisa estar relaxado, assim como a perna que esta “trabalhando”. A perna
com a qual vocé salta é a que esta em acgéo, e precisa estar organizada, alinhada o méaximo possivel. Nao
deixe os joelhos cederem.

Quarto Exercicio

Comece lentamente, entdo v aumentando a velocidade sempre com um lance para cima de todo o corpo.
Dé passos pequenos, acentuados, como se o chdo estivesse muito quente para tocar 0s seus pes,
levante-os rapidamente. Ap6s a pratica constante, faga movimentos mais calmos. Deixe 0s pés
acompanharem o ritmo da musica, enquanto o restante do corpo, bracos, maos, cabeca seguem a melodia
musical e seus acentos.
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LICAO NUMERO V - PULAR
TRADUGAO DA AUTORA

Primeiro Exercicio

Usando duas cordas formando linhas paralelas no chdo, cerca de duas jardas* de distancia. Entdo, corra
de uma quina da sala em direcdo as cordas, levantando um dos pés na extremidade mais proxima da corda,
salte objetivamente até a outra extremidade. Pratique isso, separando cada vez mais e mais até que vocé
obtenha um salto razoavelmente amplo.

Segundo Exercicio

Estique a corda ao longo da sala. Fixe-a numa pequena altura do chdo. Fique a dois passos de distancia,
calcanhares juntos. Levante o joelho direito a frente, na altura dos quadris. Salte por cima da corda, com a
perna direita, a0 mesmo tempo, esticando a esquerda para tras. Repita, comecando com a perna esquerda.
Terceiro Exercicio

Afaste-se. Corra rapidamente em direcao as cordas, bragos esticados para tras, o corpo lancando-se para a
frente. Cerca de uma jarda da corda, comece a saltar sem pausa e, ab mesmo tempo, posicione os bracos
para cima e para fora, cabeca para tras, mas erguida.

Eleve a corda o mais alto possivel, assim que vocé puder, apds os primeiros exercicios. Essa é a melhor
maneira para se fazer saltar. Sempre tente obter um vasto espago entre o pé da frente e o de trés.

Rapidamente vocé ira saltar lindamente.

Jogue a cabecga para tras, peito projetando-se com os bracos esticados para cima, em direcdo ao céu —
como as Walkirias cavalgando pelo Valhalla!

* uma jarda = 0,9144 metro.
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Il - CARTA DE AGRADECIMENTO ENVIADA AS FAMILIAS POR MEIO DA ESCOLA

Carta de Agradecimento

Belo Horizonte, 22 de outubro de 2015.
Aos pais e/ou responsaveis;

Prezado (a);

Primeiramente, agradeco por autorizar que seu filho participe do Atelié de Danca iniciado
na XXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXX no dia 24/09/2015. Ele é parte do meu Trabalho de
Concluséo do Curso (TCC) de Licenciatura em Danca da Escola de Belas Artes da Universidade
Federal de Minas Gerais (EBA/UFMG) e tem como objetivo principal abordar a Danga como
linguagem artistica e conhecimento escolar. O Atelié é proposto com base em trés acgbes
consideradas “naturais” pela crianga: caminhar, correr e saltar.

Trata-se de uma pequena experiéncia, mas com o potencial de fundamentar um estudo
sobre a importancia da Danca na escola. Estou confiante de que tem sido um processo rico e
produtivo para todas as partes envolvidas. A crianga tem grande capacidade de pensar e agir
artisticamente, cabendo aos ambientes educativos oportunizar condicbes reais para a
construcao sistematica e organizada desse saber. Informo ainda que o relatério final da pesquisa
sera apresentado no dia 27/11/2015, na EBA/UFMG. Desde ja, vocé esta convidado(a) e sera

muito bem-vindo(a).

Atenciosamente,

Verbnica Teodora Pimenta

Estudante do Curso de Licenciatura em Danca da UFMG.
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Il - PLANEJAMENTO DE ENSINO DO ATELIE DE DANCA

Universidade Federal de Minas Gerais

Escola de Belas Artes — Curso de Licenciatura em Danga
Trabalho de Conclusao de Curso 2015

Proposta de Planejamento de Ensino para Atelié de Danga F
Professora Orientadora: Ma. Gabriela Cérdova Christofaro UFMG

Aluna: Verdnica Teodora Pimenta

O ATELIE COMO EXPERIENCIA D ENSINO/APRENDIZAGEM DE DANCA NA ESCOLA

EMENTA

Criacdo em Danca. Atelié. Pratica artistica. A experiéncia | CARGA HORARIA:
de Danc¢a como vivéncia pessoal e coletiva. Principios de | 10h
movimento ANDAR-CORRER-SALTAR a partir de Isadora | TEORICO-PRATICAS

Duncan.
ARTISTAS-DOCENTES
Pesquisadora: Verdnica Teodora Pimenta | Orientadora: Ma. Gabriela Cérdova Christéfaro.
CARGA HORARIA
15h/aula | 30/09/2015 a 05/11/2015, de 14h as 15h.
CONTEUDO PROGRAMATICO
OBJETIVOS Objetivo Geral: Desenvolver um Atelié de Dangca como experiéncia de

ensino/aprendizagem baseada no trabalho de investigacédo e de criacdo do movimento.
Objetivos Especificos: 1. Mediar possibilidades para o processo autoral de criacdo em
Danca; 2. Experimentar possibilidades de apropriagcdo dos principios de movimento
CAMINHAR-CORRER-SALTAR a partir de Isadora Duncan; 3. Registrar e acompanhar
0s experimentos individuais e coletivos em Danca.

PUBLICO ALVO

Até 10 (dez) criancas de 09 e 10 anos, matriculadas regularmente no 2° Ciclo do Ensino
Fundamental de uma escola de Belo Horizonte.

CONTEUDOS

1. Historias de vida e autoralidades; Dancar a Vida; Isadora Duncan.

2. Principios de movimento Caminhar/Correr/Saltar (Isadora Duncan)/Estudo de
principios através do conceito de “fatores de movimento” (Rudolf Laban)/Elementos de
Experiéncia de Dancga a partir de Rolf Gelewski.

3. O registro de processo como avaliagdo formativa e meio de reflexdo sobre o processo
educativo.

4. Compartilhamento de experiéncias como ensino/aprendizagem artistico em Danca.

METODOLOGIA

Atelié de Danca.

AVALIACAO Avaliacdo formativa: rodas de conversa, registros escritos, registros em video e
fotografias.

CRONOGRAMA

30/09/2015 Apresentacgdo e reconhecimento do grupo. Estudo de gestos individuais e coletivos,
compartilhamento e memorizagdo dos mesmos.

01/10/2015 Estudo de gestos individuais e em grupo, compartilhamento e memoriza¢do dos
mesmos. Convite as criangas para criar um jogo de movimento: elas devem sugerir
composi¢des musicais e inventar possibilidades para o estudo do movimento: “o que”,
‘como” e “onde” do movimento.

07/10/2015 N&o havera Atelié. As criancas apresentardo trabalho de Dan¢a na Unidade Municipal
de Educacéo Infantil (UMEI) em comemoracao pelo Dia das Criancgas.

08/10/2015 Reconhecimento vivencial de estruturas anatdmicas: 6ssea e de pele. Reconhecimento

de representacao corporal segundo Rudolf Laban.

14/10 e 15/10/2015

Recesso pela Semana da Crianca.

21/10/2015

- Estudo de movimento: cinco maneiras de caminhar, correr e saltar.
- Experiéncia do jogo construido a partir dos elementos pesquisados: o qué, como e
guando do movimento.
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-Continuidade de invengéo e estudo de gestual em grupo e em deslocamento.

22/10/2015

- Estudo de gesto: Jogo “Eu sou o Espelho”.
- Estudo do principio CAMINHAR através de apropriagdo do exercicio CAMINHAR
elaborado Isadora Duncan.

28/10/2015

- A espacialidade do movimento: experiéncia de niveis e dinamicas do movimento.

- Retomar o estudo do principio CAMINHAR através de apropriacdo do exercicio
CAMINHAR elaborado Isadora Duncan.

- Estudo do principio CORRER através de apropriacédo do exercicio CORRER
elaborado Isadora Duncan.

29/10/2015

- Apreciagdo de imagens de ateliés de diversos artistas
- Apreciagao de videos de Danca seguida de rodas de conversa.

04/11/2015

- Estudo do principio SALTAR/PULAR através de apropriagdo do exercicio
- Retomar estudo da espacialidade do movimento.

05/11/2015

Encerramento: roda de conversa.
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PLANO DE AULA — SEMANA 30/09/2015 e 01/10/2015, Aulas n°01 e 02

TEMA

“‘Dancar a Vida”: proposicbes de estudos de movimento
individuais e em grupo

OBJETIVOS DE ENSINO/APRENDIZAGEM

Objetivo geral: Iniciar a construcdo de um espago
relacional favoravel ao Atelié.

Objetivos especificos:

- Propor o estudo de movimento como criacdo autoral e a
partir de gestos.

- Identificar concepg¢des e praticas de movimento/Danca
existentes no grupo.

EIXO DE INVESTIGAGAO DO
ENSINO/APRENDIZAGEM

- A Danca na Expressédo e na Comunica¢do Humana.
- A Danca como Manifestacdo Coletiva.
- A Danca como Producéo Cultural e Apreciagdo Estética.

PEQUENO ROTEIRO DE ACAO

1. O gesto pessoal

1.1. Propor a organizagdo espacial circular. Apresentar
verbalmente a proposta e apresentar-me ao grupo.

1.1.1 Propor uma apresentag¢do/reconhecimento corporal.
Solicitar a cada educando que proponha um gesto que
represente o seu nome e que, em seguida, diga o préprio
nome em voz alta. O autor do movimento deve se deslocar
ao centro do circulo a cada execucao. N&o utilizar estimulo
musical no momento.

1.2.  Solicitar que cada um dos presentes realize
novamente a proposta. Dessa vez, o autor do movimento é
seguido pelos demais.

1.3 Solicitar que realizem novamente 1.1.1 seguido de 1.2,
dessa vez, dialogando com uma musica proposta. Nessa
etapa, a voz ndo sera utilizada como recurso expressivo.

2. O gesto em grupo e modificado pelo outro

2.1. Solicitar que cada educando realize, repetidamente,
variagbes do gesto que inventou. As variagbes devem
corresponder a adaptacdes da proposta de movimento: a)
em contato com o chéo; b) no nivel alto; c) para a direita ou
para a esquerda.

- Apresentar a proposta de “Subdivisdo Basica Necessaria
a Observacédo de Acdes Corporais” (LABAN, 1978, p.57).

- Solicitar que os educandos compartilhem, ainda em
disposicao circular, o seu desenvolvimento da proposta 2.2.
3. Registro e criacdo de um jogo

3.1 - Solicitar que eles registrem, em papel, acdes e
qualidades para o0s seus movimentos: 0 que €& O
movimento? Como e onde acontece?. Eles podem pensar
em verbos, adjetivos, substantivos, espaco ou tempo do
movimento.

3.2 - Solicitar aos educandos para que, no préximo
encontro, tragam por escrito, nomes de musicas que
acreditam serem adequadas a pratica de Danca e/ou que
gostariam de dancar durante o Atelié.

PROCEDIMENTOS DIDATICOS

- Dancar com junto com as criancas.
- Enunciados verbais.

REGISTRO E ACOMPANHAMENTO

Registro de video (Avaliacdo Processual), escritos e
desenhados (pelas criancas).

FUNDAMENTACAO

- Gesto, segundo Laban difere da agdo corporal porque séo
agOes das extremidades, “que ndo envolvem transferéncia
nem suporte de peso” (LABAN, 1978,p.60).

- Ainda segundo Laban, a subdivisdo basica necessaria a
observacé@o de agbes corporais” envolve a concepgdo do
corpo em hemisfério direito e esquerdo com suas
respectivas articulacdes, cabeca, parte superior do tronco e
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parte inferior do tronco, denominado centro de leveza, além
dos membros.

INFRAESTRUTURA/MATERIAIS

- Espaco fisico: instalages do Parque Ecoldgico.

- Aparelho de som portatil.

- Folhas A4, canetas e pincéis.

- Grafico “Subdivisdo Béasica Necessaria a Observagdo de A¢des Corporais”, adaptado a partir da obra “Dominio
do Movimento”.

REFERENCIAS SONORAS/MUSICAIS

Lilies on the Valley, Jun Miyake.
Xique Xique, Tom Zé; José Miguel Wisnik.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

BRASIL. Secretaria de Educagdo Fundamental. Parametros Curriculares Nacionais: Arte / Secretaria de
Educacdo Fundamental. Brasilia: MEC/SEF, 1997. Documento digitalizado, 130 p&ginas.

DUNCAN, Isadora. El arte de la danza y otros escritos. José Antonio Sanchez (org). Organizacdo de Madrid:
Ediciones Akal, 2003.

LABAN, Rudolf. Dominio do movimento. Edi¢do organizada por Lisa Ullmann. Tradu¢do de Anna Maria Barros
de Vecchi e Maria Silvia Mourdo Netto. S8o Paulo: Summus Editorial, 1978.
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PLANO DE AULA — SEMANA 07/10/2015 e 08/10/2015, Aula n°03

TEMA Percepcédo de estruturas corporais: pele e 0Ssos.

OBJETIVOS DE ENSINO/APRENDIZAGEM Objetivo Geral: Propor a percepcdo de estruturas e
organizagdes corporais para o estudo de movimento: pele,
musculos e 0ssos.

Objetivos Especificos:

- Conhecer a “Subdivisdo Basica Necessaria a Observagao
das Agbes Corporais” de Rudolf Laban (1978).

- Sensibilizar a pele e ossos através da simulacédo de toque
das méos com bolinhas de borracha.

- Ativar o foco de percepgdo corporal nos 0ssos e 0s
espacos entre eles.

EIXO DE INVESTIGAGAO DO - A Danca na Expresséo e na Comunica¢do Humana.
ENSINO/APRENDIZAGEM
PEQUENO ROTEIRO DE ACAO 1. Percebendo as estruturas corporais

1.1. Propor as criancas que deslizem as bolas de borracha
em todas as partes do corpo, sensibilizando para a pele.
1.2. Num segundo momento, deslizar as bolas, solicitando
a eles que procurem se concentrar, imaginando somente
0s 0ssos, sua forma, tamanho e peso.

1.3. Percorrer toda a coluna com as bolas de borracha.

1.4 Percorrer com as bolas de borracha os bracos,
antebraco e méos, enfatizando as articulagbes entre essas
partes do corpo.

- Percorrer todo o tronco enfatizando o seu volume.

- Percorrer pernas e pés, enfatizando a existéncia de
articulacdes.

PROCEDIMENTOS DIDATICOS Simulagdo do toque, através das bolas de borracha.
Propor aos educandos que troquem as experiéncias
sensiveis.
REGISTRO E ACOMPANHAMENTO Registrar o encontro em fotografias e videos
FUNDAMENTAGCAO - “O professor deve procurar a combinacéo feliz da mente e

corpo em desenvolvimento, sem inibir a primeira nem
desenvolver demais a segunda” (Laban, 1990. 28).

- Trata-se de um trabalho de percepcdo corporal que
prepara para o estudo de temas de movimento elementares
relacionados a consciéncia do corpo, o desenvolvimento da
percepcdo individualizada de cada parte do corpo (LABAN,
1990, p.35).

INFRAESTRUTURA/MATERIAIS

- Espaco fisico do Parque Ecolégico ou da Escola.
- Aparelho de som
- Bolinhas de borracha.

REFERENCIAS MUSICAIS E SONORAS

- N&o havera referéncias musicais. O foco dessa aula sdo as estruturas corporais e suas possibilidades de
movimento.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

BRASIL. Secretaria de Educacdo Fundamental. Pardmetros Curriculares Nacionais: Arte / Secretaria de
Educacdo Fundamental. Brasilia: MEC/SEF, 1997. Documento digitalizado, 130 paginas.

LABAN, Rudolf. Dominio do movimento. Edi¢&o organizada por Lisa Ullmann. Traducdo de Anna Maria Barros
de Vecchi e Maria Silvia Mourdo Netto. S&o Paulo: Summus Editorial, 1978.

LABAN, Rudolf. Danga Educativa Moderna. S&o Paulo: icone, 1990.
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Professora Orientadora: Ma. Gabriela Cérdova Christofaro
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PLANO DE AULA - SEMANA 21/10/2015 e 22/10/2015, Aulas n°04 e 05

TEMAS

Cinco maneiras de CAMINHAR, CORRER E SALTAR.
Improvisacdo a dois.

OBJETIVOS DE ENSINO/APRENDIZAGEM

Objetivo geral: Estudar pelo menos cinco maneiras de
caminhar, correr e saltar.

Objetivos especificos:

- Realizar um jogo a partir de palavras - a¢cbes e qualidades
para 0os seus movimentos - sugeridas no dia 30/09/2015
pelos alunos: o que é o movimento? Como e onde
acontece?.

- Continuar a proposta de estudo de gestuais em grupo e
em deslocamento entre o Parque e a Escola).

EIXO DE INVESTIGAGAO DO
ENSINO/APRENDIZAGEM

- A Danca como Manifestacéo Coletiva
- A Danca como Produto Cultural e Apreciagdo Estética

PEQUENO ROTEIRO DE ACAO

Inventado gestos e ampliando vocabulério de
movimento

1.1. Continuar a proposta de estudo do movimento através
da invencdo de gestos. Propor as criangcas um jogo. Elas
devem se portar como um pequeno “bando” de passaros,
com um lider & frente. Gestos individuais s&@o criados e
assimilados imediatamente pelo grupo. O trabalho é para
ser feito em grupo e no deslocamento da Escola para o
Parque Ecoldgico.

2. Jogo de Improvisagdo Estruturada

2.1 Propor as criangcas a realizacdo do Jogo de
Improvisagdo em Danca através do sorteio de palavras. Os
verbos sdo CAMINHAR-CORRER-SALTAR-SALTITAR E
PULAR. As demais palavras sorteadas devem estimular a
imaginacao sobre a forma e natureza do movimento, o seu
‘como” e onde ele ocorre.

3. Jogo de Improvisacgéo Livre

3.1 Propor as criangas que realizem um jogo “Eu sou o
Espelho”, em que inventam movimentos para serem
espelhados simultaneamente pelos pares. Solicitar que o
“‘espelho” e o “espelhado” criem gestos simultaneamente e
conjuntamente.

4. Temas de movimento partir de Isadora Duncan
Propor exercicio de CAMINHAR a partir de elementos de
aula do Método Duncan (DUNCAN, 1970, p.1).

PROCEDIMENTOS DIDATICOS

- Jogos de improvisacao.

REGISTRO E ACOMPANHAMENTO

- Registro em video.
- Registro escrito pelos educandos.
- Roda de conversa.

FUNDAMENTACAO

- Segundo Isadora Duncan, os primeiros passos de Danca
“[...] consistem em aprender a andar de uma maneira
simples, cadenciada, avangando lentamente ao compasso
de um ritmo elementar. Depois a andar mais depressa, de
acordo com os ritmos mais complicados; depois a correr,
lentamente, a principio; depois a saltar, sempre lentamente
e em certos momentos definidos do ritmo” (DUNCAN,
1935, p.160, adaptagdo minha para a grafia da Lingua
Portuguesa Contemporanea).

- Segundo Laban, “a crianga se interessa por coisas
praticas, tais como a observagdo do movimento, incluindo
testes, e a repeticdo exata de um movimento realizado por
outra pessoa, ou a elaboragdo de uma sucessdo de
movimentos. Varios meios podem ser utilizados com tal
propdsito como moldes de cardo com signos direcionais
gue se colocam no chéo e servem para uma representacao
corporal” (Laban, 1990, p.29).
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- “Para Laban, a Danca é, essencialmente, uma poética do
movimento do corpo no espaco” (GARAUDY, 1980, p.118).
- Para propor o engajamento da subjetividade da pessoa
que Danca, de modo a faciltar o desenvolvimento
expressivo do movimento, proponho o jogo do espelho com
o foco no olhar. Os educandos ndo podem perder o
parceiro do seu campo de visdo. Segundo Paulo Baeta
(2014), o espelhamento ou imitacéo frontal de movimentos
contribui para o desenvolvimento de diversas habilidades.
“‘Além da capacidade de percepgdo e sensibilidade
corporal, também se desenvolve a capacidade de
adaptacdo e a qualidade de identificar-se com os
sentimentos do outro” (PEREIRA, 2014, p.81).

INFRAESTRUTURA/MATERIAIS

- Espaco fisico do Parque Ecoldgico ou da escola.

- Aparelho de som

- Folhas A4, canetas e pincéis.

- Jogo de palavras, composto por pequenos cartdes, confeccionados com antecedéncia.

REFERENCIAS SONORAS E/OU MUSICAIS

COMPOSIQ()E SUGERIDAS PELOS EDUCANDOS:
Destino, Lucas Lucco.

Estilo Celebridade, MC Biel.

Hoje, Ludmilla.

O bonde passou, MC Gui.

Remexe, Chiquititas.

Vocé é o Espelho, Anderson Freire.

COMPOSIQ()ES SUGERIDAS PELA ARTISTA/DOCENTE/PESQUISADORA:
Lilies on the Valley, Jun Miyake.

Minimal 16, Marco Antdnio Guimaraes; Grupo Uakti.
Sons da natureza. Ondas do mar. Artista Desconhecido.
Xique Xique, Tom Z¢é; José Miguel Wisnik.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

BRASIL. Secretaria de Educagdo Fundamental. Pardmetros Curriculares Nacionais: Arte / Secretaria de
Educacdo Fundamental. Brasilia: MEC/SEF, 1997. Documento digitalizado, 130 paginas.

DUNCAN, Isadora. Minha Vida. Rio de Janeiro: José Olympio Editora, 1935.

GARAUDY, Roger. Dancar a vida. Tradugdo de Gléria Mariani e Anténio Guimardes Filho. 52 edigdo. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1980.

LABAN, Rudolf. Danca Educativa Moderna. Sao Paulo: icone, 1990.

PEREIRA, Paulo José Baeta. A improvisacdo integral na Danca. Campinas: Editora Medita, 2014.
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PLANO DE AULA - SEMANA 28 E 29/10/2015, Aulas n°06 e 07

TEMAS

CAMINHAR e CORRER a partir de exercicios de Isadora
Duncan.
Ateliés de Arte

OBJETIVOS DE ENSINO/APRENDIZAGEM

Objetivo geral: estudar formas de caminhar, correr a partir
da apropriacdo de exercicios descritos como parte do
Método Duncan e da aprecia¢gdo de materiais visuais.
Objetivos especificos:

- Estudar os dois temas bésicos de estudo de movimento
através da recuperacéo de estruturas corporais/referencias
de andlise do movimento ja conhecidos pelos educandos.

- Propor a revisitagdo de experiéncias vividas até o
momento através da Improvisagédo Livre.

- Estudar o movimento através dos conceitos de niveis.

- Estimular a imaginacdo através de videos de Danca e
imagens de ateliés de artistas diversos.

- Verificar a percepgéo das criancas sobre a metodologia
do Atelié.

EIXO DE INVESTIGACAO DO
ENSINO/APRENDIZAGEM

- A Danca na Expresséo e na Comunica¢do Humana
- A Danca como Manifestacéo Coletiva
- A Danca como Produto Cultural e Apreciacdo Estética

PEQUENO ROTEIRO DE AGAO

1. Conhecendo ateliés de artistas

1.1. Apresentar imagens de ateliés diversos (diversos tipos
de Arte). Exercicio seguido de roda de conversa. Solicitar
gue os educandos novamente registrem no papel sua
imaginacao sobre a metodologia do Atelié, especificamente
de Danga.

2. (Re) conhecendo elementos estudados em
coreografias de artistas

2.1 Apresentar pequenos videos de Danc¢a, seguido de
uma roda de conversa/apreciacdo, de modo a sugerir
relacbes entre o material visto e o estudado em nosso
Atelié.

2.2 Ao fim da apreciacao dos materiais visuais, solicitar as
criangas que registrem em papel sua percepgdo sobre o
gue é o Atelié de Danca e o que aprenderam nele.

3. Temas de movimento partir de Isadora Duncan

3.1 Retomar/TRABALHAR exercicio de CAMINHAR
(DUNCAN, 1970, p.1).

3.2 Propor a experimentagdo do exercicio de CORRER
segundo a transcricdo por Irma Duncan (DUNCAN, 1970,
pp.03).

4. Improvisacdo estruturada: o espago

4.1 Propor um Jogo de Improvisagdo com vistas a
experimentar o espacgo. A partir de um fio de malha, as
criangcas podem moldar o espac¢o. O jogo consiste em: a)
as criangas devem criar um poligono imaginario com o fio
de malha; b) um dos educandos improvisara explorando o
espaco, podendo dancar dentro, fora ou sobre as arestas
deste poligono.

PROCEDIMENTOS DIDATICOS

- Jogos de Improvisagéo.

- Apreciagdo de imagens e roda de conversa.

- Apreciacdo de fotografias e trechos de coreografias e
roda de conversa sobre 0s mesmos.

REGISTRO E ACOMPANHAMENTO

Registro escrito e/ou desenhado pelas criangas; registro
em video.

FUNDAMENTACAO

- De acordo com Isadora Duncan, os primeiros passos de
Danca “[...] consistem em aprender a andar de uma
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maneira simples, cadenciada, avancando lentamente ao
compasso de um ritmo elementar. Depois a andar mais
depressa, de acordo com os ritmos mais complicados;
depois a correr, lentamente, a principio; depois a saltar,
sempre lentamente e em certos momentos definitivos do
ritmo” (DUNCAN, 1935, p.160).

INFRAESTRUTURA/MATERIAIS

- Espaco fisico do Parque Ecoldgico (1°dia) e Sala de Informética (2°dia).
- Um fio de malha de aproximadamente 02 (dois) metros.

- Um computador.

- Aparelho de som.

- Transcrigdo de exercicios de Isadora Duncan segundo Irma Duncan.

- Fotografias

- Videos

- Folhas A4, canetas e pincéis.

REFERENCIAS SONORAS E/OU MUSICAIS

COMPOSI(;OE SUGERIDAS PELOS EDUCANDOS:
Destino, Lucas Lucco.

Estilo Celebridade, MC Biel.

Hoje, Ludmilla.

O bonde passou, MC Gui.

Remexe, Chiquititas.

Vocé é o Espelho, Anderson Freire.

COMPOSI(;OES SUGERIDAS PELA ARTISTA/DOCENTE/PESQUISADORA:
Lilies on the Valley, Jun Miyake.

Minimal 16, Marco Antdnio Guimaraes; Grupo Uakti.
Sons da natureza. Ondas do mar. Artista Desconhecido.
Xigue Xique, Tom Zé; José Miguel Wisnik.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

BRASIL. Secretaria de Educacdo Fundamental. ParAmetros Curriculares Nacionais: Arte / Secretaria de
Educacdo Fundamental. Brasilia: MEC/SEF, 1997. Documento digitalizado, 130 paginas.

DUNCAN, Isadora. Minha Vida. Rio de Janeiro: José Olympio Editora, 1935.

DUNCAN, Irma. The technique of Isadora Duncan. New York: Dance Horizons Book, 1970.
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PLANO DE AULA - SEMANA 05/11/2015, Aula n° 08

TEMA CORRER E SALTAR/PULAR (a partir dos exercicios de
Duncan)
OBJETIVOS Objetivo geral: estudar formas de CORRER e SALTAR a

partir da apropriagéo de exercicios descritos como parte do
Método Duncan.

Objetivos especificos: retomar estudo da espacialidade
do movimento desenvolvido na Ultima semana.

- Encerrar o Atelié.

EIXO DE INVESTIGAGCAO DO - A Danca na Expressédo e na Comunica¢do Humana.
ENSINO/APRENDIZAGEM - A Danca como Manifestacdo Coletiva.
PEQUENO ROTEIRO 1. Improvisacéo estruturada: o espago

1.1 Propor um Jogo de Improvisacdo com vistas a
experimentar o espaco. A partir de um fio de malha, as
criancas podem moldar o espag¢o. O jogo consiste em: a)
as criangas devem criar um poligono imaginario com o fio
de malha; b) um dos educandos improvisara explorando o
espaco, podendo dancar dentro, fora ou sobre as arestas
deste poligono.

2. Temas de movimento partir de Isadora Duncan

2.1. Propor a experimentagdo do tema de movimento saltar
na sua variante pular, a partir do exercicio elaborado por
Isadora Duncan e conforme transcrito pela Isadoravel Irma
Duncan (DUNCAN, 1970, p.09).

3. Encerramento

Roda de conversa.

PROCEDIMENTOS DIDATICOS - Jogos de Improvisagéo.
- Roda de conversa.
REGISTRO E ACOMPANHAMENTO - Fotografia e video.

INFRAESTRUTURA/MATERIAIS

- Espaco do Parque Ecoldgico ou da escola.

- Aparelho de som

- Folhas A4, canetas e pincéis.

- Dois fios de malha de aproximadamente 2 metros cada um.
- Giz comum.

REFERENCIAS MUSICIAS E/OU SONORAS

Lilies on the Valley, Jun Miyake.

Minimal 16, Marco Anténio Guimaraes; Grupo Uakti.
Sons da natureza. Ondas do mar. Artista Desconhecido.
Xique Xique, Tom Z¢&; José Miguel Wisnik.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

DUNCAN, Irma. The technique of Isadora Duncan. New York: Dance Horizons Book, 1970.

DUNCAN, Isadora. El arte de la danza y otros escritos. José Antonio Sanchez (org). Organizacdo de Madrid:
Ediciones Akal, 2003.

LABAN, Rudolf. Dominio do movimento. Edi¢do organizada por Lisa Ullmann. Tradugdo de Anna Maria Barros
de Vecchi e Maria Silvia Mourdo Netto. Sdo Paulo: Summus Editorial, 1978.
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REFERENCIAS DAS COMPOSICOES LISTADAS

Nome/Intérprete

| Referéncia

Composicdes Sugeridas Pelos Educandos

Destino, Lucas Lucco

LUCCO, Lucas. O destino (ao vivo). Sdo Paulo: Sony
Music, 2014. 1 Cd Player, Music, Faixa 10.

Remexe, Chiquititas.

CHIQUITITAS. Chiquititas Vol.02. Sado Paulo: radar
Records, 2013. 1 Cd. Player, Music, Faixa 01.

Vocé é o Espelho, Anderson Freire.

FREIRE, Anderson. ldentidade. Rio de Janeiro: MK
Music, 2010. 1 Cd. Player, Music, Faixa 01.

Estilo Celebridade, MC Biel.

MC BIEL. Estilo Celebridade. Disponivel em
http://www.vagalume.com.br/biel/estilo-celebridade.html.
Acesso em 30/10/2015.

Hoje, Ludmilla

LUDMILLA. Hoje. Rio de Janeiro: Warner Music, 2014. 1
Cd. Player, Music, Faixa 02.

O bonde passou, MC Gui.

MG GUI. O bonde é seu. Rio de Janeiro: Universal
Music Brasil, 2014. 1 Cd. Player, Music, Faixa 01.

Composicdes sugeridas pela artista/docente/pesquisadora

Minimal 16,
Grupo Uakti.

Marco Antdbnio Guimaraes;

GUIMARAES, Marco Anténio; GRUPO UAKTI.
Blindeness. Trilha Sonora do Filme de Fernando
Meirelles. Rio de Janeiro: Decca/Universal Music, 2008.
1 Cd. Player, Music, Faixa 09.

Xique Xique, Tom Zé; José Miguel Wisnik.

TOM ZE; WINIK, JOSE Miguel. Parabelo. Trilha Sonora
para espetaculo do Grupo Corpo. Belo Horizonte: Grupo
Corpo, 1997. 1 Cd Player, Music, Faixa 09.

Lilies on the Valley, Jun Miyake.

MIYAKE, Jun. Lilies on the Valley. In: Pina Original
Soudtreck. A Wim Wenders Film. 1 Cd Player, Music,
Faixa 09. Faixa 02.

Sons da natureza. Ondas do mar.

Artista Desconhecido. Sons da Natureza. Onda do Mar.
Disponivel em
www.youtube.com/watch?v=KFTUnzKZGBM. Acesso
em 30 de novembro de 2015.



http://www.vagalume.com.br/biel/estilo-celebridade.html.%20Acesso%20em%2030/10/2015
http://www.vagalume.com.br/biel/estilo-celebridade.html.%20Acesso%20em%2030/10/2015
http://www.youtube.com/watch?v=KFTUnzKZGBM
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Uma Didatica da Invencéo

I

Para apalpar as intimidades do mundo é
preciso saber:

a) Que o esplendor da manha nao se abre
com faca

b) O modo como as violetas preparam o
dia para morrer

c¢) Por que € que as borboletas de tarjas
vermelhas tém devocédo por timulos

d) Se o homem que toca de tarde sua
existéncia num fagote, tem salvacéo

e) Que um rio que flui entre 2 jacintos
carrega mais ternura que um rio que flui
entre 2 lagartos

f) Como pegar na voz de um peixe

g) Qual o lado da noite que umedece
primeiro.

etc.

etc.

etc.

Desaprender 8 horas por dia ensina 0s
principios.

I

Desinventar objetos. O pente, por
exemplo.

Dar ao pente fungdes de ndo pentear. Até
que

ele fique a disposi¢éo de ser uma begonia.

Ou

uma gravanha.

Usar algumas palavras que ainda néo
tenham

idioma.

1]
Repetir, repetir — até ficar diferente.
Repetir € um dom do estilo.

\Y]

No Tratado das Grandezas do infimo
estava

escrito:

Poesia é quando a tarde esta competente
para délias. E quando

Manoel de Barros

Ao lado de um pardal o dia dorme antes.
Quando o homem faz sua primeira
lagartixa.

E quando um trevo assume a noite

E um sapo engole as auroras.

\Y,
Formigas carregadeiras entram em casa
de bunda.

\

As coisas que nao tém nome sao mais
pronunciadas

por criangas.

VI

No descomeco era o verbo.

S0 depois é que veio o delirio do verbo.
O delirio do verbo estava no comeco, la
onde a crianca diz: Eu escuto a cor dos
passarinhos.

A crianca nao sabe que o verbo escutar
nao

funciona para cor, mas para som.
Entdo se a crianca muda a fungédo de um
verbo, ele delira.

E pois.

Em poesia que € voz de poeta, que € a
voz

de fazer nascimentos —

O verbo tem que pegar delirio.

VIII
Um girassol se apropriou de Deus: foi em
Van Gogh.

IX

Para entrar em estado de arvore € preciso
partir de um torpor animal de lagarto as

3 horas da tarde, no més de agosto.

Em 2 anos a inércia e o0 mato vao crescer
em nossa boca.

Sofreremos alguma decomposicéo lirica
até

0 mato sair na voz .

Hoje eu desenho o cheiro das arvores.

X
N&o tem altura o siléncio das pedras.
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OBSERVACAO FINAL

Essa pesquisa foi realizada com autorizacdo expressa da Coordenacdo Pedagodgica do
Programa Escola Integrada da instituicdo visitada e das familias das criancas
envolvidas. A nao identificacdo da Escola e das criancas fez parte do procedimento
ético, conforme acordo prévio. Por conter o carimbo da Escola, o documento de
solicitacdo para o procedimento de pesquisa e autorizacdo de registro em fotografias e
videos néo foi anexado nesta monografia, mas entregue ao arquivo do Colegiado do
Curso de Licenciatura em Danca da Escola de Belas Artes da UFMG. A
artista/docente/pesquisadora também formalizou o seu trabalho registrando-se como

educadora voluntaria no Programa Escola Integrada da Prefeitura de Belo Horizonte.
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