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PREFACIO



A danga que se renova

Para criar um processo evolutivo da danga, assim como, de qualquer ciéncia
ou manifestacdo artistica, a formacdo dos profissionais e bailarinos é fundamental
para garantir a qualidade dos espetaculos. A melhoria das técnicas e a inovagao no
processo criativo estao diretamente relacionadas aos investimentos em educagao e
formacéao de quem cria as coreografias e de quem sobe aos palcos.

Alinhado a esse contexto, a cada edicao o Festival de Danca de Joinville vem
aprimorando as oportunidades ligadas ao desenvolvimento profissional. Os
Seminarios trazem para o debate temas atuais e que sao objeto de estudo do meio
académico. Com isso, 0s préprios profissionais e estudantes de graduacéo
desenvolvem e contribuem com o entendimento das técnicas, adequacdes
coreograficas aos diferentes estilos e idades, o didlogo entre os palcos e o publico,
entre outras infinitas possibilidades e olhares sobre o universo da danca.

Agradecemos a professora Jussara Xavier, coordenadora do Xl Seminarios,
pela iniciativa de trazer ao debate o tema “1, 2, 3 e ja! A crianca pinta, borda e dancga”,
evidenciando o que é adequado ao universo infantil, no contexto coreogréafico e na
interpretacdo de danca, respeitando o que cabe para cada idade.

Acreditamos que os Semindrios contribuem para a diversificacdo e a riqgueza
de movimentos que concentramos nos palcos do Festival de Dancga, fazendo com que

se renove a cada edicao.

Ely Diniz

Presidente do Instituto Festival de Danca de Joinville



APRESENTACAO



1,2,3 e ja! A crianca pinta, borda e danca

O XI Seminério de Danga ocorreu nos dias 26 e 27 de julho de 2017, na sala
Agrippina Vaganova - Escola do Teatro Bolshoi no Brasil, e teve como eixo tematico
as possiveis relacdes entre danca e infancia, com énfase em duas proposicoes: 1) 0s
processos de ensino-aprendizagem realizados com criangcas e 2) as criagoes
especialmente produzidas para criangas.

Danca com criangas. Neste percurso, pensamos 0 qué, como, onde e para
gué dancar na infancia. Balé classico, jazz, danca criativa, danca terapia, danca
educacgao, dancas populares, sapateado, dancas contemporaneas... A proposta foi a
de perpassar diferentes praticas capazes de possibilitar a convivéncia e a criacdo em
danca, considerando os lugares potenciais do brincar e do fazer de conta préprio da
crianca. E, ainda, pensar a danca para as criancas de hoje, que desde cedo tém largo
acesso a tecnologia e dispositivos méveis. Na esteira destas questbes, examinamos
variadas experiéncias pedagodgicas, reconhecendo beneficios motores, afetivos,
cognitivos e sociais relacionados a préatica da danca na infancia.

Danca para criancas. Atentamos a criacdo em danca voltada ao publico
infantil, posto o crescimento significativo da producao profissional de espetaculos para
criancas nos Ultimos quinze anos, no Brasil. Trata-se de um fazer que visa, além de
oportunizar a iniciacdo a uma educacao estética e a formacao de plateia, a descoberta
de procedimentos interativos e ladicos, adequados a composicdo de coreografias
sensiveis ao publico infantil. Tais pesquisa e realizacdo vém aumentando, ao lado do
aparecimento de mostras nacionais exclusivamente dedicadas as criancas que
dancam, em vérias partes do pais, a exemplo do Meia Ponta, evento que ocorre dentro
da programacédo do Festival de Danca de Joinville desde 2000. As publicacdes
literarias sobre danca voltadas ao publico infantil também entraram na conversa. Pois
ainda que o mercado editorial nacional sobre o assunto seja timido, com rarissimos
lancamentos, é possivel encontrar livros divertidos e informativos.

A conferéncia de abertura desta edicéo ficou a cargo da artista, educadora e
pesquisadora da danca para e com criancas no territério da danca contemporanea
Uxa Xavier. No texto Do corpo a danga: espacos de investigacao e invencéo, a autora
atualiza suas memdrias pessoais acerca de seu proprio corpo na infancia e suas

experiéncias profissionais no territério da danca para criangas. Comprometida com o
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preceito ético de nunca “desprezar a experiéncia e o saber de uma crianga” e sempre
manter um “estado de curiosidade e porosidade para estar junto a elas”, Uxa valoriza
um saber fazer conectado a diversidade de acéo e transformacéo, propria do ser vivo.
A investigacdo de percursos criativos da-se colada ao reconhecimento da cultura
especifica referente a cada grupo de criancas. A autora sabiamente sublinha que “dar
aula também é um processo de pesquisa e criagdo”. Deste modo, o texto impulsiona
a pensar a nogao de professor-artista, ou seja, refletir sobre pedagogia e danga como
praticas inseparaveis e complementares.

Danca na Educacdo Infantil: praticas pedagoégicas intitula o escrito da
coordenadora pedagdgica e professora Esmeralda Gazal. A autora destaca que o
processo de ensino-aprendizagem em danga nos ambitos da escola e da infancia nao
deve concentrar-se majoritariamente na construcdo de objetos estéticos, mas
“oferecer situagdes que ampliem o potencial criativo e imaginativo” dos estudantes e,
ainda, “que estabelecam conexdes com outras areas do saber, que despertem o
sensivel, produzam conhecimentos, construam relaces afetivas e desenvolvam
valores éticos”. Partindo da prépria experiéncia educacional na técnica da danca
classica, Esmeralda sugere préaticas pedagdgicas fundamentadas nos estudos de
Rudolf Laban. Quanto a atuacdo do professor, sentencia: “Nao existem férmulas pré-
concebidas, existem, isto sim, o trabalho arduo, a pesquisa, a reflexao e a humildade
na busca constante de conhecimentos e trocas de experiéncias”.

Entretenimento Educativo e a danca para criancas € uma espécie de contacdo
de histérias costurada com muitas perguntas, um relato de vivéncias e préticas de
ensino de Flavia Costa no projeto autoral Afetos Sonoros. A metodologia
Entretenimento Educativo utiliza-se de “elementos divertidos, como games, filmes,
seriados de TV, aparelhos moveis e até robss inteligentes, desenhados para se
tornarem educativos”, servindo-se de trés ag6es principais: envolvimento, interacéo e
imersdo. E interessante verificar a perspicacia da autora em reconhecer as novas
caracteristicas da infancia no mundo contemporaneo e inserir, por meio de um fazer
laboratorial, a tecnologia como ferramenta no processo cognitivo da danca para
criangas. O escrito de Flavia colabora para pensar a responsabilidade dos educadores
na tarefa de criar novos ambientes de aprendizagem, inventar outras metodologias e
propostas de pesquisa-acdo para o0 ensino da danca, propor escolas inovadoras e

integradas ao cotidiano das cidades em transformacéo.
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Importante pensar no termo inovacao salientando aspectos fundamentais,
como a capacidade de interacdo com a sociedade, quer dizer, a identificacdo de suas
demandas, e o0 desenvolvimento de pesquisas e abordagens consistentes com novos
contextos de ensino-aprendizagem. Contudo, seria simplista e grosseiro considerar
que inovacdo (motor de mudancas) e tradicdo (nexo de continuidade) séo
inconcilidveis. O texto Danca com criancas — brincando de ballet na pré-escola, de
Vera Aragao, permite verificar que inovagéo e tradicdo sao termos conectados. Vera
elabora uma série de atividades sugeridas para um curso de balé voltado a criancas
na idade pré-escolar, considerando duas fases: Iniciacédo | (3 a 5 anos) e Iniciacédo Il
(5 a 7 anos). As orientacfes incluem propostas de improvisacao dirigida. A autora
acredita que as criancas dos 3 aos 8 anos de idade sdo normalmente encantadas com
o balé, e que os professores devem propor “experiéncias pedagdgicas ludicas,
afetivas e sociais, visando possibilitar o despertar para a pratica futura da técnica” ou,
simplesmente, para “ajudar na formacdo de um adulto sensivel, além de oportunizar
a iniciacdo a uma educacgao estética e a formacao de plateia”. Vera destaca que “a
técnica ndo € um fim mas um meio: é imperioso privilegiar o carater artistico e
expressivo do ballet, em detrimento de feitos apenas acrobaticos”. Por fim, ela
desmitifica mal-entendidos habituais no mundo da danca, como as crencgas de que “a
rigidez da técnica do ballet aprisiona” e que “copiar os movimentos do professor
prejudica a criatividade”.

Ainda entre tradicdo e inovacgéao, permanéncia e transformacéo, nos deparamos
com o contexto das dancas populares por meio do escrito de Marco Aurelio da Cruz
Souza: Danca Popular e a crianca: espaco coletivo de saberes. O autor repensa sua
trajetdria nos papeéis de professor e pesquisador das dancas populares, reflete acerca
de escolhas metodolégicas, chamando atencdo a necessidade de sensibilidade para
reconhecer “as potencialidades e as experiéncias brincantes de cada uma das
criangas”. Apds uma revisdo dos conceitos de folclore, cultura popular, danca
folclorica e danga popular, Marco Aurelio faz uma breve apresentagcdo do primeiro
curso de graduacéo em danca no Estado de Santa Catarina. Ele € o coordenador da
Licenciatura em Danca da FURB - Universidade Regional de Blumenau, além de ter
colaborado na concepcédo do projeto de implantacdo do curso pioneiro em solo

catarinense. Aplausos!
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No texto Aspectos psicolégicos da danca na escola, o professor e psicologo
Fauzi Mansur tece consideracdes acerca do papel da escola e do professor no inicio
deste novo milénio, bem como da danga no ambiente escolar, abordando aspectos
psicoldgicos relacionados ao desenvolvimento da criangca neste contexto. O autor
reconhece que as aulas de danca na escola propiciam um contato “com partes
esquecidas ou mesmo desconhecidas do préprio corpo. Nao raro, elas nos
apresentam a ndés mesmos, aos nossos limites, assim como nos apresentam as
possibilidades de vencermos esses limites”. Além de abordar a danga como processo
de autoconhecimento e sensibilizacédo, Fauzi sublinha que danca € uma possibilidade
de construgdo de caminhos criativos pessoais, de cultivar habilidades para “gerar
novas opgoes de vida, novas possibilidades relacionais”. Por intermédio de uma visao
psicolégica humanista, ressalta a importancia da edificacdo de relagdes interpessoais
saudaveis e de uma formacdo comprometida com a liberdade, responsabilidade,
autonomia, criatividade e consciéncia humana.

O Desafio do Passinho: ferramenta para uma aprendizagem significativa intitula
0 escrito do dancarino, instrutor, pesquisador e produtor Hugo Oliveira, que descreve
a realizacdo de um concurso da danca Passinho direcionado para escolas e
instituicdes cariocas voltadas ao publico infanto-juvenil essencialmente pertencente a
favelas, areas marginalizadas e regifes periféricas. Ao utilizar o ritmo do funk como
impulso a expressado corporal e sociocultural, o projeto contribuiu para minimizar
dificuldades de alfabetizacdo e socializacdo dos participantes. Para o autor, o plano é
uma ferramenta pedagdgica, posto que reconhece as potencialidades dos estudantes
e colabora na construgdo de novas identidades, “na contranarrativa midiatica,
principalmente do jovem negro de favela”. Uma prova do importante enlace entre as
culturas da danca e da crianca para modificar realidades sociais complexas.

No texto 1 3 4 9 10 11 Possibilidades Iudicas contemporaneas, o diretor,
compositor, pesquisador e professor Matheus Brusa desvenda aspectos da
metodologia de criacdo coreografica e de ensino contemporaneo da danca do Nucleo
Artistico Ballet Marg0d, sediado em Caxias do Sul (RS). Ressalta que o elenco formado
por criangas e jovens é protagonista nos processos compositivos; quer dizer, todos
séo intérpretes e criadores, participando ativamente na estruturacdo das propostas
cénicas. De acordo com o pensamento dos diretores do Nucleo, trata-se de uma faixa

etaria que nao deve ser subestimada em suas “capacidades intelectuais, cognitivas e
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fisiolégicas”, principalmente nos dias de hoje em que, como explica o autor, “criangas
e jovens tém [...] suas percepcdes bastante desenvolvidas, principalmente pela
insercao prematura da tecnologia e acesso acelerado a informacdes, quaisquer que
sejam”. Matheus sublinha a importancia do desenvolvimento e aprofundamento de
pesquisas e estudos artisticos quando em montagem, buscando diadlogos consistentes
entre coreografia, danca, teatro, audio, iluminacédo, cenografia e outros recursos
expressivos que se facam necessarios. Profissionalismo e inventividade se misturam.
Tais ingredientes, aliados a coragem de arriscar e experimentar novas possibilidades
criativas, tém rendido destaques e premiacfes as criancas e jovens do Ndcleo
Artistico Ballet Margd em mostras e festivais pelo Brasil, incluindo o Meia Ponta no
Festival de Danca de Joinville, evento em que o grupo j& recebeu diversos primeiros
lugares.

De uma danca feita com criancas a uma danca feita para criancas. Convidamos
diretores e integrantes de quatro companhias profissionais para compor esta edicéo
do Seminario: a carioca Cia. de Danca Teatro Xiré, e as paulistas Cia. Druw,
Balangandanca Cia. e Cia. Tugudum. Neste livro, seus representantes narram as
trajetdrias artisticas das companhias, seus modos de provocar e criar para o publico
infantil, desde os muito pequenos (bebés) até as criangcas maiores (jovens
adolescentes).

A artista, educadora e produtora cultural Andrea Elias compartilha no texto Cia.
de Danca Teatro Xiré: uma experiéncia na democratizacdo da danca contemporanea
0S pensamentos, interesses, pesquisas e producdes deste ndcleo artistico, fundado
em 2003. O percurso do Xiré desenha-se e move-se a partir de importantes questdes,
a exemplo de: “Como [...] danca contemporanea, politica e criangcas se cruzam na
trajetéria da Cia. de Dancga Teatro Xiré, orientando suas opgodes estéticas?”; "O que
eu estou fazendo?"; “Por que nao introduzir a danga contemporanea na diversao e na
vida cotidiana das criangas?”; “Que mundo estamos permitindo vir a ser quando
atuamos com/para criangas?”. Indo e vindo nestas e noutras interrogagbes
fundamentais, o projeto coreografico da companhia se constitui como ato politico, com
escolhas fortemente amarradas ao compromisso com a busca pelo conhecimento e
aprendizado permanente. A autora explica as concep¢des da companhia acerca do
corpo, da danca e da crianca, a preocupacdo com a formacao de vinculos entre artista

e publico, a necessidade de refinar a percepcao. Ela afirma a necessidade de “uma
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disponibilizacdo para mover-se encarando a mobilidade do ambiente, em conexao
sensivel/perceptiva com os corpos presentes” em todos os trabalhos do grupo. Andrea
apresenta, ainda, as diversas estratégias da companhia para “invadir a vida cotidiana
do nosso publico com a experiéncia da danga”, incluindo a producao da caixa “Cadé
a Danga?”, composta por trés DVDs com espetaculos, cada qual acompanhado de
um “brinquedo de dangar”.

Um relato — Trajetdria sobre os recursos e percursos dos processos criativos
da Cia. Druw, intitula o escrito da intérprete e criadora Miriam Druwe acerca desta
companhia de danca contemporanea, fundada em Séo Paulo (SP), em 1996. O
enfoque do texto sdo as praticas investigativas e criativas desenvolvidas a partir de
2007, quando o nucleo envereda pelo universo das artes visuais e dedica-se ao
publico infanto-juvenil. Estimulada pelo propésito de integracdo entre diferentes
linguagens artisticas, bem como entre dispositivos artisticos e pedagdgicos, a
companhia produziu espetaculos acompanhados de encartes reveladores de
propostas praticas e elementos compositivos de cada uma de suas criacdes cénicas.
Ao desvendar o projeto poético da companhia, a autora distingue composi¢cdo como a
fase de ouvir e selecionar tudo aquilo que a propria obra solicita.

O artista e pesquisador Alexandre Medeiros faz uma narrativa envolvente da
trajetéria artistica da Balangandanca Cia., retomando seus préprios caminhos
enquanto intérprete e criador deste nucleo fundado por Georgia Lengos, na cidade de
Séo Paulo, em 1997. O texto Balangandanga Cia. — um percurso na danca
contemporanea para criangas apresenta o mundo poético, pesquisas e interesses da
companhia, cujo legado combina a realizacéo de diversos espetaculos, performances,
publicacdes, palestras, foruns, oficinas e propostas formativas para adultos e criancgas.
O trabalho pioneiro no Brasil, dedicado as criancas e a danca contemporanea,
transforma as brincadeiras, jogos, desejos, medos, modos de dizer e agir préprios da
infancia em linguagem artistica. Unindo teoria, pratica, improvisacado e ludicidade, a
Balangandanca Cia. trabalha “um olhar atento a maneira de movimentar-se, deslocar-
se, ocupar e relacionar-se com o0 espago e com 0S outros, com a imaginagao e com a
memoria, gerando uma leitura ativa ao modo como nos envolvemos e movimentamos
no mundo”, conforme o escrito. Ainda segundo o autor, a escuta ocupa lugar

fundamental e possibilita captar
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[...] o extraordinario no ordinario. Ver com os olhos da danca nos
permite poetizar o movimento de uma folha caindo no chéo, do vento,
de um passaro voando, o deslocamento de uma multiddo, das ondas,
rios, arvores, entre outros. A poesia possibilita uma aproximacéao
impactante do ordinério, despindo-o de sua invisibilidade cotidiana e
tornando-o extraordinario; essa € uma possibilidade poética da danca.
Olhemos para o invisivel, aquilo que passa desapercebido diante do
olhar que busca resultados; a partir deste lugar mais sensivel a escuta
do outro, poderemos talvez embarcar em outras historias e
compartilhar de movimentos, sensacfes e dancas para as quais nao
estavamos atentos.

A bailarina, atriz e professora Valéria Franco narra em Trajetoria de uma
aventura artistica os interesses e pesquisas da Cia. Tugudum desde sua fundagédo em
uma sede propria - o Espaco Cultural Tugudum em Campinas, Sdo Paulo, em 1999,
até a producéo atual. Relacionando o amplo repertdrio de espetaculos e intervencdes
da companhia, a autora desvenda diferentes modos de interacdo entre danca e
musica, jogos de improviso e experimentos artisticos que culminaram num método de
investigacdo e composigdo cénica autoral intitulado “Dialogo Corporeo Musical
Cénico”. Atengao é dada a técnica da improvisagao, utilizada como recurso para a
pesquisa de movimentos, construcdo de repertorios corporais e estruturacao da cena
no momento exato de sua apresentacdo. O historico da Tugudum abarca aulas e
espetaculos para criangas e um publico muito especial: os bebés. Neste universo, a
autora ainda reflete sobre o ensino da danca contemporanea, relacionando elementos
como jogos de danca, brincadeiras cantadas, brincadeiras dancadas e histérias
dancadas.

Bernadéte Costa relata sua experiéncia na elaboracao e distribuicao do livro A
Danca que Encanta Crianca, com textos de sua autoria e ilustracdes de Mariane
Neumann, publicado pela editora Manuscritos, em Joinville, 2014. Danca na literatura
infantil € o nome de seu artigo, que também trata do mundo da leitura em seu potencial
de descobertas e enriquecimento cultural. Por meio de palavras e imagens, livros de
danca disseminam conhecimentos, estimulam a imaginacéo e a formacéo de plateias,
lembra a autora. Por meio de imagens, Bernadéte documenta a experiéncia de
apresentacdo do livro e contacdo de historias em diferentes centros de ensino,
aproximando danca, leitura e crianca.

A Ultima secdo desta publicacdo exibe os trabalhos académicos -
comunicacdes orais e pOsteres — selecionados e apresentados no Xl Seminarios de

Danca de Joinville. A analise e escolha das propostas ficou a cargo das professoras
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Lilian Vilela (Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista - Unesp) e Rosemeri
Rocha (Faculdade de Artes do Parana — FAP/Universidade Estadual do Parana -
Unespar). Na oportunidade, elas também coordenaram e comentaram as sessoes de
trabalhos académicos realizadas no Centreventos Cau Hansen, as quais contaram
com uma plateia substancial, comprovando a amplitude da ac&o, bem como o
crescente interesse do publico nas pesquisas e discussoes.

Os trabalhos académicos aqui veiculados derivam de origens variadas: alguns
textos sao oriundos de teses de doutorado e outros de investigagdes iniciadas no
ambito da graduacédo, de varias instituicdbes de ensino e regides do Brasil. Neste
sentido, gostaria de destacar o papel formativo exercido por meio da revisdo e
orientacdo das propostas de pesquisa encaminhadas pela dupla de avaliadoras
convidadas. Em alguns casos, Lilian e Rosemeri propuseram o aprofundamento de
guestdes aos autores, sugerindo outros conceitos, pensamentos, bibliografias e fontes
de pesquisa, com vistas a contribuir para o desenvolvimento e atualizacdo dos
trabalhos. Assim, os Seminarios estabelecem o compromisso de colaborar para o
incremento de qualidade da producédo académica brasileira e a qualificacdo das
escritas académicas, além do papel ja firmado de disseminar o conhecimento
especializado em danca produzido nas faculdades e universidades nacionais. Vale
sublinhar o importante papel que ocupa dentro do Festival de Danca de Joinville, na
ampliacdo de oportunidades de diadlogo, gerando outras provocacdes e encontros,
tanto tedricos quanto préticos.

Agradeco a todos que colaboraram para viabilizar o XI Seminérios e, de modo
especial, para efetivar a publicacdo deste livro. Aventura, palavra do latim ad venture,
qgue significa o que vem pela frente. O Seminarios 2017 revelou conhecimentos
manifestos nas relacdes entre dancas e criancas. Por infancias com muitas dancgas.
A publicacdo deste livro d& continuidade a uma aventura iniciada, mas que néo se

esgota aqui. Te convidamos a fazer parte desta conquista. Boa leitura! 1, 2, 3 e... JA!

Jussara Xavier

Coordenadora dos Seminarios de Danca

17



CONFERENCIA

18



Do corpo a danca: espacos de investigacéo e invengao

Uxa Xavier!

A crianca, seu corpo e a danca; esses trés assuntos fazem parte de minha
existéncia como artista e pesquisadora e também integram minhas memorias.

A escrita deste texto serd bordada por minhas memoarias de corpo-infancia e a
pesquisa e construcado de conhecimento que desenvolvo no territorio da danca para

criancas.

Corpo/Memoéria

Quando revisito a biografia do meu corpo, as sensacdes se atualizam e as
lembrangas resplandecem como um raio de luz numa noite escura. Lembro-me muito
bem de que adorava buscar espacos minimos para me encaixar e por la brincar de
“ser solidao”. Mesmo estando envolvida com o meu estar sé, percebia 0s passos e
ouvia as falas das pessoas que habitavam a minha infancia.

No meu mais precioso esconderijo, eu observava e me sentia presente diante
das sensacdes e percepcdes sobre o mundo ao qual eu pertencia. O corpo esperto
de crianca registrava tudo, percebo que meu corpo € ainda meu melhor caderno de

anotacdes, ao qual posso recorrer ao buscar minhas lembrancas.

Corpo/Envolvimento

Ser crianga é estar envolvido, presente e perceptivo ao mundo que lhe pertence
e a envolve. Uma relagéo dindmica entre o estar e o se deslocar.

Quando brinca, é corpo brincadeira, quando come é corpo fome/alimento,
qguando desenha é corpo desenho, quando danca é corpo depoimento e quando

contempla € corpo que gravita entre imagens, sons e espacos. Ser crianca € estar em

1 Artista, educadora e pesquisadora da danca para e com criangcas no territério da danca
contemporanea. Especialista no Método Laban. Especializagdo pela Universidade de Sao Paulo (USP).
Professora convidada no Curso de Arte e Educacgédo/Teoria e Pratica, na Escola de Comunicagéo e
Artes (USP), linguagem de danca, desde 2006. Curadora de Danca do Projeto Casa de Cultura e
Cidadania/AES Eletropaulo 2008/2016. Diretora do Grupo Lagartixa na Janela, que tem como matriz
de pesquisa o universo da infancia e o espago publico. Autora do livro Mapas para dancar em muitos
lugares (Ed. Patua, 2014). Ministra oficinas e residéncias no Brasil e na América Latina.
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conexao com o espago corpdéreo, com O espago imaginario e “espago topos”, é
transitar entre o onirico e a realidade.

O que me mobilizou e me moveu a escolher estar, pesquisar e criar para e com
criangas foram justamente seus movimentos e seus modos de ocupar e inventar
espacos no mundo. Acredito que essa escolha foi na verdade um encontro, nGs nos
escolhemos.

Quando comecei a trabalhar com criangas fiz um juramento, que agora pode parecer
um pouco dramético, mas naquela época eu era bem jovem, e até hoje se mantém
Vivo, e aqui conto em qual contexto esse juramento aconteceu.

Eu dava aula em pré-escola, e 0 que mais me mobilizava era ficar no recreio
observando as mudltiplas e simultdneas composi¢des que iam surgindo no espaco.
Mesmo parada observando, sentia que meu corpo se transportava para junto das
criancas. Percebia as forcas motoras e imaginarias criando significados; alternando
ritmos, intensidades em fluxos no espaco e a plasticidade de seus corpos na criacao
de personagens em seus jogos de invencdes. Percebia uma diversidade de
composi¢des que surgiam no espaco.

Eu realmente me transportava para dentro daquela paisagem de cinestesias e
afetos. Naquela época ainda ndo havia a nocdo de transporte, termo criado por
Hubert Godard, como um modo de fruicdo em dancga, ou a qualquer evento que
aconteca diante de nds que reverbera e altera a percepcdo e sensacao de peso em
NOSSOS COrpos.

E assim me jurei que jamais iria desprezar a experiéncia e o saber de uma crianca e

gue sempre manteria o estado de curiosidade e porosidade para estar junto a elas.

Corpo/Relacgéo

Esse juramento foi, ao longo do tempo, se transformando em meu principio
ético, ou como estabeleco minha relacdo e como permaneco porosa as informacgoes
que recebo. Esse principio também esta presente na elaboracéo das proposicdes de
minhas aulas.

Dar aula é se relacionar; impossivel ndo sair de uma aula sem estar transformada,
emocionada, tocada, provocada, instigada, realizada, angustiada e as vezes frustrada.
Acredito que esses sentimentos sdo as for¢as propulsoras que nos levam a continuatr,

ou até mesmo a desistir.
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Dar aula € a soma de nossos saberes em danca, em conexdao com O

corpo/afeto, poroso, atento e presente.

Corpo/Estrutura

O corpo possui muitas camadas, e cada uma se entrelaca e também mantém
sua singularidade. Temos o corpo biolégico que envolve toda a estrutura fisioldgica e
anatbmica, e também a subjetividade de nossa corporalidade, territorio onde transitam
as percepcles, sentimentos e sensacfes. Essas camadas tramam o tecido da
estrutura corporal como também de nossa estrutura psiquica.

Somos tudo isso e, justamente por sermos tudo isso, é que quando estamos
com as criangas, toda essa estrutura dinamica deve estar presente em nossos Corpos
criadores. Preparar-se para iniciar uma aula é uma forma de ativarmos essa estrutura
dindmica. E quando digo criador é porque acredito que dar aula é também um
processo de criagao.

Por essa razdo é preciso ativar o sentido do corpo/olhar na acdo da observacéo
gquando se estd dando aula, pois a percepcdo da experiéncia do
movimento/envolvimento precisa estar presente, precisamos nos transportar em aula.

A partir dessa percepcéo é possivel compreender que tudo é corpo e nada esta
obscuro, pois o corpo de uma crianga (com raras excegoes, como lesdes ou questbes
patolégicas) ainda nao tem regides de surdez como em nés, adultos. E por essa razao,
guando estamos trabalhando com criancas nossa responsabilidade é imensa, pois
sdo corpos que levardo essas experiéncias registradas em sua estrutura, sua memoria

psiquica e corporal.

Corpo/Poéticas

Quando me refiro a ativar o olhar, recorro aos conhecimentos do Método Laban,
gue recebi pelos estudos e aulas com Maria Duschenes.

Pude entender o que contétm um movimento e aprender a ler as relacdes
dindmicas dos fatores, tempo, espaco, peso e fluéncia. Uma alfabetizacdo que me
proporcionou ndo so ler, como também ter recursos e repertdrio para criar e pesquisar

sobre a infinitude e a poética do movimento.
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Quando entrei em contato com os saberes das técnicas de abordagens
somaticas, inicialmente pela Eutonia, pude ampliar minhas percepcdes sobre o corpo
a danca e a vida. Um saber que foi se transformando ao longo do tempo em
tecnologia.

Por essa razédo, quando nomeio meu trabalho de “Danc¢a contemporéanea para
criangas”, me ancoro nos principios que fundamentam a poética da danga
contemporanea. Um percurso que se organiza através da experiéncia de um processo
de investigagdo que envolve escolhas fundamentadas em um pensamento sobre a
danca, suas identidades culturais e estéticas em fluxo com o imaginario.

O saber e a experiéncia em danca € uma trama que se tece a partir de
investigacdes e dialogos transversais. A dan¢a € uma area de conhecimento, ela gera
modos de ver e perceber o mundo, e por ser conhecimento, também dialoga com
outras areas. Atualmente sabemos 0 quanto o conhecimento da Biologia, da Fisica,
seja ela euclidiana ou quantica, as artes visuais, 0 urbanismo, a tecnologia, literatura
e outras areas de conhecimento podem ampliar nossas percepc¢des sobre corpo e
estética.

Corpo/Saberes

A danca se faz no corpo, como sujeito e objeto. Somos nosso préprio
instrumento de investigacdo e, na acao do investigar, vamos compondo uma
organizacao de repertério de movimentos integrados aos saberes, as percepcoes e
ao imaginario, e que em suas infinitas combinagbes criam significados e se
transformam em linguagem. Patricia Cardona, pesquisadora mexicana, diz que a
poética esta para a arte como a metodologia esta para a ciéncia. Enfim, é a partir do
corpo que iniciamos nossos dialogos, investigacdes e percursos com outras areas de

conhecimento.

Corpo/Aula/Cultura

Ha muitos anos inventei o nome “professor espelho” para explicar o que eu nédo
era, no sentido de que meu corpo/movimento ndo € um modelo Unico a ser replicado,
mas que meu corpo esta presente e reverberando informacdes e que a crianga nao

deve ser minha projecéo.
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Retomo aqui a importancia do conhecimento anatébmico do corpo de uma
crianca, para falarmos agora sobre as praticas de uma aula. Sabemos o0 quanto o
corpo de uma crianga se transforma em seu processo de amadurecimento, e que a
postura, ndo é algo imutavel, muito pelo contrario, ela € mutdvel tanto no processo de
desenvolvimento fisioldgico, motor e anatdmico, como nos estados emocionais. O
corpo se movimenta intensamente em micro e macromovimentos.

Quando estou dando aula, meu olhar se transporta para o0 corpo em movimento
dos alunos, busco entender aquele modo de estar em movimento no mundo que lhe
€ unico. Meu corpo vibra na atencdo, me conecto com suas reacoes fisicas, seus
desafios, suas investigacfes, suas invencdes e o prazer quando descobre a chave,
que o leva a um novo gesto/movimento para que faca parte da danca que esta criando
e vivendo em sua integridade.

Durante todos esses anos de trabalho, que também se configuram em pesquisa
e estudo, pude criar proposicées de aquecimento para as varias faixas etarias com as
quais trabalhei. Em cada momento da vida de uma crianca ou adolescente, 0 corpo
em sua estrutura anatbmica esta apto a viver experiéncias, acessar percursos de
investigacdes e desafios para compor um conhecimento e seguir para mais outros e
outros.

Crianca gosta de repetir, € 0 seu ritual para conquistar um conhecimento, uma
habilidade. Quantas vezes pulamos exaustivamente corda, batemos bola na parede
ou ouvimos as mesmas historias? A partir do momento que ela ja tem uma agéo/ritual
registrada em seu corpo/memodria, isso se transforma em um saber fazer, uma
tecnologia.

O saber fazer deve vir da experiéncia do viver e do investigar um percurso para
poder se apropriar e conquistar sua autonomia, e aqui podemos dizer se apoderar de
seu corpo fisico e imaginario.

O aquecimento, momento do encontro e da ativagdo do corpo em sua poténcia,
também é a conexao do espaco de afeto, do tocar e se deixar ser tocado, para que
esse encontro seja transformador e ndo uma obrigacdo. E a partir do aquecimento
gue vamos criar as conexdes cinéticas e sinestésicas, e o elemento siléncio é muito
importante. O siléncio, como um fator que ativa a concentracdo para a escuta do corpo
individual e coletivo, € uma conquista tanto do professor como das criancas, e nao

acontece de uma hora para outra, mas sim pela experiéncia de vivé-lo para que crie
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significado dentro de uma aula de danca. E preciso entender que o tempo de
concentracdo de uma crianca e de um adolescente sdo muito distintos. Devolver ao
grupo o quanto silenciaram em uma agéo é também acionar o sentido da escuta. Em
uma aula de danga com criancas, muitas dancas autorais ou coletivas também podem
acontecer no siléncio, e podemos vé-las com os corpos envolvidos em suas
invencdes, criando suas dancas.

O mesmo podemos falar sobre a musica, pois seu lugar na aula é de propor
ritmos que dialogam com as variagbes de tempo, peso, fluxo e espaco. A partir da
escuta sensivel podemos trabalhar os ritmos sonoros como elemento relacional e ndo
como um “pano de fundo” para uma acao/interpretacao.

Transformar as aulas em espaco de investigacao e invencdes, e ndo em um
depdsito de conhecimento, é muito importante, pois trabalhamos com arte e com
corpo. Por essa razdo, sempre me pergunto o que um grupo tem para me dar e me
provocar, pois cada grupo de criancas tem sua cultura, seu jeito de estar juntos, e
nunca um grupo é igual ao outro. E quando digo cultura também me refiro aos varios
grupos sociais e culturais que habitam uma cidade. E aqui reafirmo o quanto dar aula
também é um processo de pesquisa e criacao.

Existem grupos que “pedem” uma experiéncia mais verticalizada com o fator
peso, sentir seu corpo em contato com o chdo, os possiveis deslocamentos e
variacdes de seu peso, como organizar a questdo da gravidade, o ficar de pé e
conquistar o espago em sua tridimensionalidade. Também existem grupos que pedem
o fator tempo, seus ritmos pausas/siléncios e variacdes — este fator, por sinal, esta
muito ligado a simultaneidade de fatos, que tem sido uma realidade entre as criangas.

A partir dessas perguntas ou provocacoes, vou organizando a dinamica do
aguecimento, que ja tem uma estrutura organizada de movimentos, mas que pode ter
dilatagbes, como ficar mais tempo no chéao sentindo o peso do corpo ou alternar por
mais tempo os ritmos. Da mesma forma crio as escolhas das proposi¢cdes de temas
de movimento, para que os alunos investiguem e criem suas dangas autorais e
coletivas com novas percepcoes de seus corpos.

Chegamos aqui no “para e com criangas”. Criar uma composi¢ao com um grupo
significa criar um percurso, um processo que esta conectado a cultura do grupo, com

tudo que compde sua identidade, seus interesses e desafios que também sdo nossos.
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Existem varias possibilidades para se chegar a uma composicéo, que com certeza
esta articulada as escolhas técnicas de cada um. Mas o0 que vejo como mais
importante dentro dessas escolhas € a participacdo das criangcas como criadoras e
nao como replicadoras de movimento, que elas entendam o caminho que se percorre
com o corpo ndo sé em sua atuacédo individual, mas como integrantes de um corpo
coletivo que danca junto, que se relaciona e se desloca no espaco, pulsando ritmos e
reverberando movimento. Este é o significado de “para e com” o professor com seus
saberes sustentar uma proposicdo de criagcdo junto com as criangas, em um
movimento de dar e receber, um fluxo onde o prazer em criar precisa estar presente.

Na minha pesquisa, as “Histérias de movimento” sdo composi¢cdes que fui
criando junto com as criangas ao longo do tempo e que agora se transformaram em
repertério, sempre sendo atualizadas pelos grupos de criangas. Como, também,
trabalho essas matrizes em cursos com artistas e educadores de danca.

Vejo a composicdo como o resultado de um processo, no qual as criancas vao
construindo com sua experiéncia individual e coletiva. Seus corpos vao se apropriando
de saberes cinéticos e estéticos que fundam a linguagem da danca. As criancas
registram com desenhos 0s processos gque viveram no final de toda aula. Esse € um
modo de desdobrar a experiéncia do corpo e também uma forma de compartilhar com
0 grupo, sao seus diarios de bordo.

Quando proponho que elas facam uma dessas “Historias” e percebo que elas
se conectam, inicio um trabalho no qual, do aguecimento até as proposi¢cées de
improviso, tudo se articula com os elementos de movimento da historia, e assim vamos
pesquisando criando e até reinventando a histéria original. Também podemos
investigar e criar uma histéria de movimento a partir de um livro ou uma obra de danca.
O processo de investigar, estudar uma obra € muito interessante com adolescentes,
pois tanto é possivel interpretar, atualizando-a, como também fazer uma releitura.
Assim é possivel percorrer o caminho e fazer um estudo da histéria da danca, na
perspectiva de entender a época e 0 contexto em que essa obra foi criada e como ela
pode criar sentidos e significados para o grupo na atualidade.

Ao final de um ano as composi¢cfes sdo compartilhadas com as familias,
comunidade e outras criangas, como uma obra coletiva. A criacdo de uma danga com
criancas também € um processo de investigacdo, de escolhas, de duvidas e

descobertas. Criar para e com criancas € também atuar na raiz da formacao de plateia,
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€ preciso conquistar territorios para que a danca em suas diversas manifestacdes
estéticas possa estar presente na sociedade.

Penso que o mais importante sobre tudo o que falei nesse texto € aprendermos
a nos curvar diante da grandiosidade da infancia e ver as criangas como criadoras e
que, independente do caminho que elas seguirdo em suas vidas, a danca estara com

elas.
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Danca na Educacéao Infantil: praticas pedagdgicas

Esmeralda Gazal?

O tema proposto no 11° Seminario do Festival de Danca de Joinville/2017,
somado ao convite que recebi para participar como palestrante, apresentou-se como
uma circunstancia especial para que eu pudesse refletir sobre as praticas
pedagogicas do processo de ensino e aprendizagem de danca no ambito da
Educacao Infantil, uma oportunidade de rever aspectos atitudinais e procedimentais
desta funcdo e uma ocasido favoravel para relacionar conteddos que tornassem
minha apresentacao significativa aos presentes.

A acdo pedagogica na Educacao Infantil, momento crucial para o aprendizado
e desenvolvimento de habilidades cognitivas, motoras, afetivas e sociais em criangas
pertencentes a esta faixa etéria, serd relevante se a funcéo de ensinar estiver em
consonancia com os modos de aprender.

Neste horizonte, o principio relacional ensinar e aprender e as discussfes
pedagogicas que alimentam a elaboracdo de praticas educativas em Arte/Danca

encontram apoio nos Parametros Curriculares Nacionais — PCNs, volume Arte:

Ensinar arte em consonancia com os modos de aprendizagem do
aluno significa  n&o isolar a escola da informagéo social €, a0 mesmo
tempo, garantir ao aluno a liberdade de imaginar e edificar propostas
artisticas pessoais ou grupais. Nesse contexto, o aluno aprende com
prazer a investigar e compartilhar sua aprendizagem com colegas e
outras pessoas, ao relacionar o que aprende na escola com o que se
passa na vida social de sua comunidade e de outras. (PCNs: Arte,
1998, p. 44).

O processo de ensino-aprendizagem em danca ndo deve, apenas, visar a

construgcdo do objeto estético, mas sim oferecer situagdes que ampliem o potencial

2 Formada em Balé Classico pela Escola Municipal de Bailado (EMB), integrou o elenco do Balé da
Cidade de Séo Paulo de 1968 a 1978. Em 1990 retornou a EMB e atuou por 20 anos, nas funcdes de
diretora e assistente de direcdo. Neste mesmo periodo reativou o Corpo de Baile Jovem da EMB e
incluiu no repertério do grupo obras tradicionais como Coppélia, O Quebra-Nozes e Les Sylphides, a
releitura de Cinderella e varias criagdes contemporaneas. Em suas atuagdes independentes constam
palestras e oficinas de danca, além da producéo e idealizagao do projeto artistico-pedagdgico “Romeu
e Julieta — nem um, nem outro”, com concepgao e coreografia de Luis Augusto Ribeiro. E graduada em
Danca e Pedagogia, Pés-graduada em Metodologia do Ensino das Artes e mestranda em Formacao
de Professores. Atualmente é coordenadora pedagogica e artistica do Estidio Anacd, onde também
ministra aulas de técnica de danca classica.
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criativo e imaginativo dos alunos, que estabelecam conexdes com outras areas do
saber, que despertem o sensivel, produzam conhecimentos, construam relactes
afetivas e desenvolvam valores éticos, em situa¢des ascendentes para a formacéo do
sujeito social. Considerar aspectos subjetivos nos processos de ensino-aprendizagem
na area Arte/Danca valoriza a formacdo social, 0 que se constitui num ato que
humaniza o processo educacional.

A danga tem ampla profusdo criativa e comunicativa, e a contribuicdo do
professor estd em despertar nos alunos as potencialidades da percep¢do, da
observacédo, da imaginacédo e da sensibilidade. Estas potencialidades direcionam a
cognicdo do movimento e promovem relagdes educacionais e artisticas, bem como a
producdo de conhecimentos (TADRA et al., 2009, p. 53).

As sugestdes aqui apresentadas para 0s processos de ensino-aprendizagem
da danca como linguagem artistica e area de conhecimento estdo na perspectiva de
ensinar e aprender ao favorecer a relacdo acdo e pensamento, ou seja, fazer pensar
a danca, uma forma de acdo pedagdgica que contempla a aprendizagem significativa.
As sugestdes direcionadas as praticas pedagdgicas trazem, por outro lado, as
vivéncias da palestrante enquanto artista da danca e educadora.

Os aspectos procedimentais estdo embasados no conceito de aprendizagem
significativa desenvolvido por David Ausubel, que ocorre quando a nova informacéo
ancora-se em conceitos relevantes e preexistentes na estrutura cognitiva do aluno
(AUSUBEL apud ARAGAO, 1976, p. 15). A ideia-ancora, ou seja, 0 conhecimento
prévio, permite dar significado a um novo conhecimento. Trata-se de ampliar e
reconfigurar as ideias ja existentes na estrutura mental, e desta maneira, promover no
aluno a capacidade de relacionar e acessar novos conteudos.

Em cada crianca existe um repertorio de impressdes sensitivas interiorizadas,
mesmo em sua aparente pouca experiéncia. Encorajada, sera capaz de expressar a
si mesma e encontrar um modo proprio de dar sentido as suas experiéncias. A danca
na Educacéo Infantil torna-se um meio favoravel para diversas vivéncias que
permitirdo o desenvolvimento de relacbes sociais, de habilidades motoras, de
experimentar novas formas de se movimentar e solucionar questdbes de maneira

criativa.
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A danca, como linguagem artistica, tem como funcdo a criacdo e a
comunicacdo. A abordagem criativa pressupfe experimentar, investigar e explorar,
engquanto a comunicagao se estabelece na contextualizac&o, producao e fruicao.

A acdo do professor para o seu planejamento didatico sera pesquisar,
organizar, classificar conteudos e atividades que orientem e instrumentalizem as
criancas em situacdes que lhes possibilitem transformar ideias, sentimentos e
imagens. A acdo fisica promovida pela danca contemplara o desenvolvimento do
potencial cognitivo, afetivo e motor da crianga, potenciais estes pertencentes a
dimensoes relacionadas entre si.

Ao considerar o fato de que minha pratica educacional esta voltada ao ensino
da técnica de danca classica, sinto-me lisonjeada em poder apresentar minha
contribuicdo no 11° Seminario de Danca do Festival de Danca de Joinville. Revisitar
situacdes tedricas e praticas e refletir sobre procedimentos pedagdgicos sdo a riqueza
da funcao docente. Nomeio isso de formacado continuada autbnoma, necessaria para
a proposta de uma educadora comprometida com a pratica reflexiva.

Exercitar a reflexdo sobre a propria acdo pedagdgica permite a tomada de
consciéncia da funcao docente. As novas tendéncias pedagdgicas para a educacao
apontam para a organizacdo de uma série de situacdes que favorecem os processos
de ensino-aprendizagem, com base em acdes pensadas e intencionais que
considerem o planejamento e a apresentacdo dos conteldos, os recursos didaticos,
os procedimentos metodol6gicos, 0s objetivos e as préaticas avaliativas. Segundo
Libaneo (2008, p. 78), o conceito de ensino ndo se restringe apenas a procedimentos
de transmisséo dos conteudos programaticos, a realizacdo de exercicios repetitivos e

a memorizacdo. Para o autor, o entendimento do processo de ensino é visto como:

[...] o conjunto de atividades organizadas do professor e do aluno,
visando alcangar determinados resultados (dominio de conhecimentos
e desenvolvimento das capacidades cognitivas), tendo como ponto de
partida o nivel atual de conhecimentos, experiéncias e de
desenvolvimento mental dos alunos [...]. (LIBANEO, 2008, p. 79).

Conceitos, conteudos e préaticas pedagogicas

As praticas pedagogicas sugeridas neste texto serdo fundamentadas nos

elementos basicos da linguagem da danca, segundo estudos de Rudolf von Laban: o
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corpo, o movimento e seus fatores (espaco, tempo, peso, fluxo/fluéncia),
apresentados em Linguagem da Danca (TADRA et al., 2009, p. 64).

As questdes em evidéncia serao:

O que se move? Corpo.
Como se move? Qualidades.
Onde se move? Espaco.

Com guem se move? Relacionamentos.

Para ilustrar didaticamente as questdes evidenciadas, utilizei-me de um projeto
coreografico, “Carnaval dos Animais”™, realizado na Escola Municipal de Bailado de
Séo Paulo, onde fui diretora por dezoito anos (1993 a 2010), e recentemente recriado
para o projeto Presenca em cena, do Estudio Anaca (2017), que compartilho como
ferramenta ludica, cultural e propicia as praticas pedagdgicas no ambito da Educacéo

Infantil.

a) O corpo — o0 que se move

O corpo compreendido em seus aspectos fisicos e vitais é capaz de produzir
movimentos e transformacdes ao se perceber, sentir-se e compreender as suas
possibilidades. Em situacdo de aprendizagem e descoberta das possibilidades de
movimentos do corpo o professor podera propor aos seus alunos atividades
embasadas em verbos de acgao: saltar, cair, encolher, expandir, deslizar, girar, torcer.

Em etapas mais avancadas estes verbos poderao ser relacionados a conceitos
de técnicas de danca. Por exemplo, na técnica do Balé Classico o deslizar sera
associado ao glisser, um dos sete movimentos da técnica que é fundamento para a
realizagédo do battement (BEAUMONT, 2003, p. 32).

O reconhecimento de partes do corpo, como as articulagbes, apresentadas as
criangas como dobradicas que permitem diversos movimentos, poderé ser utilizado
como um conteudo para uma atividade didatica, ludica e criativa. Pedir aos alunos que
observem um animal em uma visita ao zoologico, ou mesmo seu bichinho de
estimacdo, os levard& a pratica da observacdo, investigacdo e posterior

experimentacéo. Divertimento, ludicidade e aprendizagem significativa.

3 Composicao musical de Camille Saint-Saéns que faz aluséo aos sons e movimentos dos animais.
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b) As qualidades do movimento corporal — como se move

Os Parametros Curriculares Nacionais — PCNs, volume Arte, (1998, p. 71),
propdem que as orientacdes sobre o0 movimento do corpo ha danga deverdo acontecer
mediante seu entendimento, incluindo conhecimento, emog¢édo e comunicacao, nao
somente como meio ou instrumento para realizar os movimentos. Com énfase nestes
aspectos, “a qualidade ou dinamica é a caracteristica derivada da utilizagdo dos
elementos do movimento” (TADRA et al., 2009, p. 64).

Os fatores expressivos sdo caracterizados como:

Fluxo/fluéncia — livre ou controlado.

Peso — forte/firme ou fraco/leve.

Tempo — rapido ou lento.

Espaco — direto/focado ou indireto/multifocado.

Abordar os fatores do movimento por meio da obra “Carnaval dos Animais”
resultou nas analises demonstradas a seguir e que, ao ser apresentadas as criangas,
serdo facilmente compreendidas:

O Elefante: fluxo controlado, peso forte, tempo lento, espaco direto.

Os Passaros: fluxo livre, peso leve, tempo rapido, espaco indireto.

A Tartaruga: fluxo controlado, peso forte, tempo lento, espaco direto.

O Animal selvagem: fluxo livre, peso forte, tempo rapido, espaco direto.

Entretanto, poderemos problematizar o fator peso, junto aos alunos, com
perguntas que vao desde a contextualizacéo historica e social das dancas, como as
maneiras figurativas de utilizar o adjetivo “peso”. Para a primeira questdo cabera uma
rapida passagem pela histéria do balé classico, paradigma da leveza na danca
ocidental ou pelo samba, praticado no carnaval pelas passistas de escolas de samba.
Ambos os movimentos podem ser analisados como leves, mas suas origens culturais
sdo distintas. No que tange ao uso do termo peso como adjetivo, poderemos
expressar, por exemplo, que uma salada é uma refeigédo leve e uma feijoada € uma
refeicdo pesada.

Compreender corporalmente o fator tempo € compreender suas possibilidades
de quando, como, com quem e em que contexto 0 movimento acontece rapido ou

lento.
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A crianca na Educacao Infantil compreende o basico das relacdes temporais
(ontem, hoje, amanha, a noite, pela manha, no proximo Natal). Contudo, no caso do
fator tempo, as caracteristicas estdo no tempo do movimento, nas “atitudes internas
de tempo que geram movimento” (MARQUES, 2012, p. 131). Trazer questionamentos
sobre o cotidiano e propor acdes relacionais podera enriquecer a compreensao das
criancas, além de ampliar seus repertdrios corporais e 0 entendimento do seu entorno.
O carro na rua estd em movimento, mais ou menos veloz; mas e 0 passageiro, esta
parado dentro do carro? Como seria vivenciar esta situagéo?

A roda e o centro: alunos brincando de ciranda, que gira ora para a esquerda,
ora para a direita, e um aluno no centro realizando movimentos em tempo distinto do
seu entorno.

Os valores sociais e urbanos problematizados junto aos alunos, por meio do
corpo e suas sensacfes, promoverdao a aprendizagem com significados e rede de

relaces entre criancas, danca e sociedade.

c) O espago —onde se move

O conceito de espaco, neste tdpico, refere-se a categoria Espaco (onde nos
movemos), também conhecida como Harmonia Espacial e “envolve uma arquitetura
do espaco criada por Laban a partir de seus estudos da arquitetura do corpo numa
relagao harménica“ (FERNADES, 2006, p. 177). Compreende conceitos geométricos
e o0 tema do corpo no espaco, ou seja, a relacdo do ser humano com o espaco. Esta
relacdo pode ser dividida em pessoal e geral.

O espaco pessoal, a circunferéncia em torno do corpo, denominado por Laban
de Cinesfera, refere-se, segundo Fernandes (2006, p. 182), “ao espaco fisico
tridimensional ao redor do corpo, alcancavel ao estender-se sem que seja hecessario
transferir seu peso”. A autora completa com “um limite individual de alcance espacial”
(Ibid, p. 183).

O espaco geral corresponde a trajetoria do corpo em deslocamento, como
também a area onde acontece a danca.

Retomo os conceitos desenvolvidos por Laban (TADRA et. al., 2009, p. 68) para
facilitar o estudo do movimento do corpo na utilizacdo do Espaco pessoal e geral. O

deslocamento do corpo no espaco pode acontecer em retas e curvas; em direcdes
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(direita-esquerda, cima-baixo, frente-tras); em niveis (baixo, médio, alto); em eixos
(sagital, horizontal e vertical); em planos (roda, mesa, porta).

Retorno a obra “Carnaval dos Animais” e o personagem Elefante. Se
sugerirmos aos alunos que imaginem a trajetoria espacial de uma manada de
elefantes, a resposta para a ocupacéao espacial sera, bem provavel, como o descrito
a sequir:

O Elefante: linha reta, nivel alto e para a frente.

A Tartaruga: linha reta, nivel baixo e para a frente.

Os Péassaros: curvas ou retas, nivel alto, para a frente ou para cima ou para
baixo.

Quando articulamos as trajetdrias no espaco com 0s niveis baixo, médio e alto,
e as dire¢Oes, por exemplo, temos a abrangéncia da ocupacao espacial em relagéao
aos objetos, aos outros alunos e ao contexto fisico e social.

Um jogo didatico interessante sera brincar no patio da escola utilizando os
brinquedos, como gangorra, escorregador ou balanco, para vivenciar os diferentes
niveis e dire¢des. Ao retornar a sala de aula, o professor podera dar continuidade a
experiéncia, agora com a proposta de explorar e construir 0S mesmos niveis espaciais
percebidos nas brincadeiras no patio.

A Gangorra: um aluno sobe, o outro desce e assim sucessivamente. Para
ampliar a experiéncia o professor podera construir alternancias, ao pedir aos alunos
gue se espalhem pela sala de aula, em diferentes direcdes, ou seja, de frente para a
porta, de costas para a lousa, ou ainda num circulo com uns de frente e outros de
costas para o centro da roda. A experiéncia poderd ser enriquecida com
acompanhamento musical, na reproducdo de uma mdusica gravada ou com uma
percussao produzida pelo professor. A experiéncia corporal gerada inicialmente com
a gangorra se transforma em experiéncia estética, agora, como danca.

O Balanco: apos se balancar no brinquedo os alunos poderdo reproduzir o
movimento corporal, com o vaivém do tronco entre os bragos. Este movimento
estimula os apoios dos pés e a organiza¢ao do corpo com a projecao que anterioriza
e posterioriza o dorso, e podera ser acrescido de flexdes dos joelhos e torsdes da
coluna.

E possivel se observar, com as duas atividades propostas acima, a ampliacéo

do repertodrio corporal dos alunos, decorrente do contexto social a que pertencem, o
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gue proporcionara uma aprendizagem significativa e a constru¢cdo de conhecimentos

através de ac0Oes ludicas.

d) O relacionamento

O contexto educacional é uma esfera social apropriada para utilizar a
linguagem da danca e seus elementos basicos para a compreensao e construcdo de
relacbes com pessoas, com O proprio corpo, com objetos, em proximidade,
afastamento, sobreposicéo, interposicao etc.

O corpo em movimento cria relacbes com objetos, pessoas ou com 0 proprio
corpo, e estas ocorrem em relagéo:

as formas: solo, dupla, trio, grupo;

a proximidade: perto, médio, distante;

ao toque: pessoas, coisas.

De volta ao “Carnaval dos Animais” e ao personagem Elefante, vamos agregar
todas as informacdes ja apresentadas neste texto e incluir a relagéo referente a forma,
a proximidade e ao toque:

Elefante/Manada: propor aos alunos que representem a marcha da “manada”:

Fatores do movimento — fluxo controlado, peso forte, tempo lento, espaco
direto.

Categoria Espaco — linha reta, nivel alto e para a frente.

Relacionamento — grupo de alunos, perto, unidos pelo toque das maos.

Entretanto, as redes de relacbes podem abranger aspectos da vida social e do
ambiente da cidade ou da propria escola.

O edificio escolar: construir um mapa com a distribuicdo das salas de aula,
patio, quadras de esporte, hall de entrada etc. Pedir aos alunos que observem e
depois reproduzam como ocupam o0 espaco nestes diferentes lugares. Como formam
e onde se sentam para a roda de conversa no inicio da aula? Em geral, o professor
acomoda seus alunos sentados no chdo em roda para que todos possam se ver e se
relacionar. Quem eles conhecem que sentam-se no chdo em circulo — nivel baixo?
Alguns identificardo os indios. Quem eles conhecem que sentam-se no nivel baixo

para realizar as refeicdes? Os japoneses.
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Estes questionamentos levardo os alunos a identificar, vivenciar e compreender
as diferentes faces culturais existentes, usos e costumes e modos de utilizar o corpo,
ndo apenas como linguagem da danca, mas como leitura critica das diferentes

culturas, espacos urbanos, sociedades.

Raizes de habilidades motoras

Experiéncias motoras sao essenciais para criangcas em desenvolvimento. Fazer
para aprender, ou seja, praticar induz a aprendizagem. A facilidade para exercicios
fisicos estd associada a inteligéncia cinestésico-corporal, segundo Gardner (VIANNA,
2004, p. 50). A inteligéncia corporal de cada aluno, associada aos outros aspectos
cognitivos, encontrar4 respostas corporais para os desafios apresentados pelo
professor. Cada aluno, como ser unico e irrepetivel, encontrara em sua mobilidade
corporal possibilidades de movimentos para as atividades propulsoras do
desenvolvimento de habilidades motoras. Os movimentos alojados na anatomia
humana atendem aos movimentos articulares, giros que séo rotacées em torno do
eixo axial, saltos promovidos pela impulsdo para a saida do corpo do chéo, rolamentos
gue sdo movimentos de rotacdo do corpo executados em contato com o chéo e as
guedas, caracterizadas pela acao a favor da gravidade.

Saltos: perguntar as criangas como elas saltam e desafia-las a encontrar novas
e diferentes maneiras de saltar. Por exemplo: sentadas no chao, apoiar as méos nas
coxas e impulsiona-las para o alto = saltardo com as maos. Compreender a sensacao

€ tdo enriquecedor como realizar o salto.

Quase uma conclusao

Organizar e direcionar estes conteudos, como elementos da dancga, em
atividades criativas, significativas e transformadoras sdo desafios do professor na
busca de um trabalho educativo que mantenha a criatividade e a comunicagdo como
acOes integrantes da linguagem da danca. Nao existem férmulas pré-concebidas;
existem, isto sim, o trabalho arduo, a pesquisa, a reflexdo e a humildade na busca
constante de conhecimentos e trocas de experiéncias. Esta foi minha intencéo para

este texto.
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Aspectos psicologicos da Danca na escola

Fauzi Mansur*

Introducéo

Século XXI, Terceiro Milénio... O que isso significa? Em parte, significa uma
proposta de novidade, de renovacao, de criatividade. Em parte, significa nada, ou seja,
pode-se entender isso como sendo simplesmente uma infindavel sucesséo de dias e
de noites. Significa repeticéo, significa reproducéo, significa permanéncia e significa
estagnacédo. Considerando que buscamos, em principio, a primeira parte do que foi
apresentado anteriormente, vamos pensar em renovagao, vamos pensar em
criatividade, vamos pensar em inovacgéo. Dentro desse olhar, trés aspectos devem ser
considerados, para o desenvolvimento e a compreensao desse trabalho. Inicialmente,
0 novo papel da escola, nesse inicio de milénio. Segundo aspecto, a questdo da danca
dentro do ambiente escolar. Finalmente, 0os aspectos psicologicos do desenvolvimento
da crianca e do adolescente, compreendidos nesse contexto social. Nossa busca € a
de organizar o pensamento em torno das questdes psiquicas que permeiam criancas
e adolescentes nesse ambiente, assim como quais poderiam ser as influéncias e
contribuicdes da psicologia para a construcdo de relacbes pessoais e interpessoais

saudaveis.

Novo papel da escola

Nos ultimos anos do século XX e na primeira década do XXI pudemos perceber
um acentuadissimo desenvolvimento da tecnologia digital, um incremento na
informatica, assim como a expansao diuturna da internet, trazendo, como
consequéncia, uma profunda modificacdo na maneira pela qual as pessoas passaram
a estabelecer relagdes entre si e, claramente, na maneira pela qual passaram a

estabelecer relacbes com as pessoas e com o0 mundo ao seu redor. Dentre as grandes

4 Bailarino solista do Corpo de Baile do Theatro Municipal do Rio de Janeiro (1984 a 1987). Bailarino
solista do Ballet da Opera de Zurique, Suica (1987 a 1994). Diretor Artistico do Corpo de Baile do
Theatro Municipal do Rio de Janeiro, na temporada de 2005. Psicélogo, Mestre e Doutor em Psicologia
pela UFRJ. Professor do Curso de Licenciatura em Danca do Instituto Federal de Brasilia.
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modificacbes temos o0 aumento vertiginoso da velocidade nos processos de
comunicacdo, a acessibilidade cada vez maior dos aparelhos que viabilizaram a
comunicacao, tais como computadores pessoais, notebooks, tablets e smartphones,
entre outros possiveis. O mundo se tornou menor, cada vez mais acessivel ao simples
teclar desses aparelhos, municiados pela internet e seus inUmeros e praticamente
ilimitados sites.

Dessa forma, uma das rela¢cdes mais modificadas, nesses ultimos 15 ou 20
anos, foi a relacdo com a informacé&o. Antes desse periodo, podemos facilmente dizer
gue as pessoas se dirigiam em busca das informacfes, sendo que essas eram, em
principio, privilégio de ndo muitas pessoas, de nao muitas instituicbes. O
deslocamento das pessoas em direcdo a esses locais fazia com que a escola fosse
compreendida como local basicamente de aquisicdo de informacdes. Fazia com que
os professores fossem vistos muito mais como os portadores dessas informacdes do
gue qualquer outra possibilidade mais humana.

Essa revolugdo modificou bastante o olhar sobre o papel da escola nesse
momento. Varias questdes se apresentam como sendo necessérias a ser salientadas.
Inicialmente, por conta de tantas e por vezes tdo ambiguas informacdes, ndo basta
receber as informacfes, é necessario saber filtra-las, saber discernir sobre as
propriedades dessas informacdes, 0 que faz com que a escola se coloque nesse novo
local: ndo se trata de fornecer informacdes, trata-se, no entanto, de garantir — ou
buscar meios de aumentar as garantias — de que essas informacdes sao corretas, sao
fidedignas.

Novas formas de relacionamento estdo ocorrendo, o que faz com que a escola
deva se adaptar a essa nova realidade. O momento de reclamacg&o sobre como as
criancas e a juventude estéo estabelecendo relagdes com os outros e com 0 mundo
ja se findou — ou, ao menos, deveria — e agora € compreender o mundo sob nova
perspectiva. Isso faz com que a escola se estabeleca, definitivamente, como local de
socializag&o, por exceléncia. E o local onde a diversidade, a diferenca e a divergéncia
vao, forcosamente, ocorrer. Nao pretendo imaginar que tudo venha a ocorrer de
maneira harmoniosa, mas também ¢é uma novidade: o professor como
facilitador/mediador ndo somente da relacdo de seus estudantes com o mundo da

informacéo, mas também na construcdo das relacdes interpessoais. O professor e a

39



escola com importante participacdo na humanizacdo dos seus estudantes, nao
somente na informacao a eles.

Tudo isso se mostra bastante importante, se compreendermos que O
desenvolvimento humano pressupde o seu entendimento de maneira integrada, nao
fragmentada, holistica: toda a separacao didatica corpo-mente-espirito, por um lado
e, mais especificamente, em termos mentais, intelectualidade-afetividade, cada vez
menos faz sentido. Provavelmente nunca fez sentido, mas as pessoas construiram o
hébito de perceber essa fragmentacdo como normal. Era normal, com certeza, talvez
ainda o seja, mas o fato de ser normal nao significa, de forma alguma, ser saudavel.
Esse é um dos aspectos mais fundantes da escola, nos dias de hoje: a construcéo de
seres humanos saudaveis, em vez de somente bons estudantes e de futuros bons
profissionais.

Tudo isso ja tivemos, ao longo dos séculos. Bons estudantes, bons teoricos,
bons técnicos, entre tantas outras possibilidades. No entanto, basta observarmos ao
nosso redor para percebermos que se trata de um exagero dizermos que esse Nosso
mundo € um sucesso de harmonia, de equilibrio e de empatia. Como dizia Albert
Einstein, “a loucura humana consiste em seguir pelo mesmo caminho imaginando que
chegara em outro lugar.” E inconcebivel, nos dias de hoje, imaginarmos o investimento
no desenvolvimento de um bom profissional sem antes compreendermos que se trata
de um ser humano, acima de tudo. Na escola, devemos compreender que uma sala
de aula ndo recebe um estudante, mas um ser humano, assim como n&o recebe um
professor, mas um ser humano.

Apesar da artificialidade das relagbes que se estabelecem numa escola, por
exemplo, por conta da questdo cultural, uma vez que se trata de uma convencéao,
ainda assim devemos compreender que estamos lidando com um espectro de
pluralidades ndo somente de cada individuo, mas também das relacdes que eles
estabelecem entre si e entre as pessoas que fazem parte da comunidade escolar.
Dessa forma, a escola moderna se delineia na dire¢cdo de um olhar cada vez mais
humano sobre o ser humano e sobre suas necessidades. Ja ndo se concebe mais a
antiga definicdo de o que é o ser humano, cuja resposta era, invariavelmente, “um
animal racional”’. Somos racionais, légicos, intelectuais, a0 mesmo tempo em que
sSomos emocionais, passionais, afetivos e sentimentais. Somos também intuitivos,

temos insights, temos experiéncias de éxtase, de fechamento gestaltico. Temos
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sensacbes e percepcdes, sSOmosS um CcOrpo que se apresenta em toda a sua
complexidade e que deve ser entendido dessa forma. Enfim, o novo papel da escola
€ o de compreender-se como local de envolvimento e de desenvolvimento, de
conhecimento e de autoconhecimento, o que faz com que a qualidade das relagbes
humanas deva ser percebida como fundamental para 0 bom encaminhamento das

relacfes que ai se estabelecem.

A danga na escola

Ao longo de muito tempo, séculos até, a danca foi compreendida dentro de um
olhar que privilegiava principalmente o espetaculo, o que fazia — a ainda faz — com
gue ela seja vista principalmente sob esse prisma. Podemos dizer, sem grande medo
de errar, que esse € o local por exceléncia da danca, € onde ela é conhecida e
reconhecida, independente de seu estilo ou abordagem. No entanto, nas Ultimas
décadas, no nosso pais, a danga comecou a ser percebida também em seu aspecto
menos glamoroso, no sentido literal da palavra, para adquirir novas e bastante
distintas nuances.

Sob esse ponto de vista, por conta de tantas mudancgas que ocorreram desde
a década de 1950, principalmente no mundo ocidental, os movimentos contraculturais
acabaram por apresentar ao mundo um questionamento e um posicionamento
importantes, como se fosse um novo olhar sobre a sociedade e sobre as pessoas,
uma vez que ela, a sociedade, € composta pelas pessoas. A sociedade ndo € um ente
abstrato, assim como ndo o € um governo. Nao ha “O Sistema”, uma vez que o mesmo
carrega basicamente as mesmas caracteristicas das pessoas que o compdem. Da
mesma forma, ndo ha “A Escola”, a ndo ser que consideremos as pessoas que a
compdem e, claramente, a natureza e a qualidade das relagbes que as mesmas
estabelecem entre si, mesmo considerando as funcdes que desempenham. Dessa
forma, podemos entender, como comentado no item anterior, que estamos
considerando o desenvolvimento saudavel do ser humano, o que, ao longo dos
séculos, ndo ocorreu nas escolas, a0 menos ndo em termos do corpo e de suas
particularidades, uma vez que a educacao era praticada somente em sua vertente
intelectual, imaginando-se uma mente sem seu lado afetivo/emocional e, pior ainda,

uma mente desprovida de um corpo.
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Por conta da dicotomia cartesiana corpo/mente, com a primazia dessa ultima,
a escola se apresentava como local para intelectualizacdo. Aspectos fisicos,
corporais, artisticos, entre tantos outros, ndo tinham lugar ou, quando o conseguiam,
ganhavam destaque e relevancia minima. Novamente considerando as mudancas do
periodo pés-guerra mundial, questionou-se a autoridade inquestionavel, tanto em
casa quanto em qualquer outro segmento da sociedade. Esse questionamento chegou
aos muros escolares, o animal racional ndo tinha mais lugar na escola: escola como
local do ser humano, em todas as suas nuances.

Por conta disso, vemos florescer hoje em dia, cada vez mais, a danca no
contexto escolar, ndo mais somente para a construcao de coreografias festivas, mas
dando a luz um outro nascimento, que é o da pessoa inteira, criativa, autbnoma, cada
vez mais responsavel, cada vez mais consciente de si mesma. Esse € um dos
aspectos mais relevantes da danca na escola. Enquanto o processo de
desenvolvimento de uma coreografia se caracteriza por uma série de protocolos bem
conhecidos, mesmo que nao rigidos, a danca no contexto educacional se apresenta
sob outra forma.

Podemos entender que a danca enquanto espetaculo € um fim em si mesma,
mas a danca engquanto educac¢do € um meio para outro fim. Que meio para que fim?
Comecamos pela ideia mais basica possivel, desde o fildsofo grego Sécrates, com a
maxima mais conhecida de sua vida, “Conhece-te a ti mesmo”. Desde Socrates,
SOMOS propensos a aceitar, por vezes meio a contragosto, que ndo nos conhecemos.
Menos ainda, muitas vezes, conhecemos nosso corpo, acostumados que estamos
com a vida mental regendo, de forma soberana, o nosso olhar sobre n6s mesmos.
Podemos pensar, imaginar, o mundo perfeito, o relacionamento perfeito, a aula
perfeita. No entanto, ndo podemos construir a mesma coisa. A vida ndo passa
somente por ser pensada, mas, e principalmente, por ser vivida, por ser
experienciada.

O conhecimento de si mesmo, o famoso autoconhecimento passa pelo corpo,
nao somente, mas também. As aulas de danca, nesse contexto, propiciam esse
contato com partes esquecidas ou mesmo desconhecidas do préprio corpo. Nao raro,
elas nos apresentam a n0Gs mesmaos, aos nossos limites, assim como nos apresentam

as possibilidades de vencermos esses limites. Entramos em contato com a
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sensibilizacdo do corpo, em suas diversas partes componentes. Entramos em contato
com nossa anatomia, com suas caracteristicas e limites.

Ainda em termos da danga na escola, vemos algo fundamental a acontecer.
Somos todos, por conta de nossa biolégica necessidade de sobrevivéncia, repetidores
de modelos, reprodutores e padrées e de exemplos. Essa é nossa tendéncia natural,
uma vez que nos oferece seguranca, algo extremamente necessario, quando a
questdo é sobrevivéncia. No entanto, podemos pensar que nossa questao,
afortunadamente, ndo passa mais pela simples sobrevivéncia fisica, fisiologica.
Podemos pensar, entdo em viver, o que implica, a partir de nossa possivel
singularidade, em construir caminhos também singulares.

Para tanto, € necessario que sejamos ndo somente capazes de repetir e de
reproduzir, mas de criticar e, principalmente, de criar, de produzir. Eis outro aspecto
fundamental da danca na escola, que é a construcdo de caminhos criativos. Nao se
trata mais de simplesmente copiar 0s passos que 0s professores estao apresentando.
Trata-se, outrossim, de produzir seus proprios passos, suas préprias combinacdes.
Falamos nesse paragrafo sobre a questdo da critica, e isso também é muito
importante, no que diz respeito a criatividade, ao olhar sobre si mesmo e a construcao,
a partir de seu autoconhecimento, de movimento, de passos e de combinacfes que
representem o instante dessa criacao.

A critica, nesse momento, diz respeito a ideia de que todos temos algo a
aprender com alguém. Ainda que o aspecto criativo seja fundamental, uma vez que
essa € a proposta, mesmo assim estamos inter-relacionados, sendo que o professor
tem papel fundamental de se estabelecer como recurso disponivel para o estudante e
para os estudantes. Dessa maneira, criar significa gerar novas opc¢oes de vida, novas
possibilidades relacionais, o que ndo implica, no entanto, em um solipsismo
acentuado: porque eu criei, nada pode ser falado pelo outro. Pois € necessario o olhar
do outro, ainda que ndo de forma preponderante, para que as experiéncias pessoais
possam vir a se inter-relacionar e o crescimento e aprendizado de todos os
participantes venha a ocorrer com cada vez mais frequéncia.

Devemos entender a criatividade que se busca, na danga no contexto escolar,
nao necessariamente aquela que irA construir um belo produto, no caso, uma
coreografia, mas aquela que ira se estabelecer como um processo, ou seja, como uma

forma de perceber-se no mundo, capaz de se entender como responsavel e
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protagonista pela descoberta, pela construcdo e pelo estabelecimento de um novo e
melhor caminho de vida. De mesma forma, vemos que existe o aprendizado de lidar
com seus proprios limites, assim como com a presenca e com os limites do outro, que
se colocam no mesmo espago e N0 mesmo momento.

A danca tem sua importancia em varios ambitos, uma vez que diz respeito a
compreensao do ser humano em multiplos a variados espacos relacionais. Nao se
trata de execrar o local do espetéaculo, conquista bastante solida da danca. Trata-se
de perceber que, nesse caso, ndo é necesséaria uma escolha exclusiva: o espetaculo
ou a educacdo. Nesse caso, podemos ter ambas as formas, desde que se
compreendam o local e a circunstancia de cada modalidade, para que hajam o
enriquecimento e a variedade de formas e de meios de se lidar com a danga.

Para encerrar esse item, podemos pensar, também, na questdo da
interdisciplinaridade, conectando danca com outras matérias, com outras disciplinas.
Diversos sao os trabalhos que se utilizam da danca, tais como aulas de anatomia com
a utilizacdo da danca, aulas de historia com a utilizacdo da danca, aulas de danca
como apoio as aulas de arte, em suas diversas formas, entre tantas outras
oportunidades. Essas sao apenas algumas das possibilidades que podemos pensar,
entre outras e outras, que possibilitam dizer, sem sombra de davida, que danca, nesse
contexto, representa um grande ganho, um grande avan¢o na construcdo do que
comentamos anteriormente, no outro item: a construgao de um ser humano integral e
integrado, capaz de estabelecer relacdes saudaveis consigo mesmo, com 0s outros e
com o mundo que o cerca, construindo, através da danca, um olhar de respeito, de

aceitacado e de conhecimento que oscila entre o si mesmo e o outro.

O desenvolvimento da crianca e do adolescente

Chegamos entdo ao nosso terceiro item, que fala sobre a questdo do
desenvolvimento da crianca e do adolescente, entendendo esses dois momentos nao
somente como um preparo para a fase adulta, como sempre foi compreendido, ao
longo de tantos séculos, mas como etapas necessarias do desenvolvimento humano,
gue somente cessa ao final de sua existéncia. Dentro de um olhar mais moderno, mais
humanista na psicologia, em qualquer de suas grandes abordagens, podemos
entender alguns pilares que se apresentam como necessarios, no que diz respeito a

formacao do ser humano. Entre eles, destacamos 5 pilares que séo fundamentais,
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sem uma ordem de importancia: liberdade, responsabilidade, autonomia, criatividade
e consciéncia.

Descrevendo rapidamente cada uma dessas propostas, iniciaremos pela
liberdade. Liberdade, em hipétese alguma, se relaciona com auséncia de restri¢des,
com auséncia de limites. Essa hipotese néo se apresenta para nenhum ser vivo desse
planeta, ao contrario. Somos constantemente apresentados aos limites, por vezes de
forma mais leve, outras de forma bastante mais dificil, sejam esses limites pessoais,
legais, morais ou quaisquer outros. Liberdade, ao contrario, € a capacidade que cada
um tem de lidar, de forma saudavel, com esses limites, entendendo-os como parte
fundante e participante das relacdes nesse mundo. N&o existem infinitas letras,
apenas um numero limitado delas, o que ndo nos impede de combina-las de iniUmeras
formas. Existem regras gramaticais, mas elas ndo nos impedem de falar ou escrever,
ao contrario.

A responsabilidade, nessa vertente, diz respeito a questao: quem esta emitindo
a resposta? Apesar de parecer uma pergunta simples, de uma resposta Obvia, na
verdade nada é tdo simples assim, em termos de seres humanos. A primeira resposta
que surge seria “sou eu quem esta emitindo a resposta!”. No entanto, um olhar um
pouco mais atento vai perceber que nossas respostas ja se encontram quase todas
prontas, que somos, quase todos, quase sempre, representantes dos diversos grupos
aos quais pertencemos. Somos, quase sempre, porta-vozes dos valores de nossas
familias, de nossos grupos, das redes sociais que nos influenciam, entre tantas outras
possibilidades. A proposta € que venhamos, nesse nosso processo de humanizacéo,
cada vez mais a sermos 0s responsaveis pelas reflexdes que nos permitirdo emitirmos
respostas realmente pessoais, realmente particulares. E esse processo de
responsabilidade n&o ocorre somente em cada pessoa, em termos de
responsabilidade individual. Trata-se, também, de responsabilidade interpessoal,
social.

Falando de autonomia, temos que essa palavra significa, literalmente, ser
aguele que gera suas proprias leis, normas e regras, claramente, nesse sentido,
existenciais. A proposta da autonomia € a de que venhamos a nos percebermos
aprendizes, porém protagonistas, concomitantemente, de nossas vidas, o que faz com
qgue a palavra final a ser dada, tanto nas relagdes mais significativas quanto nas mais

triviais, seja emitida por cada um, a partir dessa reflexao interna, dessa relativizacao
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de padrbes, de modelos e de convencgdes. A autonomia, como qualquer capacidade
humana, € uma conquista, a0 mesmo tempo em que € uma reconquista, uma vez que
a vida esta sendo construida no aqui e no agora, o que faz com que devamos seguir
sempre nesse processo de construcdo, de caminhar, de descoberta, de desapego, de
desconstrucao, para uma nova e mais ampla construcao.

Ja comentamos sobre a criatividade no item anterior, vamos somente organizar
um pouco mais nosso pensamento. A criatividade é a capacidade que todo ser
humano possui de gerar novas opg¢des de vida, de construir novas possibilidades de
se relacionar com o ja existente. Cumpre ressaltar, no entanto, que a criatividade néo
€ somente um processo intrapessoal, mas, e principalmente, um processo interativo,
que passa, por um lado, pela singularidade, pela unicidade de cada pessoa e, por
outro lado, pelas condi¢des, possibilidades e recursos, fornecidos tanto pelo meio
social quanto pelo meio material e ambiental.

Finalmente, falamos sobre a consciéncia. Esse é um atributo que tem como
finalidade mais basica a possibilidade de cada um de nds sermos capazes de gerar
escolhas particulares, construidas a partir de nosso préprio querer. E importante
pensarmos que, nesse caso, nao se trata somente de uma escolha mental, intelectual,
mas como dissemos anteriormente, de uma escolha que engloba a pessoa como um
todo. Pois um dos aspectos mais consistentes, na constru¢cdo do ser humano, é
compreendé-lo como imperfeito. Imperfeicdo ndo como defeito, mas como condi¢ao
humana, condicdo essa que nos permite mudar, nos transformar, crescer. Falamos
muito de escolhas conscientes, portanto devemos pensar que essa expressao tem
sua raiz ndo somente no autoconhecimento, mas também na experiéncia integrada e
integral do ser humano, em termos de sua relacdo qualitativamente saudavel com o
que o cerca.

A partir de tudo o que foi dito anteriormente, algumas consideragdes ainda se
fazem necessérias. Talvez o aspecto mais importante desse trabalho seja construir a
compreensao sobre a confianca de que todo e qualquer ser humano é capaz de
crescer e de se desenvolver, desde que sob condi¢ces que favorecam esse caminhar.
Para tanto, € necessario que todos 0s que participam da comunidade escolar
percebam-se corresponsaveis, em diferentes graus de responsabilidade, pela

construcdo dessas condicoes.
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Além disso, é fundamental ressaltarmos que, se queremos algo que nunca
tivemos, talvez devamos fazer algo que nunca fizemos, como nos ensina o médium
Chico Xavier. A partir dessa proposta, podemos entender que a introducao de novos
aspectos que venham a possibilitar um novo olhar sobre o processo de ensino-
aprendizagem sempre sera bem-vindo, desde que ele se coloque na direcdo da
construcdo dessas condi¢cbes favoraveis, que venham a proporcionar maiores
possibilidades de auxiliarmos nos desenvolvimentos, nas diferentes faixas etarias, nos
diferentes estdgios de desenvolvimento, desses 5 pilares mencionados anteriormente.
Fora disso, teremos mais do mesmo, disfarcado sob outra roupagem, o que ira garantir
novamente mais do mesmo, ainda que preenchamos todas as midias e redes sociais
com o0 nosso “basta”, “basta” esse que se encontra vazio, superficial, uma vez que nao
existe a substancia, a coeréncia e a consisténcia da percepc¢éo de que o caminho que
estou construindo é bom, realmente bom, experiencialmente bom. Na verdade, néo
ha um “I1&” para se chegar, mas sim, um caminho para se trilhar e uma forma de se

trilhar esse caminho, na certeza da sua construcao diuturna.
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Entretenimento educativo e a danca para criangas

Flavia Costa®

Resumo

Neste escrito abordo a pratica diaria que € estar com criangas, propondo a
danca como uma maneira de incorporar a arte em suas vidas e 0s questionamentos
que a permeiam. Também falo sobre o entretenimento educativo e as experiéncias
feitas com a oficina Afetos Sonoros, as aventuras em muitas escolas, arenas culturais,
museus e institutos, onde vivenciei profundos encontros com criancas, que me
mostraram e ainda me mostram o real significado de interacdo social, foco,

imaginagao e movimento criativo.

Vamos comecar?

Assim que entramos na sala, as criancas tiram 0s sapatos e posicionam as
garrafas de 4gua alinhadas perto da parede. Enquanto preparo a musica que ira tocar
no inicio da aula, uma brincadeira se inicia por elas mesmas: Acordar o Jacare...
Ninguém se ouve mais, alguém pede pra ir ao banheiro enquanto o coro aumenta:
Acorda! Acorda! E 14 se vai o jacaré rastejando no chéo e tentando pegar as meninas
gue correm pela sala.

Tento me fazer ouvir... e nada.

Alguém grita do banheiro ao lado da sala: Acabei!...

Quando percebo, estou correndo pela sala até virar o jacaré. Pronto, como
jacaré elas correm mais e a euforia aumenta...

Pensando em como me conectar com aquelas criangas, digo: “Agora, em 10
tempos iremos fazer uma roda: 10, 9, 8, 7...".

Irei contar para vocés um pouco de minha experiéncia na pratica semanal e no
projeto Afetos Sonoros, inicialmente agraciado com o Prémio Fomento Carioca 2015.

Com o projeto, nos apresentamos em arenas e lonas culturais do Rio, Oi Futuro,

°> Bailarina e coredgrafa licenciada em Danca pela Faculdade Angel Vianna. Especializada em
sapateado pela Step’s on Broadway, NYC. E diretora e coredgrafa do Grupo 4Tx e da Oficina de
educacéo e entretenimento Afetos Sonoros.
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Museu de Arte do Rio, em uma residéncia de um més, e Instituto Nacional de
Tecnologia.

O desafio aqui é falar da pratica, e quando comecamos a falar entramos na
tentativa de trazer o conhecimento explicito para a fala. Ja os bebés s6 comecam a
falar depois de 18 meses, e durante esse tempo eles aprendem o dominio da
comunicacdo nao verbal. O conhecimento implicito seria entdo esse mundo da
comunicacao nao-verbal, dos movimentos corporais, das sensacodes, dos afetos e das
palavras... Essas que ficam nas entrelinhas.

Ensinar danca para criancas é desvendar o caminho do corpo, reconhecer
sensacdes e poténcias gque ele possa transformar em movimento. Sabemos que este
corpo esta em pleno desenvolvimento, e com o professor de danca existe essa troca
de conhecimento implicito e explicito acontecendo diariamente.

Aqui o corpo é o primeiro elemento a definir um caminho para o ensino da
danca. Em seguida o olhar do professor: como ele vé, percebe e pensa seu corpo e 0
corpo de seus alunos.

O corpo copia ou cria?

A danca é execucdao técnica ou expressao individual?
Forma?

Transformacao?

Construcgao social?

Falar de metodologia de ensino € como falar em caminhos a ser percorridos,
definindo-os por crencgas, conceitos, pontos de vista e ideias do professor. Qual a
nossa funcdo? Transmitir? Mediar? Propor? Articular? Construir conjuntamente ou
separadamente? Um jovem, quando criador, ganha maior compreensdo sobre si,
sobre os outros e sobre 0 mundo.

Sabemos que ha tempos vém sendo elaboradas novas perspectivas em
relacéo ao corpo. Redescobrindo-o em outras dimensdes como a cognitiva, a afetiva
e a relacional. Superando a visao classica do corpo executor da mente.

Sabemos que esses corpos armazenam informacao de experiéncias alheias
dando inicio a uma literatura corporea, e essas informac¢des seguem gravadas tanto
no inconsciente quanto no tono muscular. Enquanto professores de danca, devemos
estar atentos as necessidades de nossos alunos de receber informacdes por

diferentes vias.
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Outra coisa que devemos ter em mente € que ndés, professores de danca, nao
trabalhamos o corpo das criancas, trabalhamos nosso proprio corpo. Seriamos entéo
0 corpo do professor e do aluno implicados numa relagdo de troca de informacéao
cognitiva e tbnico emocional.

Para alcancar esse objetivo € necessario trazer de forma imaginativa imagens
para esse ambiente, que despertem nas criancas o desejo de mover. O fundo do mar,
0 céu, as estrelas e milimagens do mundo infantil me ajudam a criar uma corporeidade
inventiva nas criangas. Trabalhando este corpo simbdlico.

Desenvolver um trabalho de danca para criancas semanalmente fez os meus
altimos trés anos repletos de oportunidades de colocar em prética esses conceitos.
Com o objetivo de levar a danca para a escola e conseguir que ela faca parte da
formacao dos pequenos, respeitando a individualidade para que se desenvolvam em
sociedade.

Conectando minhas experiéncias como professora de sapateado com as que
eu havia obtido na Faculdade de Danca Angel Vianna, com 0S processos criativos
como bailarina circense da Intrépida Trupe, pude desenvolver um vocabulério de
acfes e movimentos que possibilitam aos alunos investigar a si mesmos e suas
relacdes. Sensibilizar o olhar dos jovens para as diferencas no mundo para mim seria
a tarefa mais importante como educadora, e sei que a danca € um grande recurso

educacional, transformador e construtor social.

Entretenimento educativo

Metodologia que usa elementos divertidos, como games, filmes, seriados de
TV, aparelhos méveis e até robds inteligentes, desenhados para se tornar educativos.
Muitas pessoas associam o edutainment a uma ferramenta tecnoldgica, quando na
verdade o0 que deve estar por tras de qualquer robdé ou jogo carismatico é a
metodologia que ele desenvolve, que precisa ajudar o professor a melhorar a curva

de aprendizado de seus alunos.
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Afetos sonoros

Ao desenvolver uma pratica artistica voltada ao publico infantil, escolhi educar
pelo entretenimento usando suas trés principais acdes: envolvimento, interacdo e
imersdo. Por que ndo pensar em uma pratica de montagem na qual as criancas, em
vez de sentar-se de forma passiva e assistir a um espetaculo, coloquem suas maos
na massa para entender como se cria um espetaculo?

O que esta por tras de uma criacao?

Quais elementos usamos para esta criacdo acontecer em um pequeno espago
de tempo?

Pensar os conceitos que antecedem uma montagem e apresenta-los em partes
para as criangas, desenhando no momento do aprendizado, novas maneiras de trocar
informacé&o através da danca, da tecnologia, da ciéncia e da musica.

Assim nasceu o projeto Afetos Sonoros.

Uma oficina dindmica, onde as criangas experimentam 0s principais aspectos
da montagem de um espetaculo. O movimento aparece através de histérias e gestos.

Assim o0 corpo inventa e percebe.

As criancas trazem infinitas histérias e imagens.

Observando, vejo-as potentes, ensinando e aprendendo entre si.

Como criar sonoridades que fardo parte da trilha sonora?

Como inserir objetos cénicos?

De que material € feito o cenario e por qué? O cenario é feito de papelado, tem
forma cubica e de encaixe. Sua montagem requer logica, concentracdo e trabalho em
equipe. A parte cenografica, por ser movel, leva os inventores a organizar o espaco
de um jeito que nunca se repita.

Certa vez a mae de uma aluna de 9 anos veio falar comigo e explicou que sua
filha necessitava de cuidados especiais. Disse que ndo se preocupasse, pois ali
teriamos espaco para todos. Durante a pratica, esta aluna comecou a interagir
espontaneamente com o cenario e criou diversas formas. Neste momento vi uma
cenégrafa em potencial. Seu olhar mudou meu olhar para o cenéario. Mostrou-me
possibilidades que n&o tinha visto. Enquanto o grupo dangava, o redor se desenvolvia.
Tivemos nessa montagem pontos, linhas, uma torre e até “efeitos especiais” quando

0 cenario moveu-se junto com a danca.
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A criacdo da trilha sonora e da indumentéria: cada um customiza uma mascara,
com suas iniciais na altura dos olhos, pontos e linhas séo ligados e perfurados, criando
uma nota quando passa por um sistema de uma caixa de musica amplificada. Assim
cada crianca tem sua propria identidade sonora e visual.

Com a ajuda de um microcontrolador ligado a um PC, exploramos a
computacéo fisica. Criamos um tapete que emite diferentes sonoridades. Ao tocar em
sensores na superficie, masicas sdo disparadas alterando os movimentos e as
sensacoes.

Durante a oficina vamos descobrindo diferentes possibilidades de gerar som
coreograficamente.

Nesta aventura em muitas escolas, arenas culturais, museus e institutos,
vivenciei profundos encontros com criangas, que me mostraram e ainda me mostram

o real significado de interagéo social, foco, imaginacdo e movimento criativo.
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Danca com criancas — brincando de ballet na pré-escola

Vera Aragao®

Resumo

Este trabalho foi elaborado a partir da necessidade de fornecer uma orientagéo
agueles que se dedicam ao ensino do ballet para criancas na idade pré-escolar.
Sabemos que cada academia de danca, cada curso livre adota um programa de
ensino — frequentemente copiado de escolas oficiais —, mas tal material trata do ensino
a partir do nivel basico, do preliminar; as criancas da faixa etaria chamada baby class,
frequentemente restam brincadeiras que pouco contribuem ao seu desenvolvimento
e improvisacdes sem objetivos concretos. Acreditamos que a construcdo técnica, a
qualidade artistica, comeca a ser instalada ainda na primeira grande fase — dos 3 aos
8 anos de idade — o0 que ndo quer dizer que iremos trabalhar a técnica com criancas
de 3 anos de idade. Assim sendo, pretende-se que os professores proponham, a essa
faixa etaria — normalmente tdo encantada com o ballet —, experiéncias pedagogicas
ludicas, afetivas e sociais, visando possibilitar o despertar para a préatica futura da
técnica do ballet ou, em dltima instancia, ajudar na formacdo de um adulto sensivel,
além de oportunizar a iniciacdo a uma educacéo estética e a formacéo de plateia. E

dentro dessa abordagem que pretendemos nossa reflexao.

Introducéo

A danca é a mais antiga forma de comunicacao das culturas humanas, cujos

primeiros registros datam do periodo paleolitico. Baseada nos gestos mais

6 Doutora em Memdria Social pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (Unirio). Pos-
graduada em EAD - Educag¢do a Distancia, pelo Senac (RJ). Graduada em Pedagogia, pela
UniverCidade (RJ). Professora do curso de Danca da Universidade Candido Mendes. Formada
bailarina e professora de ballet pela Escola de Dangas Classicas do Teatro Municipal do Rio de Janeiro,
atual Escola Maria Olenewa, com especializacdo em Pedagogia aplicada a danca. Ex-bailarina do
Theatro Municipal do Rio de Janeiro. Integrante do primeiro elenco da Companhia Brasileira de Ballet.
Possui Notorio Saber concedido pela Universidade Federal Fluminense (UFF). Professora conteudista
dos cursos Organizacdo e Método de Ensino do Ballet e Composicdo Coreogréfica para Ballet da
Unidanca — Universidade Livre da Danca (SC). Coautora do livro Programa de Ensino de Ballet — Uma
Proposicao (UniverCidade Editora, RJ, 2006). Coautora do livro infantil Anna Pavlova, série Eu quero
ser bailarina (Outras Letras, RJ, 2015). Troféu “Personalidades do Rio”, concedido pela Prefeitura do
Rio, Secretaria de Esporte, Turismo e Lazer.
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elementares do corpo e do cotidiano, a danca primitiva logo forjou seus ritmos e seus
ritos. Com o passar dos anos, enriqueceu-se de formulas, de construcbes que se
tornaram “passos” tdo numerosos quanto as palavras, encadeando-se para traduzir
situacdes, estados de alma. Inicialmente utilizando batidas de méos e pés como
acompanhamento, a danca apoderou-se, em seguida, da mauasica e sua
movimentacdo, até entdo natural e instintiva, passou a obedecer a determinada
estética. Gradativamente, esses movimentos submeteram-se a regras formais,
surgindo a necessidade de um ensino sistematizado. A primeira escola oficial de
danca foi criada na Franca, por Luis XIV, a Académie Royale de Danse, em 1661 —
semente ao que hoje conhecemos como a escola da Opera de Paris. Ali nascia o
ballet. No Brasil, a primeira escola de ballet nasceu em 1927, no Rio de Janeiro, em
uma das salas do Theatro Municipal, por iniciativa da russa Maria Olenewa (1896-
1965), que radicou-se nesta cidade apOs exitosa tournée. A proposta inicial era a
formacdo de bailarinos para atuar na companhia lirica daquela casa e, a partir de
entdo, dava-se o primeiro passo para a formacao da danca no pais.

A nocgdo de formacdo envolve inicio, criacdo e elaboracdo de um sistema.
Tradicionalmente, a transmissédo oral sempre foi privilegiada na perpetuacao dos
conceitos basicos do ballet. Mas esse ensino se disseminou muito, alargando suas
fronteiras as criancas de idade pré-escolar, ficando clara a necessidade de
esquematiza-lo, pois ensinar danca — no caso, especificamente, preparar para o ballet
— trata-se de tarefa bastante complexa.

A construcédo da aprendizagem

O sucesso ou o fracasso de qualquer estudo depende,

basicamente, de sua iniciacdo. Enrico Cecchetti’

Se observarmos a motricidade infantil, constataremos que o recém-nascido
da uma série de respostas que nao sao aprendidas, e que conhecemos como reflexos.

Por exemplo: a suc¢ao — o bebé instintivamente suga o seio da mée para se alimentar;

7 Enrico Cecchetti nasceu em Roma, em 21 de julho de 1850, e morreu em Mildo, em 13 de novembro
de 1928. Criador da Escola Italiana, levou para a Russia o conhecimento de seu método de ensino,
tendo sido professor de Anna Pavlova, Agrippina Vaganova, Michel Fokine e Vaslav Nijiinsky, entre
outros, além de “maitre de ballet” da famosa companhia Ballets Russes de Serge Diaghilev
(CAMINADA e ARAGAO, 20086, p. 16).
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a marcha automatica — quando seguramos um bebé pelas maos, ele simula, com as
pernas, o0 movimento de andar —; a preenséo — quando colocamos o dedo na mao de
um bebé, ele o segura, instintivamente.

Além dessas, 0 recém-nascido realiza outras acfes que requerem a
coordenacao de diferentes partes do corpo, necessarias a sua sobrevivéncia imediata.
A maioria desses reflexos desaparecera aos poucos, € novos movimentos surgirdo
como consequéncia da maturacdo do sistema nervoso. A criangca construird uma
motricidade basica, que se desenvolvera com a idade, a partir da locomocao e da
manipulacdo de objetos, organizando assim um repertdrio completo de respostas
motoras. Quando a crianca torna-se capaz de realizar um novo movimento, ela o faz
com base em uma experiéncia ja adquirida, realizando tarefas cada vez mais
complexas. A influéncia cultural nos aspectos qualitativos dessa motricidade é
significativa para que a crianca adquira novos modelos de movimento e modifique os
gue ja possui, mediante novas aquisicdes.

A aprendizagem motora infantil consiste, entdo, no processo gradual de
assimilacao e controle do aparelho motor. Na execu¢cdo de um movimento dangado
intervém muitas funcdes adquiridas: manter o equilibrio; identificar e colocar
corretamente as partes do préprio corpo; compreender a lateralidade; situar espaco-
tempo; dirigir intencionalmente o movimento; executar uma sequéncia ordenada de
passos a partir de movimentos individuais; utilizar figuras geométricas necessarias a

execucao de uma coreografia. Para elucidar as afirmacdes, observemos:

Mediante a danga, € possivel obter com facilidade uma melhoria
notavel da coordenacgdo segmentada, ou seja, alcancar a capacidade
de usar os membros inferiores e superiores, quer independente, quer
na relacdo de uns com os outros. O uso independente dos membros
inferiores e superiores manifesta-se em todas as coreografias em que
sdo previstas acOes diversificadas entre eles. A simetria natural do
caminhar é constantemente representada nas figuras de danca, e a
sua repeticdo em pequenas coreografias leva a tomada de
consciéncia de uma simetria natural do movimento, contribuindo desta
forma para o esquema corporal (PRINA, 1995, p. 8).

Acreditamos que a construcao técnica e a qualidade artistica comecam a ser
instaladas na primeira grande fase, dos 3 aos 8 anos — 0 que nao quer dizer que
iremos trabalhar a técnica com criancas de 3 anos de idade, nem impor a execucao

de movimentos. Vamos vivenciar a experimentacao dos requisitos inerentes a danca,
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de acordo com o que a crianca € capaz de fazer, que Ihe permitird desenvolver-se
artisticamente no futuro. E, portanto, com base no didlogo entre este corpo em
crescimento e a pesquisa dos elementos que constituem a danga que devemos
construir nossa metodologia.

Nesse ponto, é necessario que o professor conheca as possibilidades de cada
fase motora de seus alunos, respeitando sempre o que eles sdo capazes de fazer, as
atividades que mais os motivam, as mais complexas para eles, as de maior interesse.
A observagao e a reflexdo sobre as manifestagbes das criangcas desempenham um
papel fundamental.

Para ajudar nessa tarefa, apresentamos a seguir um quadro descritivo das
etapas de desenvolvimento da crianca de acordo com as idades cronoldgicas,
segundo um dos mais importantes tedricos sobre o processo de desenvolvimento
cognitivo do ser humano, Jean Piaget®.

Piaget, quando postula sua teoria, descreve-a, basicamente, em quatro

estagios, que ele préprio chama de fases de transicdo. Essas quatro fases séo:

Sensério-motora (zero a 2 anos)
Pré-operatoria (até 7 e 8 anos)
Operatdério-concreta (entre 7 e 12 anos)
Operatério-formal (ap6s 12 anos)

Nathalie Schulmann (1998), pesquisadora em danca e desenvolvimento motor
do Centre National de la Danse, na Franca, sugere, como se da naquele pais, que o
processo de ensino/aprendizagem em danca acompanhe trés fases distintas de
desenvolvimento fisico/mental da crianga, ou seja, o despertar, a iniciagdo e 0 comeco

da técnica especifica (ballet, jazz etc.)®.

8 Jean Piaget (1896-1980) nasceu em Neuchatel, Suica, e desde muito cedo interessou-se pelas
ciéncias: seu primeiro trabalho cientifico, uma nota sobre um pardal albino que observara em um
parque, surgiu aos 10 anos de idade. Formando-se e doutorando-se em Biologia, foi para Paris e,
posteriormente, tornou-se diretor de estudos do Instituto Jean-Jacques Rousseau, em Genebra, época
em que convenceu-se de que deveria conciliar filosofia, psicologia e sociologia para estudar o
desenvolvimento cognitivo dos seres humanos. Afirmando que o desenvolvimento do conhecimento é
uma construgdo progressiva, resultado de interacfes entre o meio e o individuo, o conceito de
estruturas cognitivas é central em sua teoria (PIAGET, 1978).
° Despertar (Evil), na Franca, é o primeiro nivel do trabalho de danca oferecido nas escolas a criangas
entre 4 e 6 anos de idade; Iniciagdo (Initiation) é o segundo nivel, para criangas dos 6 aos 8 anos e, a
partir dai, inicia-se na técnica especifica de danca (SCHULMANN, 1998, p. 105).
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Com base nesses conceitos, iremos nos deter, principalmente, na fase das
criancas dos 3 aos 7 anos, aproximadamente, periodo que coincide com o momento
ideal a iniciacao do aprendizado em danca.

Até o terceiro ano de vida o interesse da crianca fixa-se na exploragcdo do meio
fisico. A possibilidade de andar e pegar objetos facilita a autonomia para investigar o
espaco. A partir dai surge a capacidade de substituir um objeto ou acontecimento por
uma representacao, e esta substituicdo s6 é possivel, conforme Piaget, gracas a
funcd@o simbdlica. Assim, este estigio € também conhecido como o da Inteligéncia
Simbdlica. O pensamento traduz-se em gestos e precisa de atos motores para se
exteriorizar. A atividade sensoério-motora ndo esta esquecida ou abandonada, mas
refinada e mais sofisticada, pois verifica-se uma crescente melhoria na aprendizagem,
permitindo que a crianga explore melhor o ambiente fazendo uso de movimentos mais
complexos.

Dos 3 aos 6 anos ocorre a formacéo da personalidade, que se da por meio das
relacbes sociais. A criangca comeca a diferenciar-se do outro a partir da consciéncia
de si.

E importante estimula-la para a investigacdo de acdes corporais presentes no
cotidiano, ajudando-a na construcdo de um sistema de signos que a levardo a criar
seus movimentos de danca e compartilha-los com outras criancas e outras pessoas
ao seu redor. A exploracéo das qualidades do movimento precisa ser orientada, a fim
de garantir a experimentacdo dos elementos basicos constitutivos da linguagem da

danca.

Primeira fase (de 3 a 5 anos)

Pensando em um curso de ballet, consideremos duas fases pré-escolares. A
primeira, dos 3 aos 5 anos (Iniciacdo 1), e a segunda, dos 5 aos 7 (Iniciagao ll),
encerrando a fase pré-operatéria apontada por Piaget.

A primeira fase, o “despertar’, € onde predominam ‘0 caminho do equilibrio
global do corpo e a qualidade de controle das coordenagbes” (SCHULMANN, 1998,
p. 113). Objetiva-se favorecer o enriqguecimento sensorial e a estimulacdo da
descoberta das coordenacbes de base, num espaco onde a imaginagcao criativa

favorecera o desenvolvimento motor e a capacidade expressiva.
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Estas experiéncias sensoriais constituem o primeiro alfabeto corporal, e varios
estudos comprovam que ficardo guardadas em seu corpo, como uma memoria,
durante toda a vida. Gradativamente as aquisicdes da crianca tornam-se mais
pertinentes e matizadas. O que ela procura € uma troca, a comunicagao com o mundo
em infinitas variacdes.

A crianca ira abordar a danca por meio de a¢es que implicam seu corpo numa
globalidade. Nem todas as ac¢fes serdo adquiridas ao fim deste periodo, mas é
importante aborda-las. Nessa fase, a crianca sabe muito melhor fazer do que dizer:
sua qualidade de adaptac&o € muito maior do que consegue explicar-se verbalmente.

As acbes globais sao organizadas em oposi¢ées, como nos grandes contrastes
das acgbes de abrir/fechar, crescer/diminuir ou ainda alto/baixo, lento/ rapido, entre
outros. As criangas gostam de trabalhar com esses contrastes. Schulmann afirma que,
neste momento, € preciso considerar o jogo como a mais séria das atividades (Idem,
p. 114).

Depois dos 4 anos, as criancgas inicialmente aprendem seus movimentos por
reflexo e por observagéo. Se o professor se move com alegria — mesmo nao insistindo
para que facam dessa maneira —, elas irdo acompanha-lo. Sobre os menores de 5
anos € importante ter em mente que, apesar de sua pouca capacidade de manter a
atencao, tém uma inesgotavel fonte de energia e devem ser motivados a usar essa
energia de forma construtiva.

Nessa faixa etéria as criancas nao se lesionam com facilidade. Seus corpos
sdo geralmente maleaveis e estdo mais proximos do chdo do que os das maiores.
Tém ainda o ato instintivo de relaxar quando estdo caindo; no entanto, nunca force o
corpo tenso de uma criangca em determinada posicéo: toque seu corpo suavemente e
surgira a posicao desejada. E quando ela chegar a um ponto proximo do limite de
tensdo dos seus musculos, provavelmente ird parar o exercicio e seu corpo mostrara
fadiga.

Entre 4 e 5 anos de idade conseguem isolar partes do corpo, fazendo-o
mover-se por inteiro, realizando movimentos basicos de locomocéo (andar, correr,
saltar, pular, saltitar, galopar, deslizar). Coordenar o skip ainda é dificil nessa idade.
Sentem-se mais confortaveis movendo-se isoladamente e a partir dos 5 anos,

aproximadamente, comecam a aceitar movimentos que requeiram interacdo com o

grupo.
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Segunda fase (de 5 a 7 anos)

Por volta dos 6 anos, por conta da consolidagdo da funcdo simbdlica e da
diferenciacdo da personalidade, os avancos intelectuais sdo marcantes. Isto faz com
que a crianca volte seus interesses para o0 mundo exterior.

E a fase da aquisic&o da leitura, da escrita, das figuras geométricas, sendo um
momento de transi¢do para a crianga. E importante fazer aparecer a construcéo de
uma linguagem de danca cuja estruturacdo lhe permitira criar seu préprio espaco de
liberdade e de expressdo. E preciso ultrapassar o jogo, a espontaneidade; pouco a
pouco colocam-se regras que serdo apoios indispensaveis para ir mais longe — e este
€ o grau de maior dificuldade. Toda aprendizagem, neste periodo, € uma questédo de
equilibrio entre a continuidade da invengéo, da descoberta e a assimilacao de regras
que permitirdo ultrapassar etapas.

Mas quais sdo as regras para esta idade e como os professores devem
estabelecé-las? E preciso falar de experiéncia e ndo de resultados. As formas, os
simbolos, podem ser adquiridos mas s6 seréo realmente vélidos se forem calcados
em uma experiéncia ja vivida.

Os exercicios nessa etapa visam ajudar no desenvolvimento motor,
trabalhando a concentracdo, dando sentido ritmico, estimulando a sensibilidade e a
criacdo. Esta € a fase da improvisacéo dirigida, usando estimulos auditivos (musicais,
sonoros ou de percussao), tateis, visuais, motores. Iniciam-se o0s exercicios
fundamentais da técnica do ballet.

As criancas entre 7 e 8 anos dominam completamente e com destreza todos
0s elementos basicos da danca. Lembram e repetem movimentos dancados e se
relacionam com maior entendimento de espaco e tempo. Muitas delas comecam a
dancar sozinhas, em casa, acompanhando uma muasica, com movimentos proprios.

Piaget entende que, nos jogos coletivos, as relagbes interpessoais sao
regidas por normas que, ainda que herdadas culturalmente, podem ser modificadas
consensualmente entre os jogadores, sendo que o dever de “respeita-las” — e isso é
interessante — implica na moral, por envolver questdes de justica e honestidade. Para
ele, também a moral se desenvolve em etapas, de acordo com o0s estigios de

desenvolvimento humano e "toda moral consiste num sistema de regras; a esséncia
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de toda moralidade deve ser procurada no respeito que o individuo adquire por estas
regras” (PIAGET, apud LA TAILLE, 1992, p. 21).

Elaboracdo de uma aula para os niveis pré-escolares

A partir dessa base de conhecimento, apresentamos a seguir sugestdes de
atividades para a pré-escola, que corresponde as turmas de Iniciagéo | (3 a 5 anos) e
Iniciacdo Il (5 a 7 anos) — criancas da fase piagetiana chamada pré-operatoria.

No periodo intitulado Iniciacao I, até os 5 anos, aproximadamente, nossa tarefa
como professores é estimular o desenvolvimento da expressividade artistica a partir
das potencialidades da crianca, mas ainda de modo ludico.

Na Iniciacdo Il os interesses ja sdo outros, especialmente por conta da
alfabetizacdo. Aqui as criancas jA comecam, mesmo que muito gradativamente, a
tomar contato com movimentos que irdo compor, nos anos seguintes, a técnica do
ballet. Cria-se uma unido de grupo destinada a realizacdo de um trabalho comum.
Nessa faixa etéria as diferencas entre os dois géneros podem causar dificuldades de
socializacdo — como a dificuldade de dar as maos —, superadas gracas as regras dos
“jogos dancgados!®” (PRINA, 1995, p.10).

A partir dos 8 anos, quando a criancga ingressar na fase operatorio-concreta (8
a 11 anos), comecara a aprender a técnica do ballet ou de outro género de danca e
seguira aprendendo, praticando e se aperfeicoando pelo resto da vida.

Iniciacdo | (faixa etaria de 3 a 5 anos)

O trabalho deve estimular a atencdo e a concentracdo, fazendo com que as
criancas sigam, simultaneamente, os movimentos executados pelo professor. Criar
histérias para os exercicios, envolvendo animais, fadas, personagens de histérias
infantis ou super-herdis, procurando sempre elementos que levem a interpretacdo e

ao melhor entendimento do exercicio. Cabe lembrar que, cada vez mais cedo as

10Jogos dancados — pequenas coreografias, estrutura de passos dancados executados em figuras
geométricas, objetivando o trabalho pedagdgico a partir do ludico. Por exemplo: nas dangas em circulo,
como todos, alternadamente, dao as maos, cada um o fara a dois elementos do sexo oposto. Em
algumas dangas aconselha-se a formacéo de grupos através de técnicas que se estabelegcam ao acaso,
pela cor da roupa, por exemplo (PRINA, 1995, p. 10).
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criancas estao familiarizadas com as novas tecnologias, com a internet, recurso que

pode ser muito estimulante e rico. Os exercicios dos niveis de Iniciacao | visam:

- Ajudar no desenvolvimento motor.

- Desenvolver a criatividade e a concentracao.
- Dar sentido ritmico.

- Desenvolver a sensibilidade musical.

- Ajudar na socializacéo da crianca.

Assim, sugerimos:

e Ché&o (sentar em circulo)
- Exercicios para pés e tornozelos.
- Exercicios para en dehors.
- Exercicios para articulacdes (sugestdes para designar os exercicios: borboleta e
bicicleta).
- Exercicios para postura (sugestdes para designar os exercicios: contraste entre
costas “cansadas” e “de bailarina”).
- Exercicios de alongamento (sugestao para designar os exercicios: pezinho “fujao”).
- Exercicios de expresséo (rostinho triste, alegre, cansado, com frio, com medo etc.).

- Exercicios de ritmo (bater palmas em 3/4 = 1 [tempo] forte e 2 [tempos] fracos).

e De pé (em circulo, na diagonal ou em linha, de frente para o espelho)
- Alongamento (sugestdes de exercicios: tirar a fruta da arvore, pegar uma estrelinha
no céu etc.).
- Executar movimentos para a direita e para a esquerda, em formacéao.
- Formar circulos, linhas, diagonais.

- Caminhar (pas marché).

e Iniciagcado ao ballet
- 12 posigao de pés, no maximo a 100 graus de abertura.
- Ensinar a 22 posicao de pés.
- Saltar com pés paralelos.

- Pas marché.
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- Plié e relevé na barra na 12 posicdo (ap0s 5 anos).

- Posi¢Ges simétricas de bracos®.

Improvisagéao dirigida — Iniciacao |

A improvisacdo ndo se destina a criar composicfes coreograficas. Trata-se,
antes, de uma pratica que visa desenvolver a imaginagdo do aluno de acordo com a
sua capacidade técnica e intelectual, impondo-se como um estimulo. Os estudantes
resistentes ao automatismo das aulas encontrardo uma oportunidade de realizar algo
pessoal e os timidos ou indolentes serdo impelidos a se manifestar.

Aconselha-se que, no inicio, as aulas sejam ministradas com muita
simplicidade, de modo que o aluno néo se sinta intimidado ou frustrado se, porventura,
nao conseguir atingir seu objetivo. Criar constitui-se um trabalho arduo, mas uma vez
transpostas as dificuldades, proporciona o prazer de realizar um pensamento através
do movimento.

Entretanto, o professor ndo devera se portar como um juiz ao considerar a
improvisacao apresentada, pois o0 objetivo ndo € julgar um trabalho coreografico. Sua
critica deveré ser pautada no reconhecimento da aquisicdo de conhecimento que essa
crianga conquistou, com observacdes sinceras mas compreensivas. Nado podemos
esquecer gque situacoes idénticas podem desencadear reacdes diferentes e, sendo
assim, é preciso evitar que algumas criancas fiquem marcadas por um trauma ou um
complexo.

Os movimentos locomotores deverao ser apresentados dentro de um aspecto
puramente recreativo e podem ser:

- ImitagGes de animais.

- Personagens da vida diéaria.

- Personagens de historias infantis proprias para essa faixa etaria.
- Pequenas dramatizacdes contadas atraves do movimento.

Nesse ponto as criangas aprenderdo também a distinguir a musica em: género,
ritmo, cadéncia e fraseado. Entretanto, a observagdo musical deve acontecer de modo

organico, sem as respectivas explicacdes teoricas. Outros pontos terdo também que

11 N&o é necessario, nem oportuno, o professor mencionar as criangas o sistema de ensino adotado
por ele, mas cabe conhecer as posi¢fes basicas deste método.

62



ser trabalhados, como, principalmente, a postura e a no¢ao do eixo central do corpo
e seu ponto de equilibrio.

Para ajudar na compreenséo da postura correta podemos sugerir:
a) Em pé, sem sair do lugar. Ex.: boneco de madeira / boneco de pano.
b) Saltando. Ex.: como molas de aco / como boneco de pano.
c) Caminhando. Ex.: como um homem das pernas de pau / andando de bicicleta
(exercitando deitados).
d) Correndo. Ex.: como ratinhos assustados / como zebrinhas, soltas no campo.
e) Pulando. Ex.: como quem esta preocupado, alerta / alegre, despreocupado.

A nocéao do centro do corpo pode ser mais facilmente apreendida usando-se a
respiracao.

E interessante a utilizagdo de brincadeiras como inflar o baldo / esvaziar o
baldo: encher o pulméo de ar pausadamente; simular um furinho no baldo: expulsar o

ar lentamente; simular um estouro no baldo, expulsando o ar bruscamente.

Iniciagéo Il (faixa etaria de 5 a 7 anos)

Chéo
Todos os exercicios da iniciagdo | e mais:
- Bater palmas em 3/4 e 2/4.

- Executar battements devant, sentadas(os) ou deitadas(os).

De pé (em circulo, na diagonal ou em linha, de frente para o espelho)

- Posi¢des basicas do corpo (de frente, de lado ou de perfil, de costas).

- Direcdes e deslocamentos (para frente, para tras, para o lado, em diagonal e em
circulo).

- Exercicios para a cabeca.

Iniciagcao ao ballet
- Demi plié e plié na 12 e 22 posi¢cBes com degagés para trocar de posicao.

- Battement tendu decomposto ao lado e mais tarde, devant!?,

12 Para adquirir um bom en dehors no futuro, é interessante que a crianga, ao aprender a fechar a 32 e,
posteriormente, a 52 posi¢cdo de pés, faca-o permanecendo sempre no plié. Tal procedimento ajudara
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- Transferéncias de peso, de 12 para 22 posicdo, sem plié.

- Exercicios de meia-ponta.

- As posicGes simétricas de bracos: preparatoria, 12, 22 e 32 posicdes de Vaganova?®,
- Degagés en l'air (devant e a la 2nde).

- Sauté na 12 e na 22 posicoes.

- Pas marché (com bras bas ou demi-second, com ports de bras e reveréncia).

- Skip.

- Andar e correr na meia-ponta.

O espaco, antes construido em relacao ao seu préprio corpo, € agora projetado,
distanciado e apresenta mudancas de dire¢cdes, assim como 0s tempos musicais,
antes binarios (mais organicos), seguem pulsacdes diferentes em uma mesma
musica; surge a diferenciacdo entre pulsacdo e melodia e o senso do fraseado. A
qgualidade dos movimentos, até aqui em grandes e nitidas oposi¢cdes, comeca a
insinuar o trabalho de pequenas nuances.

Os professores que possuam significativo conhecimento de ballets classicos de
repertorio podem usar essa experiéncia para ensinar movimentos tradicionais de
mimica como dormir, ouvir, falar, calar, jurar, gostar, extraidos de ballets como A Bela
Adormecida, O Lago dos Cisnes, Coppélia e Giselle. A alegria demonstrada pelas
criancas nessas aulas surpreende, sobretudo quando estimuladas a assistir aos
espetéculos de ballet e reconhecer simbolos que conseguem “traduzir”.

Finalizar as aulas com exercicios de improvisacao e interpretacdo € também

bastante interessante. Vejamos.

Improvisagéao dirigida — Iniciagéo Il
Criancas na faixa etaria de 5 a 7 anos, aproximadamente, apesar de executar
basicamente os mesmos exercicios, necessitardo de motivagdes diferentes para fazé-

los.

a “fechar” a posigdo com os pés corretamente en dehors, funcionando, com certeza, como um grande
incentivo. E importante dar aos alunos condi¢des de desenvolver a autoestima e obter sucesso.

13 Agrippina Yakovlevna Vaganova nasceu em Séo Petersburgo em 24 de junho de 1879 e morreu em
5 de novembro de 1951, na cidade onde nasceu. Foi solista do entdo Teatro Mariinsky (hoje Kirov),
mas seu verdadeiro triunfo foi ter sido uma das maiores pedagogas da danca classica, grande
inovadora dos métodos de ensino da sua época e criadora da escola russa de ballet (CAMINADA e
ARAGAO, 2006, p. 15).
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Despertando para a autocritica, ndo mais se sentirdo a vontade imitando
animais de uma maneira realista. As motivacdes para a improvisacao precisarao ser
mais sutis, podendo ser divididas em trés grupos principais de estimulo: auditivo,
visual e tatil.

1.Estimulo auditivo

E possivel trabalhar com:

- Masica - melodia
harmonia
ritmo (percussao)

- Ruidos

- Palavras - como fator ritmico

como interpretacdo do significado

2. Estimulo visual

Apropriar-se de elementos disponiveis na sala ou trazidos pelos alunos como:
- Linhas geomeétricas.
- Cores.

- Cenarios, fotos, quadros, elementos cénicos.

3. Estimulo tatil

Utilizar objetos de diferentes texturas para provocar nos alunos a analogia com
0S movimentos, como:

- Aspero (movimentos percutivos).

- Suave (movimentos ligados).

- Outros objetos com texturas variadas, deixando por conta do aluno a criagao
do movimento.

A posicao correta do corpo pode ser mais cuidadosamente observada. Para
isto sdo necessarios exercicios de contracdo e de relaxamento muscular. A crianca

tera que aprender a ficar de pé conservando, sem esforgco, uma boa “linha”, assim
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como entender a diferenca entre uma posicao natural e outra tensa, contraida. Uma
posicdo tensa podera ser necessaria eventualmente, mas € a posicao ereta natural
gue deve ser adotada de forma habitual.

A parte musical devera ser bastante desenvolvida, ou seja, ja podera ser
proposto o reconhecimento consciente de seus elementos essenciais. A técnica
utilizar-se-a de todos os movimentos naturais ja estudados, variando em relacao ao
tempo empregado (rdpido/devagar), a forca (forte/leve) e ao espaco ocupado (frente,
lado, direto, indireto etc.).

Nesta fase 0s passos surgirdo a partir de combinacfes dos movimentos
basicos de locomocéo, surgindo, por exemplo, o ato de galopar, isto €, a combinacgao
de um passo longo e um pulo curto, sempre com 0 mesmo pé guiando o movimento;
também o movimento de deslizar (relacionado ao chassé) e ainda os passos de polca

e de polonaise.

Finalmente...

E papel do orientador propiciar experiéncias que permanecam memorizadas
pelo corpo para toda a vida. Para tal, as necessidades e interesses da crianca devem
ser estabelecidos através da observacdo dos estagios de desenvolvimento nas
diferentes idades.

Para encerrar, nunca é demais lembrar que, ao defender o ballet como base
interessante a diversas outras modalidades de danca, ndo apoiamos a imposicao de
“passos” de ballet para criancas de nivel pré-escolar: a préatica do ballet estabelece o
ensino da técnica a partir dos 8 anos de idade, aproximadamente. Do mesmo modo,
nao consideramos a validade de uma aula na qual os jogos ou as propostas de
improvisagcao tornem-se momentos meramente recreativos — o que, infelizmente,
ocorre com frequéncia, uma vez que a adocdo de metodologias pedagodgicas
inovadoras nem sempre confiaveis vem ganhando espaco.

Frequentemente ougo dizer que “a rigidez da técnica do ballet aprisiona”.
Engano: o dominio técnico, seja ele do que for, € o0 que liberta e da seguranca para
alcar voos mais altos. A elaboracdo consciente da constru¢do do movimento no
préprio corpo € o que permite possibilidades quase infinitas, legitimando também a

desconstrucdo desse mesmo movimento, para quem assim desejar. Mas é importante
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considerar que a técnica ndo € um fim mas um meio: é imperioso privilegiar o carater
artistico e expressivo do ballet, em detrimento de feitos apenas acrobaticos.

E comum, também, a critica de que “copiar os movimentos do professor
prejudica a criatividade”. Outro engano. A utilizagdo de referéncias recebidas dos
professores e a necessidade de copiar ndo causa nenhum demérito ao aprendizado
pois tratam-se apenas de meios primarios a construcao de simbolos visuais e, ha
muito, diversos autores defendem essa prética que, de certa forma, resgata o
pensamento de Platdo, para quem “a tendéncia para a imitacdo € instintiva no homem
desde a infancia configurando-se na primeira forma de apreenséo do conhecimento”.
Para o filésofo, a mimese!4 ndo é a submissdo a um dado modelo, mas constitui a
imitacdo, ndo de um objeto, mas da acdo que lhe corresponde (PLATAO, apud
LACOSTE, 1981, p. 10-15). Logo, reviver mentalmente uma imagem motora — um
“passo de danga”, uma coreografia —, além de contribuir para as diversas aquisicoes
ja citadas e para a memorizacao, desenvolve a capacidade de construir modelos e,
em particular, representacdes mentais de varias situacdes. No caso, imitar
interiormente consiste em repetir mentalmente uma acao antes executada. A copia,
como também defende Lev Vygotsky (1896-1934), é a reconstrucao interna daquilo
qgue o individuo observa externamente enquanto a imitacdo € um dos caminhos
estruturantes para a ampliacdo da capacidade cognitiva individual (REGO, 2003, p.
19).

Assim, a nogao de criatividade — por vezes entendida como fendmeno
espontaneo — passa a admitir, em seu cerne, a carga cultural que sempre lhe foi

inerente.

A criatividade se baseia na tradicao; constroi sobre ela. Um individuo
jamais sera criativo até que a tenha absorvido [...]. A primeira crianca
gue soprou assobiando pode ter sido muito inteligente e criativa, mas
jamais poderia ter chegado a construir um 6érgédo de igreja, pois isto
levou muitos séculos de criatividade para ser atingido. Michelangelo
ndo poderia ter criado nas cavernas. Foi necessario um longo tempo
de aprendizado (GOMBRICH, 1983, p. 83).

14 Mimese = do grego mimesis, imitacdo; representacdo do real, ou seja, a recriacdo da realidade, o
que Platao classifica como “esséncia”, “forma” ou “ideia”. Uma arvore, por exemplo, mesmo que esteja
representada numa tela, recebe a designacgéo, a identidade de arvore. O pintor, ao retratar essa arvore,
ndo produz a ideia, mas um analogo (LACOSTE, 1986, p. 10). Nesse aspecto, o pintor € um imitador e
a pintura, como tantas outras manifestacfes artisticas, seria considerada uma arte onde a esséncia é
a mimese, assim como a fabricagcéo artesanal — embora sejam diferentes formas de mimese, assim
como o trompe-/'oeil, o reflexo etc. (Idem, p. 12-14).
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E preciso, sim, ensinar danca a criancas pequenas de modo lidico; mas
precisa-se, igualmente, professores com real embasamento para apresentar a elas,
correta e gradativamente, 0s principios que irdo sustentar uma técnica — nesse caso,
o ballet — desenvolvidos e aperfeicoados ao longo dos anos. A dangca é uma
representacdo de grupo e, como tal, desenvolve neste um sentimento de unido e
solidariedade, redimensiona as manifestacdes egocéntricas e encoraja os alunos mais
timidos e introvertidos. A conquista da capacidade performatica, entdo, dividira os
louros com acbes socializadoras e, gracas a atmosfera recreativa, atinge-se a
homogeneidade, mas nunca esmagando os valores individuais.

E que tudo venha a seu tempo: o sucesso no desenvolvimento dos alunos néo
esta em acelerar ou ralentar a aplicacdo do programa de ensino, por melhor que ele
seja, mas na capacidade do professor em transmitir esses ensinamentos.

Para finalizar, espero ter justificado claramente minhas escolhas sobre ensinar
danca para criancas em idade pré-escolar. Parafraseando o inglés Peter Brook, um
dos mais respeitados diretores de teatro do mundo, meu objetivo com este trabalho é
conseguir conquistar a capacidade de transmitir aos outros a qualidade Unica da

experiéncia.
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Danca popular e a crianca: espaco coletivo de saberes

Marco Aurelio da Cruz Souzal®

Ao ser convidado a participar do Seminario de Danca de 2017 e falar sobre
“‘metodologias do ensino das dangas populares para criangas”, deparei-me com a
dificuldade de ter de traduzir em palavras e conceitos a minha pratica enquanto
professor. Pensar sobre as minhas escolhas, refletir a respeito das metodologias que
eu uso e usei, durante a minha trajetoria enquanto professor e pesquisador das
dancas populares, acabou por ser muito mais dificil do que eu imaginava.

Optei, desta forma, por partilhar as dificuldades encontradas no campo
conceitual para definir estas praticas mas que, ao mesmo tempo, iluminaram meu
percurso. Diante da infinidade de possibilidades conceituais que a danca popular
atinge, tratarei da danca popular de matriz tradicional, que é meu interesse neste
momento. Neste sentido, o pensar a danca popular vai ao encontro do proposto por
Oliveira (2014), que a situa em um contexto da realidade contemporanea e utiliza-se
de elementos tradicionais para composicdo coreografica. Este autor sugere o
emprego da dramaturgia'® para refletir sobre a composicédo, organizacdo e criacéo
das dancas populares, buscando perceber arranjos de sentido no corpo que danca.
Rosa (2013) apresenta trés caracteristicas de tais dancas populares, a saber: a
permanéncia/resisténcia de elementos de uma estrutura ao tempo; a transformacao
ao longo dos anos; e a questdo do territorio. Apresento a explicacdo de cada uma
dessas caracteristicas propostas por Rosa (2013, p. 2).

- A permanéncial/resisténcia de elementos de uma estrutura ao tempo permeia o
conceito de tradicdo. A danca popular insere-se dentro de uma cultura que
permanece ao longo dos anos com sua religiosidade, ancestralidade, memoria,
matrizes corporais e simbolos. Todos esses elementos sao indissociaveis na analise

de uma danca popular.

15 Doutorando em Danca pela Universidade de Lisboa/Portugal. Mestre em Performance Artistica —
Dancga, pela mesma Universidade. Coordenador dos grupos de Danca da Universidade Regional de
Blumenau (Furb). Coordenador e professor do curso de licenciatura em Danca da Furb. Pesquisa a
tematica cultura popular e processos de criacao.

16 Termo estabelecido como protocolo de criacao das obras conceituais.
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- A transformacdo ao longo dos anos é pensada a partir do livro Flor do N&o
Esquecimento: Cultura Popular e os Processos de Transformacéo (2002), que propoe
0s processos de transformacao como natureza dinamica da cultura popular, ou
mesmo danga popular.

- A terceira caracteristica inferida do conceito de dancgas populares adotado seria 0
territdrio. A danca popular pertence a um espaco e € nesse espaco que ela existe

enquanto performance. Ela pertence aquele lugar em tempo especifico.

Afirmo, portanto, que trabalhar as dancas populares com criancas requer dos
profissionais muita sensibilidade e uma metodologia que reconheca as
potencialidades e as experiéncias brincantes de cada uma. Desta forma, as aulas
servirdo como forma de resisténcia contra um pensamento hegemonico da danca
académica, em gue todos devem realizar 0 mesmo tipo de movimento ao mesmo
tempo, fortalecendo o sentimento de pertencimento a este lugar plural (sala de aula,
onde cada corpo pode trazer a tona uma infinidade de possibilidades). Servirdo
também como elemento de (re)construgdo de conhecimentos que proporcionem
mudancas significativas nas vidas pessoais dos alunos.

Acredito e defendo que as aulas de dancas populares na contemporaneidade
devem ser vistas por diferentes perspectivas, que vao além da aquisicdo de uma
técnica corporal especifica, de um determinado estilo de danca que responde aos
objetivos procedimentais de aprendizagem. Os objetivos devem também focar os
conhecimentos conceituais e atitudinais do ato educativo e de cada aula, formando
um espaco coletivo de saberes. Proponho o reconhecimento do universo popular e a
sua valorizagcdo como campo de conhecimento, podendo se equivaler a qualquer outro
campo de saber, superando assim a perspectiva do so6 fazer, tendo como reflexo um
melhor ser. Meira (2005) concebe que a danca popular, assim como outras
expressodes tradicionais, estimula uma pratica de criacdo a partir das experiéncias em
grupo, o que nos remete ao olhar para a concordancia com pressupostos
educacionais.

A improvisacéo, enquanto procedimento poético das dancgas populares, remete
0os bailarinos/brincantes para uma maior percepg¢ao contextual da obra e,
consequentemente, seus movimentos tornam-se mais auténticos do que aqueles

passos ensinados pelo professor e reproduzidos de forma mecanica. Desta forma, os
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bailarinos/brincantes passam a dar sentido ao que fazem, implicando
posicionamentos, sensacdes, pensamentos e intencdes em suas atitudes.

O complexo campo de expressdes gestuais proveniente das dancas folcloricas,
parafolcléricas e populares esta, assim, diretamente relacionado as diferentes
técnicas corporais empregadas para sua realizacdo. Conforme Mauss (2003), as
técnicas corporais sao aprendidas socialmente por meio da educagdo dos
movimentos, e configuram-se mediante a materializagdo de caracteristicas como a
imitacéo, a convivéncia e a tradicdo dentro de cada grupo ou sociedade. Em suma:
“Nao ha uma maneira natural de caminhar, de sentar ou de dormir que seja comum a
toda a humanidade” (DANTAS, 1999, p. 32), pois todas estas acdes dependem de
uma aprendizagem cultural e, do mesmo modo, sdo transmitidas as dancas
folcléricas. No caso das dancas populares, tais quais outras inUmeras técnicas
corporais e artisticas extracotidianas (teatro, educacao somatica etc.) sdo aprendidas
para que a performance cénica seja qualificada, aprofundada e problematizada. De
modo geral, o aprendizado de cada técnica especifica de danca serve para se dancar
um determinado género de dancga, como saber técnica de danc¢as urbanas serve para
se dancar dancas urbanas. Entretanto, ha que se destacar a possibilidade de transito
entre os diferentes géneros, especialmente na contemporaneidade, uma vez que o
entendimento da técnica como “um modo de fazer danga” e a abertura conceitual da
arte contemporanea permitem uma série de atravessamentos e hibridacoes.

Na esteira deste pensamento, deparei-me com novas possibilidades da
utilizacao das dancas populares no processo educacional de formacéo de criancas.
Percebo que estas dancas enfatizam a criatividade expressiva do corpo dancgante, o
pensar sobre a técnica corporal em didlogo com outras técnicas de danca
académicas, auxiliando no processo de formacédo humana e artistica mais integrada.
Nessa perspectiva fenomenolégica envolvente, durante minhas aulas necessitei tratar
de inUmeros aspectos ao mesmo tempo, como a subjetividade dos individuos
conscientes, do fazer em relacdo aos seus significados, abrindo méo da mera
reproducdo de movimentos mecanicos. Inevitavelmente, o descobrir sentidos em
outras pessoas, em outros corpos, a partir de outros contextos sociais, ocorre a partir
de um processo dirigido de autoconhecimento. Isto permite que os fenbmenos sociais

sejam vistos e compreendidos por diferentes perspectivas, por diferentes angulos,
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conforme sugerem os autores Furhmann (2008), Godoy (2013), Sawaia (2014) e
Oliveira & Pedroso (2014).

E importante lembrar que a énfase das aulas e dos processos de criagdo em
dancas populares deve ser o prazer e o envolvimento total das criancas, em vez de
se concentrar na execucao mecanica dos movimentos envolvidos na danca, conforme
ja mencionado. A musica deve ser cuidadosamente selecionada, para permitir que as
criangas desfrutem de ritmos vibrantes e adequados para cada faixa etaria. Ensinar a
danca popular a criangas pequenas cumpre muitos objetivos de um bom programa de
educacao inicial em danca, fornecendo caminhos adequados para o desenvolvimento
de habilidades fisicas, como a coordenacao (Bredekamp e Copple, 1997). Para que
tal trabalho educativo seja desenvolvido de forma consciente, € necessario um

reconhecimento conceitual sobre o assunto.

Campo conceitual: folclore e cultura popular, danca folclérica e danca popular

Gostaria de reunir/criar um campo conceitual a respeito das dangas populares
dentro do universo urbano e contemporaneo, o que se é, sem duvida, um grande
desafio. Carvalho (2000) acredita que, mesmo a respeito de modelos conhecidos, ha
necessidade de uma pluralidade de posicbes para se analisar as problematicas
culturais. Pretendo, aqui, fazer algumas reflexdes sobre os conceitos de folclore,
folclorismo e cultura popular nos dias de hoje.

De acordo com a Funarte (2009), entende-se por cultura popular toda e
qgualquer manifestacao artistico-cultural produzida, fruida, preservada e transformada
pelos grupos sociais formadores da nacgéo brasileira. Popular, nesta definicdo, nao
esta restrito ao que € consumido pelo maior niumero de pessoas ou aquilo que é
auténtico, com um sentido de resisténcia a uma suposta cultura dominante. A
expressao cultura popular, neste sentido, corresponde ao desejo de cruzar fronteiras,
estabelecendo comunicacdes. Oliveira (1992) diz que os termos folclore e cultura
popular, ainda que se relacionem, precisam ser compreendidos conceitualmente
como distintos um do outro. Informa, ainda, que a primeira definicdo distinta entre
folclore e cultura popular no Brasil ocorreu por influéncia do Instituto Superior de

Estudos Brasileiros (Iseb), criado em 1955.
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Canclini (1983) sugere que o folclore é visto e entendido na América Latina de
forma muito semelhante a da Europa, com ideia centrada nas expressbes das
comunidades que se apresentam autossuficientes e que buscam se preservar das
ameacas modernas. As manifestacées ou fatos, mesmo quando sofrem algumas
alteracdes por necessidades de adaptacao ou por iniciativa dos praticantes, mantém
por muito tempo 0s mesmos elementos na mesma estrutura. Desta forma, interessam
mais 0s bens culturais do que os agentes que 0s geram e consomem. Segundo
Cavalcanti (2001, p. 76), “a cultura popular interpreta as nog¢des de tradicional e
moderno dentro do seu proprio universo de relagdes”. Tal ideia estabelece assim
distingcdes internas, nunca absolutas ou imutaveis, que buscam controlar e refletir
sobre as mudancas sociais em curso com as quais inevitavelmente se deparam.
Ressalto que a origem da palavra folclore esta diretamente ligada ao contexto
europeu, mesmo tendo suas caracteristicas posteriormente exportadas para
diferentes paises de cultura ocidental. Foi no final do século XVIII e inicio do século
XIX que a sociedade europeia, seu folclore e sua cultura folclérica tornaram-se objeto
de muitos estudos académicos e também empiricos por curiosos da época. O filésofo
alemao Johann Gottfried von Herder (1744-1803) plantou sementes que acabaram
por germinar e dar origem a uma filosofia nacionalista por toda a Europa, a qual se
tornou romantizada no século XIX. Entre muitas das ideias de Herder, estava o
conceito de Das Volk!’ (the folk), tomado como “a encarnagao da pura cultura nacional
no homem comum que, ao longo dos séculos, permaneceu perto do espirito nacional
e nao foi corrompido por modismos artificiais™® (1998, p. 29, traducéo do autor).

Com o avancar do século XX, enquanto progridem os estudos sobre folclore na
Europa, verifica-se que a politica econémica e cultural mundial é voltada a
globalizagdo. A rede de comunicagdes nos envolve em um emaranhado de
informacgdes tao iluminadoras quanto massificantes, como se as fronteiras deixassem
de existir. Outro conceito importante surge nos estudos europeus e é cunhado como
folklorism1®. De acordo com Smidchens (1999), o primeiro uso do termo remonta a
década de 1930, embora haja desentendimento sobre quem foi o primeiro a utiliza-lo.

Saliento que o termo nao foi usado da mesma maneira por todos 0s pesquisadores

17 Folk € uma das transliteragGes adaptadas para o termo aleméao das volk, cujo significado é povo.
18 No original: The embodiment of pure national culture in the common man who had, through the
centuries, remained close to the national spirit and uncorrupted by artificial fads.
19 Trataremos nesse trabalho com a traducéo feita por mim de folclorismo.
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europeus, havendo uma diferenciacdo dos pesquisadores da Europa Ocidental e
Oriental conforme sugere os estudos de Bausinger (1961), Dorson (1976) e
Smidchens (1999). Nos estudos realizados por pesquisadores da Europa Ocidental, o
folclorismo foi percebido como resultado dos processos comerciais, enquanto nos
estudos da Europa Oriental, foi visto como decorrente do apoio governamental
recebido. As primeiras definicbes soviéticas do folclorismo consideraram que era um
processo legitimo e bem-vindo de desenvolvimento cultural que incluiu a adaptacéo,
reproducao e transformacao do folclore sob a égide dos programas culturais soviéticos
oficiais (SMIDCHENS, 1999). O conceito como é conhecido hoje foi introduzido na
etnologia em 1962 por Hans Moser (BENDIX, 1988), e foi expandido dois anos depois
no artigo "Folklorism as a Research Issue in Folklore Studies”. Moser definiu o
folclorismo como mediacdo em segunda mao e apresentacao da cultura folclérica? e
acrescentou que uma definicdo mais precisa ainda era necessaria. Smidchens (1999,

p. 56) sugere que:

O folclorismo é o reconhecimento consciente e a repeticao da tradi¢éao
popular como simbolo da cultura étnica, regional ou nacional. Essa
repeticdo pode ter consequéncias econdmicas ou politicas, ou ambas,
mas responde as necessidades das pessoas que adotam o folclore.
(Traducéo do autor)

De acordo com Roginsky (2007), esta nova forma de pensar, refletir e estudar
a divisdo folclore-folclorismo pode ser vista como decorrente de abordagens pos-
modernas nas ciéncias sociais e humanas, que influenciaram cada vez mais 0s
estudos folcloricos. Uma causa importante para essa mudanca é a crise da
representacdo antropoldgica, que afetou a forma como os pesquisadores veem seus
assuntos.

Nesse contexto de estudos sobre folclore na Europa, Little (1998) sugere que
a danca folclérica especificamente sé passou a ser estudada a partir de 1890, mais
de 100 anos depois dos primeiros estudos sobre o folclore. Para esta mesma autora,
o termo danca folclérica é indissociavelmente atado a visdo do século XIX, quando o
povo se colocava como guardido da mente pura e nacionalista e a cultura folclorica
como o repositorio de descendentes aduaneiros do antigo ritual religioso. Para ela, o

termo “danca folclorica” so é valido quando a conexao histérica é mantida, e o conceito

20 No original: “second-hand mediation and presentation of folk culture”. Tradug&o do autor.
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de danca folclorica tem sua origem na identidade do folclore. Conforme Faro (2004),
deste movimento e filosofia nacionalista europeu comecaram a surgir inidmeras
companhias profissionais de danca folclérica na Europa, principalmente nos paises
do Leste, com o intuito de levar para o palco o que 0s governantes queriam apresentar
e divulgar sobre seus paises e a pujanca de sua gente.

Este movimento europeu de estudos sobre o folclore chegou ao novo
continente e aos Estados Unidos com a criagdo da “American Folklore Society”, por
Franz Boas?!. Little (1998) sugere que, nesse pais, 0 movimento em torno das dancas
folcloricas especificamente comecou um pouco diferente do movimento nacionalista
europeu. Inicialmente, o interesse foi para as aulas de Educacéo Fisica e de pequenos
movimentos com jogos organizados, num esfor¢o para atrair os imigrantes a sair das
ruas e ir para os parques publicos e recreacionais. Em um de seus estudos, o
antropologo norte americano Anthony Shay (2006) trata da constituicdo da danca
folclorica, género mais apresentado nos Festivais de Folclore nos Estados Unidos.
Para ele, a danga folclérica regional € realizada “nas regides do mundo com
populacdes camponesas ou tribais de longo prazo e realizada como parte integrante
da vida dessas pessoas”.?? (SHAY, 2006, p. 9, traducdo do autor).

Verifica-se que durante o século XX, tanto na Europa como nos Estados
Unidos, muitas das grandes producdes das companhias de dancas populares e/ou
folcléricas eram subsidiadas pelos governos, com o intuito de mostrar a cultura local
de seus paises de origem. Para isso, apropriavam-se dos saberes populares e
folcloricos e criavam grandes producdes artisticas. Para Shay (2002, p. 26, traducdo
do autor): “Uma companhia nacional de danga incorpora uma nagao. [...] as
companhias também tentam encontrar estratégias coreograficas para descrever
visualmente todas as "Pessoas” do pais-estado respectivo”.

Little (1998) sugere que as dancas populares se diferenciavam das folcloricas
pelas origens, fungdes, formas e estilos, e que, portanto, eram consideradas impuras.
Para a autora, as dancas populares eram pensadas como uma inovagao promovida

por pessoas ou mestres de danca, e de forma hibrida, que consistia em emprestar e

21 Franz Uri Boas (1858-1942) foi um antropdlogo teuto-americano, um dos pioneiros da antropologia
moderna, chamado de “Pai da Antropologia Americana”.
22 No original: “[...] in those regions of the world with long-term peasant or tribal populations and
performed as an integral part of these people’s live”.
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pegar emprestado elementos estrangeiros. Os produtos criados eram oferecidos ao
povo como forma de heranca nacional e estética.

Com esta nova funcdo mercadolégica e hibrida da danga popular, Canclini
(1998) diz que o conceito de popular ndo esta restrito ao que é consumido pelo maior
namero de pessoas ou aquilo que é “auténtico”, com um sentido de resisténcia a uma
suposta cultura dominante. A expresséao “cultura popular”, neste sentido, corresponde
ao desejo de cruzar fronteiras, estabelecendo comunicagdes entre 0s agentes sociais
envolvidos na construgédo dos produtos culturais e sua relagdo com a modernidade,
ou seja, cresce a busca pelo mercado (CANCLINI, 1998). Para o autor, hd na América
Latina uma longa historia de construcao do que ele nomeia como cultura hibrida, termo
também sugerido por Little (1998), onde relacdes como hegemonicos e subalternos;
tradicional e moderno; culto, popular e massivo se mesclam.

Trés estudos sobre esta tematica sdo muito importantes, pois discutem
possiveis categorias para facilitar os estudos das dancas folcloricas: o de Joann
Kealiinohomoku (1972), o de Andriy Nahachewsky (1995) e o de Kapper (2013). Estes
trés autores se fundamentam nas ideias do etnomusicologista Felix Hoerburger, que
propés a divisdo das dancas folcléricas em duas formas: primeira existéncia e
segunda existéncia. Seu estudo intitulado “Once again: on the concept of folk dance”
foi publicado no Journal of the International Folk Musica Council em 1968, e dizia que
as dancas folcloricas deveriam ser entendidas em duas fases da histéria, conforme se

A

ve:

A dancga popular em sua primeira existéncia € principalmente uma
parte integrante da vida de uma comunidade. A danca popular na sua
segunda existéncia ndo é uma parte integral da vida comunitaria. Nao
€ propriedade de toda a comunidade, mas apenas de algumas
pessoas interessadas [...]. A danca popular em sua primeira existéncia
ndo é corrigida. Cada nova performance é apenas um tipo de
improvisagdo dentro de uma estrutura especificada, ndo uma forma
definitiva. Na segunda existéncia, ha figuras e movimentos fixos, que
variam ligeiramente. De um modo geral, achamos que as dancas
populares [na sua segunda existéncia] devem ser ensinadas a
dancarinos por professores de danga especiais ou lideres de danca.
Mas esse tipo de ensino intencional ndo existe na primeira existéncia
da danca popular. Aqui as dancas folcléricas sdo aprendidas de
maneira natural e funcional. Todos participaram do comec¢o de sua
vida. (HOERBURGER, 1968, p. 30-31, traducao do autor).

A danca de segunda existéncia é descrita por Hoerburger (1968) como sendo um

avivamento consciente ou cultivo das dancas folcldricas, enquanto a de primeira
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existéncia € representativa da tradicdo original. Ao se apropriar destas categorias,
Joann Kealiinohomoku (1972) prop6s uma série de novas indagacdes a respeito de
“‘danca folclérica” como um conceito e enquanto um campo de estudo. Para esta
autora, a primeira existéncia das dancas folcléricas (dance in the field) foi aquela
dancada de forma integral na vida de uma determinada comunidade cultural, ou seja,

esta seria a “verdadeira” danga folclérica. Para a antropdloga:

Nos ambientes de danca da "primeira existéncia", aqueles individuos
gue crescem numa sociedade em que a danca faz parte das tradicbes
vivas aprendem a dancar principalmente em situa¢Ges individuais,
semelhantes a forma como os jogos e as linguas sédo adquiridos - isto
€, em geral, mas nem sempre, em situacfes informais de moda de
tentativa e erro. Tal situacdo, portanto, constitui um ramo de estudos
folcléricos. O repertdrio de danca que esses individuos adquiriram
geralmente constituia um corpo de material e estilos coreogréficos e
de movimento que estavam em voga ha época nha regido em que
viviam, ou foi aprendido por grupos de imigrantes de geracdes mais
velhas. (KEALIINOHOMOKU, 1972, p. 387, tradug&o do autor).

A segunda existéncia das dancas folcléricas (revival dancing) sdo as que
aceitam mais interferéncias, onde comecam a surgir apresentacées com intuito
performético, com maior teatralizacdo. Esse termo — de segunda existéncia — foi
questionado na época, pois para muitos pareceu algo de segunda mao, o que
incomodava os membros das Companhias Nacionais, conhecidos como “recreational
folk dancers”. Isso porque eles devotavam anos de pratica corporal e ensaios a seus
propdsitos, e acreditavam veementemente que o que faziam era verdadeiro. Para
eles, qualquer atividade na qual milhares de pessoas se envolvem e gastam horas de
dedicacdo tem uma autenticidade por si s6. A experiéncia vivida torna cada fato
auténtico.

O que os novos coreografos fazem, de acordo com os ‘recreational folk
dancers”, é dar nova vida ao que ja existia nas comunidades culturais por meio de

grandes producdes. Para Kealiinohomoku,

O dancarino profissional de danca folclérica €, com algumas excecoes,
um individuo de origem urbana que aprendeu seu repertorio da
mesma forma que o hobbyista popular dos Estados Unidos, do Japéao
ou da Holanda, e ndo como um individuo que nasceu no campo em
seu proprio distrito do mesmo estado-nacdo. Esses dancgarinos
profissionais aprendem seu repertério com um professor de forma
consciente em ambientes estudio/sala de aula. Sua forma "nativa", se
tiverem uma, é frequentemente o balé classico ou alguma forma de

79



danca social. O dancarino profissional do conjunto estadual adquire
uma grande variedade de formas de estilos, por isso, mesmo que um
dancarino especifico venha do campo, ele ou ela adquire todos os
outros estilos apresentados no repertorio da companhia da mesma
forma que os colegas urbanos (KEALIINOHOMOKU, 1972, p. 388,
traducao do autor).

Em outra abordagem, Andriy Nahachewsky (1995) prop0s a utilizagdo de novos
termos para a diferenciacdo das categorias que envolvem a danca folclorica: a
“‘presentational” e a “participatory”. Ele sugere que, em vez de considerar estas duas
categorias como sendo separadas, elas devem ser conceituadas ou entendidas como
um continuo. Ele diz, ainda, que muitas vezes o0s bailarinos profissionais,
semiprofissionais ou amadores de uma companhia de danca folclorica ndo conhecem
as dancas do campo ou as dancgas “participatory”, pois seu treinamento € em outra
area de danca, como cita os bailarinos da Companhia de Danca de Moiseyev.

Kapper (2013) sugere que para 0s pesquisadores da é&rea de estudos
folcléricos, hd uma clara diferenciagéo acerca da intengéo entre as dancas folcléricas
(folk dance), das quais ela aponta como author choregraphy ou folk creation (onde o
autor € desconhecido ou ndo é importante). Entretanto, nos dois termos utiliza a
palavra folk dance, ou seja, a relagdo com o folk esta presente em ambas as
performances. Para Kapper: “Coreografia de autores e de criacdo popular, tdo
claramente distinguiveis uns dos outros em ambas as classificagbes, tornam-se
indiferenciadas em situac¢des de apresentacdo, quando sao realizadas por dancarinos
em trajes nacionais™2 (2013, p. 90, traducao do autor). Assim, ambas formas de danca
relacionam-se a uma expressdo nacional em um formato visivel e corporal no
momento das performances.

Pode-se considerar as dangas de primeira existéncia como as dancas
folcléricas, e as dancas populares tradicionais como sendo uma evolugdo destas em
termos de composicao coreografica e apresentacdo cénica, conforme Little (1998).
Para a autora, as dancas populares se diferem das folcléricas principalmente quanto
a origem, fungbes e estilos, pois as dangas populares tradicionais vao se
transformando e se modificando constantemente, de modo que possam caracterizar

fortemente as novas culturas. Estas distingdes entre dancas folcléricas e dancas

“,

23 No original: “author choreography and folk creation, so clearly distinguishable from each other in both
classifications, turn out undifferentiated in presentational situations, when they are performed by
dancers in national costumes”.
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populares eram feitas logo no inicio do século XX, levando em consideracao a nogao
idealizadora do folclore como algo antigo.

Estudos académicos recentes exploram os contextos historicos e culturais das
tradicdes das dancas folcldricas, considerando-as como formas individuais das
mesmas. Rocha (2009) sugere que se inicialmente o conceito de cultura popular
esteve relacionado ao folclore e a nagdo, num segundo momento relaciona-se a ideia
de revolucdo, sendo que agora parece se aproximar da ideia de performance em
tempos de globalizagdo. Para o autor:

Temos assistido nos ultimos anos a inumeros movimentos e
processos de construcdo de identidades, revitalizacdo de expressdes
culturais, enfim, acbes que apontam para um conjunto de
representagdes que designam um momento de resgate das tradi¢cdes
culturais. E sabido que, para que uma tradicdo permaneca existindo,
ela deve modificar-se. Neste sentido, uma justificativa para a retomada
da tradicao, da memoria e dos processos de construgao identitaria, por
meio do patrimbnio imaterial, sem que isso signifigue uma volta ao
modelo folclorista, consiste no peso dado a criatividade (ROCHA,
2009, p. 230).

Frente a esta contextualizag&o conceitual, afirmo que a danca popular de matriz
tradicional pode ensinar para as criancas conceitos basicos de ritmo, repeticao,
sequenciamento, padronizacdo, previsibilidade, antecipacdo, pistas musicais,
discriminacdo auditiva, improvisacdo e contagem musical. Ela é uma atividade
multicultural, que expde as criangcas ao contato com dancas de todo o mundo,
representando diferentes tempos histéricos e sociais e mostrando como todas as
culturas, nacdes e pessoas estao conectadas e inter-relacionadas (WARDLE, 1999).
Talvez a principal vantagem de ensinar dancgas populares de matriz tradicional para
criangas é proporcionar, de maneira divertida e amorosa, uma atividade fisica ao longo

da vida, o respeito ao diferente e um maior conhecimento cultural.

Dancas populares e contemporaneas na primeira Licenciatura em Dancga do

Estado de Santa Catarina

Aproveitei o espaco do Seminario de Danga para dar a noticia de que Santa
Catarina teria, no segundo semestre de 2017, o primeiro curso de Licenciatura em
Danca do Estado, com sede na Furb — Universidade Regional de Blumenau. Este

curso foi desenhado com um curriculo focado nos dialogos entre as dancas populares
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e contemporaneas, por acreditarmos estas dancas podem auxiliar no processo de
formacdo de criancas e jovens, ao respeitar as individualidades corporais de cada um.
Pretendemos compor uma identidade que destaque o pertencimento social e encurte
as distancias territoriais de nossa cidade e do estado.

Esta iniciativa surge como uma possibilidade de democratizacdo do acesso ao

conhecimento especifico sobre a formacao de professor de danca e a universidade:
ndo ha necessidade de uma corporeidade especifica para o ingresso no curso,
construida a partir de um estilo ou estética particular. O que se espera é um trabalho
de reflex&o para construcdo de novos cédigos corporais, que serdo responsaveis pela
construcdo de sentidos préprios durante todo o processo de formacao académica. O
curso de Licenciatura em Danga da Furb tem como objetivo formar
professores/dancarinos/pesquisadores para atuar no campo da danga com foco maior
nas dancas populares e contemporaneas em espacos de ensino e aprendizagem
formais e ndo formais, constituindo-se pesquisadores da pratica artistica e docente,
assim como agentes de desenvolvimento sociocultural atuando enquanto mediadores
culturais com ética, responsabilidade e senso de cidadania.
A Matriz Curricular do Curso estéa dividida em oito semestres e organiza-se a partir da
filosofia pedagdgica dos demais cursos de graduacéo do Departamento de Artes e do
Centro de Ciéncias da Educacao, Artes e Letras da Furb, cuja formacéo artistica esta
aliada a formacao docente.

A Matriz Curricular do Curso de Danca — Licenciatura articula um desenho
inovador na organizacao por campos que se relacionam com um ndcleo central de

formacao docente (figura 1).

Figura 1: Nucleo e Campos da Matriz Curricular
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Estes se articulam a partir dos elementos que se relacionam na construcdo do
saber em Danca e Ensino da Danca. Este ndcleo e sua relacdo com os campos nao
podem ser pensados de forma separada, pois o conhecimento em Arte se relaciona
em aspectos que envolvem o estético, o ético, o estésico, 0 poético, o técnico e o
conhecimento especifico acerca da teoria que sustenta a arte. Ver a alegria de todos
gue estavam na plateia ao receber esta noticia me fez acreditar ainda mais no sucesso
do curso, por preencher esta lacuna no estado de Santa Catarina, consolidando a

danca como forma de conhecimento.
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O Desafio do Passinho: ferramenta para uma aprendizagem

significativa

Hugo Oliveira?*

Resumo

O Desafio do Passinho € um concurso de danca em formato tedrico-pratico,
direcionado a unidades escolares e instituicdes que atendam ao publico infanto-juvenil
e que estejam no entorno, principalmente, de ambientes de vulnerabilidade, tais como:
favelas, areas marginalizadas e regides periféricas. Utiliza como ferramenta
pedagdgica a danca passinho, interligando-a aos Parametros Curriculares Nacionais
(PCNs). A finalidade € promover a aprendizagem e contribuir no sentido de dirimir as
dificuldades de alfabetizacao, distor¢ao idade/ano de escolarizacéo, socializacéo e de
reconhecimento de suas potencialidades, utilizando o ritmo do funk como forma de

expressao corporal e sociocultural.

Palavras-chave: Arte. Dancga. Cultura. Educagao. Funk.

Introducéao

O presente artigo propde apresentar a ferramenta pedagogica o “Desafio do
Passinho”, que possui um formato de concurso de danca, originada das
reminiscéncias das favelas cariocas entre os anos de 2004-2008. Seu fundamento
baseia-se na territorialidade nos bailes funks, como uma sintese de diferentes
modalidades, que perpassam o break, frevo, samba, capoeira, hip hop dance e

popping, entre outras. Atualmente, tal fundamento estabelece caracteristicas proprias,

24 Dangarino, Instrutor, Pesquisador e Produtor na area de Dangas Urbanas. Graduado em
Comunicacao Social - Jornalismo e Mestrando em Cultura e Territorialidades pela Universidade Federal
Fluminense (UFF). E um dos precursores de House Dance no Brasil, ex-integrante do Grupo de Rua
de Niterdi, de Bruno Beltrao, com experiéncias internacionais na Franga, Alemanha, Portugal, Bélgica,
Holanda e Suiga. Ministrou aulas de danca nos projetos: Jovens Pela Paz, Redes da Maré e GRES
Portela. Atualmente, dirige o Grupo DancaRio e compde a Comissao Artistica do Sindicado da Danca
do Rio de Janeiro. Membro fundador da Rede RJ de Dancas Urbanas e membro do colegiado pelo
setorial da Danga no Ministério da Cultura.
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estéticas, passiveis de reconhecimento e identidade Unica, sendo considerada uma
danca popular urbana. Além disso, a danca tem ligacdo direta com a cultura digital
(redes sociais), tendo um dos principais motivos de propagacao e destaque o video
“Passinho Foda?®” no Youtube, por ter alcancado mais de quatro milhdes de
visualizacbes em 2008 e a morte prematura do icone do movimento que difundiu a
danca nas diversas midias televisivas do pais, o dancarino Gualter Damasceno, 0
“Gamba?®”, em 2012, reconhecido como o Rei do Passinho.

A danca tem os pés como protagonistas da performance, e sdo eles que
traduzem as batidas das musicas em uma agilidade que depende da sinuosidade da
cintura e do corpo de mola?’ para o acompanhamento da cadéncia musical.
Geralmente, é realizada pelos adeptos com o olhar direcionado para os préprios pés
e que, ndo por acaso, estdo quase sempre descal¢os. Sua performance se da nas
rodas, espacos que promovem 0s encontros dos adeptos, em uma dinamica coletiva
onde todos que estdo em volta participam de forma direta ou indireta (palmas, gritos
ou agindo de alguma forma participativa) e se da através de uma explosao que contém
variacbes de saltos, entrecruzamento das pernas em um deslocamento espacial
alternando no tempo e contratempo da rapidez dos 130 bpm?® do ritmo funk, tendo
duracdo média de um minuto e trinta.

O desenvolvimento da ferramenta pedagogica ocorreu através de experiéncias em
escolas localizadas em favelas e areas consideradas marginalizadas, entre 2012 e
2015, como contribuicdo aos programas educacionais de gestao publica no municipio
do Rio de Janeiro (Secretaria de Educacao), ocasido em que atuei como gestor de
projetos na ONG CIEDS?° - Bairro Educador®®. As escolas municipais contempladas

foram Estados Unidos3!, Canada e Catumbi, onde pude constatar o entranhamento

25 “Foda” - de acordo com o dicionario Priberam significa: ser extraordinario, ser muito bom em alguma
coisa. = SER FOGO.
26 Gualter Rocha Damasceno, dangarino pioneiro que foi reconhecido também pela midia como o Rei
do Passinho, assassinado em 1° de janeiro de 2012.
27 Corpo mola é uma referéncia a dancarinos que possuem uma flexibilidade com o térax em
coordenacdo com os quadris, se assemelhando a sinuosidade de uma mola.
28 Bpm significa batidas por minuto.
29 CIEDS - Centro Integrado de Estudos e Programas de Desenvolvimento Sustentavel, uma
organizacdo sem fins lucrativos, de utilidade publica federal fundada em 1998.
30 “Bairro Educador (BE) € um projeto da Secretaria Municipal de Educacgéo do Rio de Janeiro, integrado
ao programa Escolas do Amanha. Desde junho de 2010, o CIEDS executa o projeto, com apoio da
Associacao Cidade Escola Aprendiz, ONG parceira”. Disponivel em: http://www.cieds.org.br/projetos/7.
Acesso em: 5 set. 2017.
31 Por ser uma Escola do Amanhd, os estudantes dessa unidade contavam com acompanhamento
periddico de uma equipe de suporte contendo uma psicéloga e assisténcia social.
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da representatividade do movimento funk, somado as inumeras dificuldades de
aprendizagens e ainda a comunicacao dificultosa entre professores e estudantes.

Mediante 0s pressupostos acima, baseei-me no conceito de inteligéncias
multiplas do psicologo americano Howard Gardner (1999) para me respaldar na
construcdo da ferramenta pedagogica Desafio do Passinho, quando afirma que o ser
humano é constituido de nove tipos de inteligéncia, sendo uma delas a corporal-
cinestésica. Elas agem de forma complementar e, quando bem orientadas, auxiliam
no desenvolvimento e melhoram os resultados: uma vez que o professor tenha ciéncia
dessa informacdo, seus estudantes passam a ser vistos com mais sensibilidade.
Portanto, foi o norteador neste projeto, pois detectei que a maioria desses estudantes
tem inteligéncia corporal-cinestésica e, segundo Gardner (1999), tais pessoas sdo
reconhecidas pela superioridade em suas capacidades motoras e de expressao dos
préprios sentimentos. Os que se enguadram neste perfil geralmente tornam-se
dancarinos, artistas circenses ou cénicos e atletas.

Sendo assim, a danca passinho foi proposta como ferramenta pedagdgica,
ressaltando a cultura local como caminho no processo de ensino-aprendizagem. Isto
€, buscar praticas do ambiente em que vivem, tornando-as instrumento que perfaca
um caminho com os conteludos escolares, cooperando no sentido do caminho da
aprendizagem de forma significativa e prazerosa, contribuindo para a construcao

cidada.

[...] A relacdo escola/comunidade também podera propiciar o estudo
dos temas transversais, a integracéo entre as disciplinas e o trabalho
coletivo. Com efeito, quando o aluno aprende a conhecer a
comunidade com suas variedades de aspectos e de tipos, passa a
preocupar-se com seus problemas e, se bem orientado, passa a
guerer participar na resolucdo dos mesmos e, nao raro, o aluno evolui
guanto: ao respeito as manifestagdes culturais, & compreensédo do
lugar publico e suas regras, a luta contra o preconceito, ao respeito
alheio e a seu direito de ser respeitado enquanto cidaddo (UDEMO
apud GUARA, 2006, p.17).

A experiéncia se repete durante uma nova atuacdo como gestor territorial,

agora no Programa Rio+Social®? da Prefeitura do Municipio do Rio de Janeiro,

32 “Coordenado pelo Instituto Pereira Passos (IPP) em parceria com o ONU-Habitat — o Programa das
NacgbBes Unidas para Assentamentos Humanos —, o Rio+Social atua promovendo a melhoria na
gualidade de vida de populagbes que moram em areas ocupadas por Unidades de Policia Pacificadora
(UPP). A atuacéo do Rio+Social tem o seu trabalho pautado por trés eixos: o da informacdo — com
levantamentos que geram um retrato e um panorama de cada regido; o da intersetorialidade — promove
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coordenado pela autarquia Instituto Pereira Passos®3, onde a proposta era gerir
informacdes que contribuissem para o desenvolvimento social dos moradores das
Comunidades Pacificadas. E, logo atento a mais uma oportunidade para o uso da
ferramenta pedagogica, a danga passinho, replicando com outras unidades escolares
do entorno dos morros dos Macacos e Sdo Jodo (E.M. Equador, Argentina, Assis
Chateaubriand e Mario de Andrade), nutridas pelas mesmas influéncias da cultura
funk. Tendo adquirido a expertise no Projeto Bairro Educador, propus a aprovacéo do
uso da ferramenta a supervisdo do Programa, o que de pronto foi aceita (desde que
se alterasse o0 nome, que passou a ser “Vem Ni Mim Que Eu Sou Passinho’),

possibilitando obter resultados tdo exitosos quanto da primeira vez.

Ferramenta pedagodgica

O desenvolvimento da ferramenta pedagdgica foi possivel a partir da
sensibilizacdo dos atores escolares, que se disponibilizaram inteiramente a realizacao
da proposta, como também seus espac¢os e equipamentos de audio e tecnologia
(caixa de som, maquina fotografica/filmadora, laptop e cabo p2-p10), tornando assim
reais as chances de aplicabilidade. Sendo uma atividade que abrange a cultura local,
0os estudantes na idade infanto-juvenil interagiram com notavel espontaneidade,
devido a estreita relacdo de seu cotidiano com o formato do concurso de danca. Esse
contém a pratica dos movimentos do corpo por meio de aulas e oficinas,
estabelecendo assim uma via de mao dupla na aprendizagem direcionada aos
estudantes com dificuldades em progresséao escolar. As oficinas sdo ministradas pelo
gestor do projeto duas vezes por semana. Nos demais dias, o professor da turma
desenvolve aulas que contenham atividades pedagodgicas com o tema da proposta,
interligadas com as disciplinas curriculares, qgue podem ocorrer em uma Unica escola
ou em outras unidades, preparando para as etapas eliminatérias. O prazo para

realizacdo é em média de trés meses, a contar do planejamento até o dia da final do

a troca entre as varias instituicdes presentes no espago em questao, inclusive os drgdos publicos,
evitando assim a fragmentacéo e a sobreposicdo de acdes; e o da territorialidade — promove a escuta,
acdo e integracdo com o publico nas areas atendidas’. Disponivel  em:
http://www.riomaissocial.org/programa. Acesso em: 5 set. 2017.
33 Instituto Pereira Passos, autarquia que se dedica a produzir dados e conhecimento sobre toda a
cidade, para apoiar a gestéo publica.
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concurso, sendo que a fase final pode ser realizada nas proprias escolas e/ou em
espacos publicos de facil acesso no entorno das unidades escolares.
O processo da construcéo da ferramenta é embasado nos PCN - Parametros

Curriculares Nacionais:

[...] que constituem um referencial de qualidade para a educagéo no
Ensino Fundamental em todo o Pais. Sua funcéo é orientar e garantir
a coeréncia dos investimentos no sistema educacional, socializando
discussbes, pesquisas e recomendacdes, subsidiando a participacao
de técnicos e professores [...]. (BRASIL, 1997a, p. 13).

Como também segue em consonancia com o volume 6 (Arte) do mesmo

documento para auxiliar ao estudante:

[...] expressar e saber comunicar-se em artes mantendo uma atitude
de busca pessoal e/ou coletiva, articulando a percepcdo, a
imaginacdo, a emocéo, a sensibilidade e a reflexdo ao realizar e fruir
producdes artisticas. (BRASIL, 1997b, p. 39)

Enfim, desenvolver a ferramenta pedagdgica Desafio do Passinho teve como
objetivos: contribuir na promocdo do desenvolvimento cidaddo, na criacdo e
articulacdo de oportunidades formativas, conectando as unidades escolares aos
potenciais educativos do bairro/cidade e vice-versa, na promocao de a¢des culturais
que ocupassem 0s espacos publicos acabando por ressignificar tais locais, tornando-
0s espacos plurais de desenvolvimento das habilidades sociais, individuais e
produtivas dos estudantes, na construcéo da identidade e na contranarrativa midiatica,

principalmente do jovem negro de favela.

Condicdes de aplicabilidade

12) Mapeamento de até quatro unidades do entorno do territorio.

2%) Apresentacéo a diregcéo escolar e equipe docente interessada no desenvolvimento
da ferramenta pedagodgica.

3%) Formalizacdo na Coordenadoria Regional de Educacdo (CRE) ou instancia

superior que seja responsavel pelo espaco educativo.
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43) Definicdo das turmas participantes, entrega dos materiais informativos para
adequacéo a disciplina e agendamento dos eventos de eliminatérias34.

5%) Divulgacédo aos estudantes através de cartazes, murais e bilhetes.

6%) Momento de desenvolvimento da tematica dentro das disciplinas de acordo com o
formato escolhido pelos professores.

7%) Oficinas periodicas com o gestor, para o desenvolvimento de atividades corporais,
ltdicas e incentivo a participacao nas disciplinas e duelos.

8%) Eliminatdrias nas unidades escolares escolhidas.

9%) Eliminatoria nas escolas aberta a jovens convidados (caso haja interesse da
unidade escolar).

102) A Grande Final em local a ser escolhido (escola ou equipamento publico).

Exemplo de uma oficina realizada pelo gestor

12) Apresentacao pessoal.

22) Apresentacgdo da ferramenta pedagdgica.

3%) Leitura musical e realizacéo de atividade envolvendo leitura musical e o letramento
utilizando o sucesso “Assim sem Vocé” — Claudinho e Buchecha.

4°) Momento “papo aberto” sobre a histéria do funk e da danca passinho.

Cronograma de eliminatérias

O cronograma de eliminatérias tem por objetivo selecionar estudantes para compor
as chaves da etapa final do concurso. Em algumas escolas, a etapa serve como
culminancia, ndo direcionando um estudante para a grande final. A sua elaboracéo é
constituida a partir de 16 selecionados em categorias diferentes para os duelos, onde
Style representava 1° ao 5° ano, Elite do 6° ao 9° ano e Embrasados®, jovens
convidados. As etapas sao diluidas conforme o agendamento prévio, resultando na
culminancia, que pode ser na propria unidade escolar ou em um equipamento publico

parceiro do projeto. Como premiacéo podem se distribuir camisetas com o logotipo do

34 E importante atentar para o calendario escolar evitando o choque de datas com provas, reunides
de pais, conselhos de classe e afins.
35 Essa categoria foi uma estratégia de inclusao utilizada pelo Gestor, para os jovens de outras unidades
escolares do entorno do territério, nas quais o projeto nao foi contemplado, como também para os nao
estudantes que muito insistiram em participar.
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Desafio do Passinho, bonés, troféus e medalhas para os estudantes finalistas do
concurso.

Ressalta-se que as eliminatdrias devem contar com atragdes constituidas pelos
estudantes que apresentam habilidades artisticas e deficientes fisicos, respeitando o
direito a inclusdo e o reconhecimento de potencialidades, o que soma para abrilhantar

0 evento e torna-lo mais enriquecedor.

Formato — Eliminatérias

Escola
Escola 1. ESCOLAS
L Envolva um numero x de escolas do
Escola entomno do termtorio,
Escola
2. 2 ELIMINATORIAS
Realze duelos de danga entre oS
Escola estudantes da prépna unidade escolar.
3. DESAFIO FINAL
Promova um encontro com 0%
Escola selecionados para um desafio final
Escola Escola entre as escolas

Modelo de chave utilizado para as Eliminatérias

12 chave 22 chave 32 chave 42 chave Final
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Parcerias

Sao realizadas parcerias para o desenvolvimento do Desafio do Passinho,
iniciadas pelos professores que desenvolvem aulas exclusivas sobre o tema e
contribuem com a organizacdo da roda dos duelos e nas eliminatérias. As
merendeiras podem se dispor a alterar sua rotina de trabalho para elaborar um
cardapio especial e assim tornar oS momentos mais prazerosos. Ex-estudantes
podem ser convidados a participar da categoria Embrasados e auxiliar na legitimagéao
com a escola, na mediacdo com a comunidade local, como facilitadores nas atracdes
dos eventos e compondo a banca de avaliacdo. E, ainda, os responsaveis podem
fortalecer a importancia da representatividade dentro da disponibilidade nas etapas

eliminatdrias e no evento da grande final.

Considerac0es finais

Danco, logo, existo! E adaptando a fala do filésofo francés René Descartes,
incluindo o corpo, que encontro o meio para expressar uma das melhores sensacoes
gue vivi ao utilizar essa ferramenta pedagogica, pois foi uma descoberta desafiadora
e fascinante. Presenciar as manifestacfes que um evento causa dentro do ambiente
escolar legitima o quéo transformador é o uso da Arte da Danca para nutrir o saber,
resgatando-o como um organismo Vivo, prazeroso, constituido de sentidos e
significados, contribuindo para o estabelecimento do homem integral. Conforme

Guaré:

Para alinhar as iniciativas, tomamos por referéncia a concepcao de
educacao integral que traz o sujeito para o centro das indagacfes e
preocupacbes da educacdo. Agregando-se a ideia filoséfica de
homem integral, realcando a necessidade de desenvolvimento
integrado de suas faculdades cognitivas, afetivas, corporais, dentre
outras, resgatando, como tarefa prioritaria da educagéo, a formacéao
do homem, compreendido em sua totalidade. (2006, p. 16).

Ressalto ainda a credibilidade ao projeto, percebida através dos atores e
parceiros que perfizeram minhas produgbes e compartilharam das dificuldades e
éxitos de uma experiéncia que pode ser, de fato, utilizada como ferramenta, devido a

legitimacdo que os PCNs prop&em. Fiquei surpreso em relagdo ao modo como a
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ferramenta foi incluida para exemplificar resultados e publicacbes exitosos nas
instituicbes onde atuei como gestor, 0 que contribuiu para a amplitude da minha
compreensao acerca das producdes por mim realizadas.

Entre os resultados obtidos pela ferramenta pedagdgica Desafio do Passinho,
destacam-se um DVD contendo um documentario como memorial entregue as
escolas e posteriormente utilizado no material informativo; a selecdo do estudante
Lucas Batista, da E.M. Estados Unidos, para a etapa da Batalha do Passinho (2012)36;
a experiéncia documentada®’ utilizada por um grupo de estudos de pés-graduacéo em
Educacao na Universidade Federal Fluminense (UFF) para realizacdo de um estudo
de caso e como proposta de exercicio no Il Caderno de professores do Ensino Médio

(MEC) e, ainda, apresentada na 42 Jornada de Educacéo e Relagbes Etnico-Raciais.
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36 Ver: http://www.cieds.org.br/686,2,escolas-utilizam-funk-como-instrumento-pedagogico.
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expressao-corporal-e-sociocultural.
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Anexos

Cartaz de divulgagéo nas escolas

Oficina Desafio do Passinho

1) Observe as imagens e circule na letra da masica:

Fico Assim Sem Vocé
Claudinho e Buchecha

Avido sem asa. fogueira
sem brasa

Sou eu assim sem vocé
Futzbol sem bola,
Piu-Piu sem Frajola
Sou ey assim sem vocé

Por que & que tem que ser

assim

S= 0 meu desejo ndo tem
im

Eu te quero a todo instante
Nem mil aito-falantzs
vao poder falar por mim

Amor sem beiiinho
Buchecha sem Claudinho
Sou ey assim sem vocé
Circo sem palhaco,
Namoro sem abraco

Sou eu assim sem vocé

T6 louco pra te ver chegar
T6 louco pra te ter nas
maos

Deitar no teu abraco
Retomar o padaco

Que falta no meu coragdo

Eu n3o existo longs de
vocd

E a sofid30 € o meu pior
castigo

Eu conto as horas

Pra poder te ver

Mas o relogio t3 de mal
comigo

Por qué? Por qué?

Neném sem chupeta
Romeu sem Julieta
Sou ey assim sem vocé
Carro sem estrada
Queiio sem goiabads
Sou eu assim sem vocé

Por que & que tem que ser
3ssim

Se 0 meu desejo ndo tem
fim

Eu te quero a todo instante
Nem mil aito-falantes

vao poder falar por mim
Eu ndo existo longe de
vocE

E a solid30 & o meu pior
castigo

Eu conto as horas pra
poder te ver

Mas o reldgio t3 de mal
comigo

Por qué?

Exemplo de atividade desenvolvida em oficina
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1 O DESAFIO

VENHA PARTICIPAR DE NOSSA FINAL E
DESCOBRIR QUAL ESCOLA TEM O MELHOR
DANCARINO DE PASSINHO!

DATA: 10/1/2012 HORARIO: 10:30h
LOCAL: E.M Catumbi

OBIETIVO: Reveiand 8 Sanca Pasaho como e essaiade de leguagen
coponai pare de nossa deposicio rgnay wr desyio gee svele o Mok
dancarno de passnbo emre s undades escolres
Estados Unklos, Canadé e Catumbi
Forveotinds b proous 08 CAnnhiod que P Dl imerage soC skt
corrataTbam defrw o confena ma denndado ndradual o cokiona derms
desti sl

PUBLICO ALVO! Estularmes 82 1008 3 a0l

PARTICSPANTESPARCEIRDS: Ovolessores s £0 Fixs
i Conomgad (M BUA e Caumbl) Minga 7HEM Catards)
Maicws YinauslE M BUA). Fabo Noguees (£ W Canadd)
Coordmnadn s PRiQogeas Al R W EUA) Lraud! e (E N Caradd)
# Dréona Renats QarsEM Catards)

1 O DESAFIO

VENHA PARTICIPAR DE NOSSA FINAL E
DESCOBRIR QUAL ESCOLA TEM O MELHOR
DANCARINO DE PASSINHO!

DATA: 10V11/2012
LOCAL: E.M Catumbi

OBJIETIVO: Revelerdds & dnga Passeho cong epmssidide da Wgumgern
corporal pate de Aoss deposcio oganTa UM desyio que revele G methar
dangareo de pessndo onre as andades escokyes
Estados Unidos, Canadd e Catumbi
FUrmeoinSo & (o000 08 S enos qud ed paamtinm mes(r socsinecs
como Rbdm, 20w @ condmear aua denmiade ndeedul o cokys demn
Seta A

PUBLICO ANV Estucdinnss 2 1ada 3 sscna

PARTICFRNTE SPARCEIROS: rekasyes o B Flaca
Nt 83 Conoagan (EM EUA » Canerdh Ndoca 77ME M Catenb]
Marous YoouslE M EUA Fibo Nogoera (E N Caradd
Cooganatuns Pedagipeas Ala Res(EN TUAL Uning el (EM Camsd)
& Dot Rerats. GasolE M Catanti

HORARIO: 10:30h
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Convite a participacdo do Desafio do Passinho utilizado para convocacao
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Participacao de estudantes portadores de deficiéncias
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Eliminatoria E.M. Catumbi
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— a
Eliminatdéria E.M. Catumbi

Eliminatéria E.M. Estados Unidos
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Assistente Social Dinorah Gama (Equipe Proinape), Diretora Alessandra Oliveira,
Psicologa Renata Geoffroy (Equipe Proinape), Hugo Oliveira (Gestor de Projeto),
estudantes da E.M Estados Unidos

Premiacao
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BATALHA
DO PASSINHO

Estudante Lucas Baptista (E.M. Estados Unidos) em 2012 participando da Batalha
do Passinho Coca Cola, representando o territério do Sao Carlos
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Apresentacdo da ferramenta no 1° Seminario de Dangas Urbanas — DNA Carioca
(Rio de Janeiro,2013)

-~ —— — —————

452 opesario )

Documentario: O Desafio do Passinho - Uma forma de Expresséo Corporal e

Sociocultural http://www.youtube.com/watch?v=ggDH2IVNEB

103



FESTIVAL DE DANCA DO MORRO DOS MACACOS

JURADOS

Leandra Perfects
Marcelly Knowles

lgor Imperador
ATRACOES

Mc Cebolinha e
Imperadores da Danca

VILA OLIMPICA'ARTUR DA TAVOLA
Rua Viscondede Santa Isabel
Vila Isabel (ahtigo Jardim Zoologica)

Cartaz de divulgagdo Vem Ni Mim Que Eu Sou Passinho (2015)
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Eliminatéria E. M. Equador
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Eliminatoéria E. M. Mario de Andrade

Eliminatéria E. M. Argentina
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Grande Final Vem Ni Mim Que Eu Sou Passinho (Vila Olimpica Arthur da Tavola)

reuniu diretores das escolas, pedagoga da Vila, Equipe do Rio+Social, Ex-
estudantes das escolas do entorno, comunidade local. Premiag&o por categorias:

Wesley Pereira (Elite), Alexandre Jesus(Style) e Alex Vitor(Embrasado).
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13491011 Possibilidades ladicas contemporaneas

A versatilidade da ludicidade na metodologia de ensino contemporaneo de dancga do
Nucleo Artistico Ballet Margd, as consciéncias artisticas e corporais resultantes.

Matheus Brusa3®

Potencialmente influenciado pela contemporaneidade, o presente trabalho
infanto-juvenil do Nucleo Artistico Ballet Margd3 segue uma linha de pensamento
metodoldgico e criativo que preza pela assinatura coreografica e consciéncia dos
intérpretes-criadores acerca das tematicas abordadas nas composicoes.

Um dos grandes desafios desta metodologia versatil, altamente abrangente e
estimuladora é o da desmitificacdo de algumas definicdes sobre dramaturgias que
distanciavam criancas da danca contemporanea. Um pré-conceito resultante de uma
enorme quantidade de trabalhos que se valiam da definicdo de liberdade para brotar
inquietudes trancafiadas, abordando esta caracteristica como uma imperdivel
oportunidade de eclodir questdes emotivas e sentimentais, heranca da modernidade,
bastante explorada pela danca moderna e jazz. Este conceito/recurso consagrado
delimita as possibilidades dramaturgicas de intencdo corporal e interpretacdo que, no
caso da contemporaneidade, € apenas um dos recursos de configuracao cartografica.
A maneira de externar estes sentimentos em cena e muitas resolucdes/formulas dos
elementos que abrangem a caixa cénica tornaram-se insistentes, parecidos e/ou
idénticos, gerando um cliché de "muro de lamentacdes"® para a danca
contemporanea. Pensamento que busca referéncia na citagao:

A danca € um dos conteudos da cultura de movimento do ser humano.
Pode-se verificar nesta forma de movimento corporal um grande
potencial educativo por sua caracteristica integradora dos dominios
humanos sendo capaz de levar o educando a descobrir e a redescobrir
sua corporeidade, sua sensibilidade e sua expressividade (PEREIRA,
apud VARGAS, 2007, p. 9).

38 Matheus Dalla Rosa Brusa é graduado Tecndlogo em Danca (UCS). Diretor artistico, professor e
coredgrafo de Danca Contemporénea do Nudcleo Artistico Ballet Margd. Ator da Cia Atores Reunidos
entre os anos 1999 e 2007. Bailarino da Cia Municipal de Danc¢a de Caxias do Sul entre os anos 2003
e 2006. Conquistou 6 prémios de Melhor Bailarino, 16 de Coredgrafo e 11 de Coreografia. Pesquisador
em danca, compositor de trilhas sonoras, cenografo e iluminador, professor, jurado e palestrante em
eventos e projetos de danca, teatro e musica no Brasil. Diretor da Cia Matheus Brusa desde 2006.
39 A Escola de Danga da Professora Margd Dalla Rosa Brusa, assim como era chamada, foi inaugurada
em 1982, e atua na formac¢édo da danca, na cidade de Caxias do Sul (RS).
40 Termo utilizado com frequéncia no julgamento de trabalhos propostos na danca contemporanea em
festivais de danca.
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Esta estratégia pedagogica e de criacao torna-se possivel por estar apoiada na
ludicidade das tematicas no processo deste desenvolvimento, desenrolando
conceitos, consciéncias e corporeidades. Precisa-se, entdo, discutir cada vez mais a
antecipacao das conquistas de motricidade do ser humano. Para olharmos em frente
precisamos buscar o conhecimento ao maximo do material existente sobre este tema.
Mesmo assim, ndo cabe aos professores e coredgrafos apegar-se rigidamente, pois
desta forma fica o alerta de um retorno brusco, onde o eixo conceitual de metodologia
estaria se rompendo e confrontando com conceitos anteriores.

Um importante ponto para tornar concebivel esta “estratégia pedagdgica
contemporanea infanto-juvenil® proposta € a ndo subestimacdo das capacidades
intelectuais, cognitivas e fisiolégicas desta faixa etaria. Afinal, atualmente as criancas
e jovens tém naturalmente suas percepcdes bastante desenvolvidas, principalmente
pela insercdo prematura da tecnologia e acesso acelerado a informacao.

Em termos de pesquisa, instiga-se ao elenco que se envolva com as tematicas
propostas ndo apenas durante as aulas, mas no maior periodo possivel, em jogos,
brincadeiras, na escola, propondo didlogo entre coreografia e estilo de vida. Incentiva-
se a pesquisa na web das tematicas e recolhem-se informac8es dos envolvidos para
as futuras composicées. Entende-se que a maturidade de interpretacdo depende
diretamente do envolvimento do elenco ndo como meros executores, mas também
como intérpretes criadores constantemente ativos nas propostas.

Dois dispositivos altamente contaminadores neste processo sao a cenografia e
a trilha sonora, criadas especificamente para os trabalhos e que, naturalmente, se
tornam pilares essenciais para as questdes apontadas. Estes recursos nao soé
enfatizam a assinatura do Nucleo como também tém seu processo de composicao
paralelo ao coreografico, permitindo ao elenco um contato estreito com os multiplos
processamentos. Quando ndo € possivel um contato maior com os profissionais
envolvidos na trilha sonora, ndo se permite surgir lacunas no processo, promovem-se
entdo conversas/bate-papos entre diretor de trilha e alunos, onde se levantam
questbes pertinentes sobre esta fusdo de processos criativos paralelos, sobre o
conceito criado especificamente de cada trabalho e de como transpé-lo para a trilha
sonora, inclusive, colhendo ideias dos proprios alunos, intérpretes criadores.

Uma das pesquisas que desfrutam deste recurso sonoro, intitulada "Audio",

teve sua primeira configuracao cénica apresentada em 2010. Nela, justamente o foco
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principal é a proposicao dos proprios alunos de um som para cada movimento, neste
caso, executados ao vivo.

Outro trabalho que busca esta integracdo de linguagens é "O Outro
Nascimento", idealizado em 2006 como pesquisa de movimento. Apenas em 2012
assume uma trilha sonora composta especificamente, com melodias dos desenhos
animados que fizeram parte da infancia dos musicos e bailarinos, somadas aos sons
provindos de brinquedos/instrumentos (trenzinho, patinho, apito etc.). Nesta pesquisa,
a integracao do teatro vem nao apenas na interpretagcéo dos bailarinos, dirigidos pelo
coredgrafo Matheus Brusa, mas também na presenca de textos com o uso da voz dos

intérpretes.

O Outro Nascimento

Coreografo: Matheus Brusa
1° lugar — Meia Ponta — Festival de Danca de Joinville
Foto: Amir Sfair Filho

As trilhas sonoras sdo coordenadas por Matheus Brusa, que, para esta
vertente do trabalho, se divide entre editor, compositor e percussionista
(principalmente corporal). Quando o processo envolve outros musicos, o criador

assume o papel de transpor da melhor forma possivel os conceitos que até entao eram
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somente cartograficos ou apenas conceituais/tedricos. Esta equipe se estende numa
parceria do Nucleo Artistico com outros profissionais*! locais, ndo apenas na musica.

Outro fator, talvez o mais importante e contaminador na metodologia da escola,
foi a fundagéo da Cia. Matheus Brusa, nas dependéncias da escola, em 2006. Sua
criacdo eclodiu inclusive como forma de incentivo a continuidade dos alunos na
carreira profissional, a maior contribuicdo deste casamento. Nestes 11 anos de
existéncia, a Cia. exerce uma importante funcdo na formacdo de bailarinos
profissionais da cidade de Caxias do Sul. Atualmente, boa parte destes profissionais
atua ou atuou na Cia. na funcao de criador-intérprete corporal/vocal/teatral. Importante
citar que as pesquisas flutuam de forma flexivel entre os contextos (Cia. e Escola),
conforme a direcdo conjecture importante para o amadurecimento dos trabalhos
corporais e cénicos.

Ao longo dos anos, o Nucleo Artistico Ballet Margd vem investindo
constantemente na estrutura fisica, com o intuito de comportar com mais consisténcia
e coeréncia a producdo multifacetada que acontece em suas dependéncias. Assim,
resultamos em uma logistica de trabalho mais dindmica e organizada, principalmente
considerando que o Nucleo possui uma oficina de construcdo de cenografias. Esta
producdo interna e independente € um dos dispositivos mais potentes em termos
estéticos-cénicos que produzem corporeidades e partituras cartogréaficas
experimentadas, resultando em movimentacfes especificas, refinadas e exclusivas

de cada composicao.

Alicerce — Bailarinas: Ana Paula Simionatto e Luiza Tomé Salvador - Coredgrafa:
Marg6 Dalla Rosa Brusa - 1° lugar — Festival de Danca de Joinville
Foto: Amir Sfair Filho

41 Vinicius Lazzari, Lazaro Nascimento, Gustavo Viegas - musicos, compositores e intérpretes, Raulino
Prezzi (in memoriam) — professor de jazz e diretor teatral, Marcio Ramos — ator, Dio Gongalves — artista
plastica, Roberta Padilha — atriz e fonoaudiéloga.
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Para este didlogo entre corpo humano e matéria ocorrer de forma generosa,
tanto fisica quanto coreograficamente, o cendgrafo participa constantemente dos
ensaios, compreendendo as necessidades estruturais e 0s conceitos propulsores das
ideias dos coreografos. Corriqueira neste processo € a conexdao do tempo,
desapegando das urgéncias emaranhadas da producdo coreografica, que muitas
vezes apresenta uma preocupacao com quantidade e ndo qualidade. Permitindo-se
este tempo descompromissado com tal produgédo banalizada, pode-se conscientizar
de forma aprofundada em mais quesitos envolvidos, de figurino até iluminacao e que,
normalmente, engatam nocdes pertinentes da semiética nos trabalhos. Processos
constantes e inacabaveis, questionando inclusive a nocao de ineditismo.

Um consistente e potente trabalho infanti em danca ja vinha sendo
desenvolvido por Marg6*? desde o inicio dos anos 1980, e que a partir do inicio dos
anos 2000 fortificou-se através de influéncias pos-modernas artisticas tais como
hibridismo, mesticagem, desconstrucédo, subjetividade, pluralidade, multiplicidade,
polifonia e tecnologia, alcangando outros patamares de conteldo tedrico e de
experimentos nas composi¢des da producdo artistica do Nucleo.

Mendes (2008, p. 87) reforca a linha de pensamento do Ballet Margo:

Os seguidores da po6s-modernidade em danga, assim como 0S
pensadores da danga moderna, desejam instituir padrbes e
vocabularios de movimento diferenciados. O que se verifica, porém,
ao contrario da danca moderna, € que este desejo, a cada montagem
coreogréfica, esta sempre presente. H4 uma fidelidade estética aos
principios filoséficos. A formatagdo de uma linguagem em danca,
partindo dos principios da pés-modernidade, da-se muito mais pela
metodologia ou metodologias de processo criativo do que pela forma
dos movimentos. Essas metodologias, por sua vez, buscam a
investigacao do inusitado e ndo a instituicdo de codigos que devam
ser simplesmente repetidos.

Positivamente, outro pensamento que vem sendo questionado é o de
compreender a danga contemporanea como refém do aprendizado prévio da técnica
classica, o que é considerado pelo pensamento do Nucleo Artistico Ballet Margd um

equivoco, embargando e restringindo o ensino. Esta técnica consagrada é uma das

42 Margd Dalla Rosa Brusa nasceu em 1951 e iniciou seus estudos em dang¢a em 1958 com a professora
Sandra Trintinaglia Susin. Anos mais tarde, foi aluna de Dora Resende Fabido. Aos 16 anos, ministrava
aulas em cidades vizinhas e em escolas formais. Firmou-se na Escola Madre Imilda, e em 1982 instalou
sua escola em uma das salas do complexo situado na avenida Julio de Castilhos, 108, Caxias do Sul
(RS). E graduada em Belas Artes pela Universidade de Caxias do Sul, ano 1976.
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infinitas possibilidades de corporeidades e composi¢cOes cénicas. Vale reforcar que
este pensamento desprende inUmeras definicbes de ensino, engavetadas e que
limitam também a extensao cultural no sistema didatico. Quando se trata de algum
tema/conceito externo ao do movimento subjetivo que nutre naturalmente a danca,
nos desafiamos também a conhecer e compreender materiais/conceitos
desconectados da arte criada no Nucleo até o momento em que a mesma seja inserida
no repertério. Em "Motricidade”, por exemplo, a solista aprofundou contetdos
referentes ao desenvolvimento motor humano; ja em "Sinddica", o assunto abordado

é a influéncia da Lua no comportamento humano.

Sinddica — Intérprete: Natélia Finardi Bolson

Coredgrafo: Matheus Brusa
Foto: Claudio Etges

Dentro do pensamento de incluir assuntos que a principio vao além do universo
da danca e que geram naturalmente uma maior abrangéncia de informacéao, incluem-
se dados e materiais do préprio universo artistico, principalmente tratando-se de corpo
e cenotécnica. Desde 2010, alguns dos trabalhos do Nucleo séo criados dentro dessa
|6gica de processo artistico na qual a coreografia e a trilha sonora dialogam de uma
forma pedagdgica. Os intérpretes/criadores memorizam e compreendem questdes e
termos da fisiologia, audio, iluminagéo e cenografia, ou seja, um processo de ensino
gue investe, informa e exercita, ndo apenas questdes de consciéncia corporal e/ou

artistica, mas também questdes fisioldgicas e técnicas.
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A coreografia "Caixa Cénica" acontece conforme os bailarinos percorrem o
palco, nomeando cada elemento da classica caixa preta de palco italiano,
posicionando-se proximo ao elemento e com gestual que, na sua leitura, o represente.
Matheus julgou ideal o momento para compor este trabalho em 2016, introduzindo o
assunto com as informacdes basicas de uma caixa cénica para a terceira geracao da
turma de bolsistas do Nucleo através do edital de financiamento municipal,
Financiarte. Outro importante trabalho que segue este viés de pensamento, e que vem
cumprindo um papel muito importante na linha artistica e metodologica do Nucleo, é
a pesquisa Osteomiocinesioneurologia. Iniciada em 2014, ja foi apresentada em
configuracdes correspondentes ao conteudo abordado dentro do assunto. A primeira
versao foi apresentada como Osteologia, reconfigurando-se em Osteomiologia,
Osteomiocinesiologia e agregando informacgdes até chegar a
Osteomiocinesioneurologia. Esta pesquisa permite aos alunos conhecer e
compreender a anatomia e fisiologia humana, refinando seus recursos como artistas
do corpo. Isto desencadeia outro fator importante, considerado fundamental pela
direcdo*® do Nucleo no processo de formacdo do artista e que se reflete na
execucao/interpretacdo do mesmo quando em cena.

Esta alavanca no pensamento artistico se deu com a participacao intensa dos
filhos da fundadora, Katherine** e Matheus, que trouxeram consigo a influéncia direta
da arte contemporanea nas propostas de danca oferecidas no Nucleo Artistico: ballet
classico, danga contemporanea e dancas urbanas. Esta "nova fase" acompanhou uma
importante etapa da cena de danca da cidade de Caxias do Sul. Neste periodo, entre
1997 e 2007, ocorreram importantes conquistas nas politicas culturais, permitindo o
surgimento inclusive da propria Secretaria de Cultura, assim como outras importantes
acOes, dentre elas a Cia. Municipal de Danca de Caxias do Sul e Escola Preparatoria
de Danca®, que tém seu foco na arte contemporanea. A influéncia da Cia. Municipal

no trabalho da escola ocorreu principalmente porque Katherine Brusa, filha da diretora

43 Direcgao artistica: Margd Dalla Rosa Brusa e Matheus Brusa; Dire¢gdo de Producéo: Katherine Brusa.
44 Pgs-graduada Especializacdo Corpo e Cultura — UCS (2009), graduada Tecnologa em Danca UCS
(2017), Graduada em Licenciatura Plena em Educacao Artistica - UCS (2005). Iniciou seus estudos em
danca no ano de 1982. Foi bailarina da Cia Municipal de Danca de Caxias do Sul entre 1998 e 2006.
45 A Cia. Municipal de Danca de Caxias do Sul surgiu via poder Legislativo, que sancionou a Lei n°
4.677 em julho de 1997. Segue desde entdo vinculada a Secretaria Municipal de Cultura. A Cia.
Municipal de Danca participa de eventos promovidos pela cidade, visando ndo sé o produto cultural em
si mas também a educagédo e formacéo. Paralelo a Cia., a administracdo publica mantém a Escola
Preparatéria de Danca (EPD), focalizando também na area do conhecimento sistematizado.
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Marg0, fez parte do primeiro elenco entre 1998 e 2006. Neste periodo, a danca
contemporanea ganhou muito espaco na cena cultural da cidade, inclusive
estimulando que o Nucleo Artistico a incluisse em sua grade de aulas. Destacamos,
portanto, a importante influéncia de dois dos principais nomes da danca na histéria da
cidade, Sigrid Nora?®, diretora da Cia. Municipal no periodo citado, e Gislaine
Sacchet*’, primeira professora de danga contemporanea no Ballet Marg0.

A iniciativa de integrar as manifestacdes artisticas da danca, teatro e muasica
tornou-se um dos focos da escola, principalmente nos ultimos anos. Assim, mesmo
guando sem ciéncia prévia da proposta (outrora discutida e mapeada), os intérpretes
compreendem a composicao de pesquisa através dos conceitos propostos que geram
sensacdes, adaptando corporeidades e consequentes estéticas, dialogando com o
ambiente concebido entre os corpos e/ou dispositivos e resultando em possibilidades
dramaturgicas.

Um dos principais recursos utilizados para alcancar possiveis assinaturas
coreograficas € a mesticagem da linguagem teatral com a danca, mais
especificamente falando sobre gestuais provindos de acdes cotidianas, que carregam
consigo naturalmente uma bagagem semiética, dirigindo publico e elenco a uma
interpretacdo de leitura mais tangivel. Ora utiliza o gestual de uma forma pouco
distorcida em que o teatro fisico prevalece encaixando os géneros artisticos em um
processo mais hibrido, ora utiliza estes gestuais no inicio do processo, mais além
sendo distorcidos no tempo/espacgo, transportando 0 processo para um caminho
mestico entre as linguagens.

Compreende-se 0 corpo contemporaneo que danca livre de cédigos corporais
provindos de técnicas; porém, quando alimentado inteligentemente, utiliza-se delas
de acordo com o conceito e/ou as resolucdes cénicas que 0 movimento autoriza. S&o
ferramentas que permitem este hibridismo. Tendo consciéncia deste fator, pode-se
entdo experimentar e flutuar entre valéncias semioticas de técnicas/culturas corporais
conhecidas e reconhecidas, podendo aprofundar pesquisas ao ponto de experimentar

momentos de extrema mesticagem estética e principalmente de pretensdes

46 Graduada em Enfermagem e Obstetricia pela UCS (1983), Licenciatura Plena em Enfermagem pela UCS (1983),
Licenciatura de Curta Duragao em Estudos Sociais pela UCS (1975), Mestrado em Comunicacao e Semiética pela
PUC - SP (2000), Doutorado em Comunicacdo e Semidtica pela PUC - SP (2005) e Pds-doutorados em Historia
pela UFSC (2011 e 2013).

47 E doutoranda em Artes Cénicas pela UFRGS, Mestre em Comunicacio e Semidtica pela PUC — SP,
Especialista em Danca pela FAP — PR e Graduada em Educagéo Fisica pela UCS — Caxias do Sul.
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dramaturgicas, que podem vir a ser enquadradas em algum edital ou regulamento, se
necessario.

Conforme a pés-modernidade avanga, a comodidade se esvai, transformando-
nos em seres com grande flexibilidade de mutacgdo fisica e psiquica, assim como os
processos contemporaneos artisticos, que necessitam compreender que definir algo
no sentido de dar um fim ndo passa de uma mera utopia. Em outras palavras, o
desfrute de outras técnicas consideravelmente notérias neste meio gera leituras
confusas neste raciocinio separatista. Por exemplo, um trabalho pode ser encaixado
em danca contemporanea com codigos de corporeidade e/ou cartografia do ballet
classico ou define-se 0 mesmo como uma obra neoclassica com contexto e/ou
dispositivos cénicos e/ou dramaturgia/ambiente contemporéneo. Isto € o que se
pretende em alguns trabalhos da escola: jogar caminhando o maior tempo possivel
em cima desta linha divisoria.

Esta atitude € heranca da alta abrangéncia experimental pés-moderna e
alimenta constantemente a intencdo de instigar através de conexfes processuais,
conceituais e dramaturgicas com resolucdes peculiares que podem vir a acrescentar
estética, semidtica e conceitualmente, soando inclusive como inovador e com forte
assinatura. Um dos grandes desafios de um coreografo, talvez o maior, € de encontrar
uma assinatura e mais do que isso, hdo permitir que esta assinatura seja um fardo
inibidor criativo. Ao contrario, manter a assinatura como coreégrafo mesmo tendo uma
producdo cénica de finalizacdo versatil e dindmica. Produzir trabalhos com rubricas
que contenham a mesma estrutura, mas que se permitem torcer e distorcer para nao

se tornar repetitivas e sem garrancho, regidas por uma consistente assinatura criativa.

Aracninhas — Intérpretes: Laryssa e Rayssa Munari Barbosa
Coredgrafa: Marg6 Dalla Rosa Brusa

Foto: Claudio Etges
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Ao longo dos anos, a direcdo de producéo assinada por Katherine Brusa e a
direcéo artistica de Margd e Matheus Brusa transitaram por ambientes/contextos com
distintas formulas de resolucdo cénica dramaturgica e conceitual, estimulando a
constante busca do equilibrio entre os pensamentos configurados nos diferentes
contextos citados. Esta tentativa resulta atualmente em alguns importantes resultados
de didlogos, permitindo configurar um caminho estreito e direto entre teoria e pratica,
exemplificando (através de partituras corporais e células coreogréaficas jA compostas
durante o processo cartografico) conceitos tedricos fisioldgicos, dramaturgicos,
semidticos, dentre outros. A maior consciéncia possivel das possibilidades de leitura
desta transposicdo € crucial para o melhor investimento das experiéncias dos
criadores e da prépria pesquisa corpografica, cartografica e coreografica.

De acordo com Marques (2001 p. 37):

A linguagem da danga é uma éarea privilegiada para que possamos
trabalhar, discutir e problematizar a pluralidade cultural em nossa
sociedade. Em primeiro lugar, o corpo em si jA é expressdo da
pluralidade. Tanto os diferentes bidtipos encontrados hoje no Brasil
guanto a maneira com que esses COrpos se movimentam, tornam
evidentes aspectos socio-politico-culturais nos processos de criacdo
em danca.

Bonecos de Madeira

Coredégrafo: Matheus Brusa
1° lugar — Prémio Desterro - Floriandpolis

Foto: Claudio Etges
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Considerando os argumentos acima citados, a direcdo da escola decide
assumir em seu nome a configuracao de Nucleo Artistico Ballet Margd a partir do ano
de 2017.
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Cia. de Danca Teatro Xiré: uma experiéncia na democratizacdo da

danca contemporanea

Andrea Elias*®

O presente trabalho tem por objetivo compartilhar a experiéncia da Cia. de
Danca Teatro Xiré em sua trajetdria continua, ao longo dos ultimos treze anos,
pesquisando, criando e produzindo danca contemporanea destinada aos olhares de
criangas.

Desenrolar essa trajetoria e girar 0 pescoco para tras observando o caminho
percorrido acaba por revelar um empreendimento bastante pretensioso, ja manifesto
no titulo mesmo desse texto: democratizar a danga contemporanea. Essa intencéo
evidencia-se bastante claramente quando lancamos o olhar sobre nossa trajetoria:
democratizar. Um desejo politico, portanto. Contudo, tal desejo se nos revela no ato
de retroceder nesse percurso, de verter o olhar para um dito passado que se
presentifica a cada acdo por n6s empreendida quando escolhemos dancar para
criancas. Essa intengdo politica ndo nasce, entdo, a priori determinando essa
trajetdria, tdo pouco lhe € imposta a posteriori, como um adesivo que acabamos de
aderir ao nosso percurso. O gque observamos €, sim, como essa pretensiosa tarefa
politica esteve imbricada em nosso fazer ao optarmos dancar para criancas.

Como, entdo, dan¢a contemporanea, politica e criancas se cruzam na trajetoria
da Cia. de Danca Teatro Xiré, orientando suas opcdes estéticas?

Quando comecamos a dancar para criancas, 0 que nos movia em direcéo a
elas era o desejo de aprender. Tendo sido criada em 2003, as primeiras investigacoes
gue originaram a Cia. Xiré comecaram em 1998, e a pergunta de base que nos movia
nessas primeiras investigacdes era a seguinte: “E possivel que o corpo possa
comunicar, em situacao cénica, sem que nenhuma palavra seja proferida e sem que
0 publico precise traduzir em nenhuma outra linguagem aquilo que esta

presenciando?”.

48 Diretora, coreografa, bailarina, atriz, educadora e produtora cultural, doutoranda pelo Programa de
Pés-graduacéo em Artes Cénicas da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (Unirio), Mestre
em Teatro e Especialista em Educacéo Estética pela mesma instituicdo. Em 2003 criou e dirige, desde
entdo, a Cia. de Danca Teatro Xiré, que mantém pesquisa e criagao continuadas, tendo circulado seus
espetaculos pelo Brasil, América Latina, Europa e Asia.
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Muito embrionaria e intuitivamente, a pergunta que motivava as primeiras
investigacdes da Cia. se relacionava, mal sabiamos nés, com questbes que
pensadores e criadores em danca estavam se fazendo, e que se referia a capacidade
do corpo e do gesto dancado de produzir sentidos. O interesse desses investigadores
em danca recaia, justamente, sobre uma impossibilidade de referir-se ao movimento
gue nao fosse pelo movimento mesmo incluindo, claro, tudo aquilo que ele carrega,
tal como “o olhar, a escuta, o sentido cinestésico, o tato” (ROQUET, 2011, p. 4).

De modo ainda muito empirico, estdvamos interessados em investigar, na
criacao artistica, a parcela do gesto que resta sem traducdo, aquilo sobre o que do
gesto ndo se pode dizer e que, no entanto, diz (GIL, 2004). E foi com a Unica finalidade
de responder aquela pergunta de base que comegamos a “dangar para criangas”.

Se havia algo sobre o “movimento” que tivéssemos que aprender para poder
dizer “em movimento”, de modo que este prescindisse de traducéo literal, ou qualquer
outra, teriamos que aprender com aqueles que ainda ndo detinham o codigo verbal,
ou que pouca intimidade tinham ainda com os demais cddigos sociais.

E foi meio que tateando no escuro, ainda na indiscernibilidade conceitual do
gue estavamos propondo, que nos engajamos na tarefa de “dangar” para criangas em
idade pré-verbal, ou de até no maximo 7 anos. O verbo “dancgar” aparece aqui entre
aspas porque a principio ndo sabiamos, realmente, se o que faziamos se inseria no
campo do teatro, da danca, do circo, da mimica ou qualquer outro. Queriamos
aprender a dizer com o corpo, e a intuicao dizia que as criangas nos ensinariam o que
estdvamos buscando aprender.

Naqueles primeiros anos, ansiavamos por aprender com 0 outro (criancas)
durante o ato de dancgar. Ao observarmos esse primeiro impeto, identificamos que ele
ja carrega em si um projeto de compreensao do mundo e de nele atuar, uma vez que
considera, inclui e se relaciona com o outro no ato de aprender. Dancar e aprender
estiveram, assim, sempre relacionados, a partir do encontro com criangas, como faces
de uma mesma acéao.

E foi desde os primeiros instantes que um modo de pensar a criacdo
coreografica da Cia. Xiré foi orientado pelas variagfes de intensidades produzidas
nesse encontro com o publico, sempre lembrando que o publico buscado era aquele

formado por criancas, preferencialmente até os 7 anos de idade.
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Intuir que a relacdo interativa com outros corpos daria a medida de nossos
préprios corpos era compreender, ainda que empiricamente, que aquilo que vemos
no outro é aquilo que somos capazes de ver, de mover, de ser. Nao esta implicada
aqui uma questdo identitaria. Ndo se trata, exclusivamente, de ver-se no outro,
principalmente porque esse reconhecimento € colocado em questao a todo instante
pela sua propria natureza movente, mas de perceber a si mesmo nesse jogo inter-
relacional.

O projeto coreogréafico da Cia. foi-se constituindo, entdo, nesse terreno instavel
de interrogacdes sobre nds a partir do olhar do outro. A pergunta sempre presente: "O
gue eu estou fazendo?", tendo como fonte outra: "O que eu estou observando?" ou
"O que sou capaz de ver?". E, nesse empreendimento, dancar para criancas,
procurando aprender, foi-se constituindo um ato politico. Nas palavras de Godard
(2001, p. 25):

[...] no corpo do dangarino, em sua relagdo com outros dancgarinos,
ocorre uma aventura politica, a partilha do territério. Uma nova
organizacao do espaco e das tensdes que o habitam vai interrogar os
espacos e as tensdes proprias do espectador. [...] E, entdo, impossivel
falar de danca ou do movimento do outro sem lembrar que falamos de
uma percepc¢ao particular, e que a significacdo do movimento ocorre
tanto no corpo do dancarino, como no corpo do espectador.

Embora esteja afirmando que fomos “dancgar” para criangas para aprender, o
que a principio nos estava claro era que o corpo em movimento era 0 meio,
independentemente de assumirmos esse corpo como um corpo que danca. Mas foram
os procedimentos utilizados, sempre revistos e atualizados a cada nova producao,
gue conduziram nossa producdo, anos mais tarde, assumidamente para dentro do
universo da dancga contemporéanea.

Ao longo dos anos, sem modelos que pudessem servir de orientagéo, aquele
desejo inicial de investigar o “indizivel do gesto e que, no entanto diz”, colava-se a
poética da danca contemporanea, pois ndo pretendia outra coisa sendo "encontrar a
forca da transposicao quase imediata no interior de um projeto em que a totalidade da
matéria do ser se torna linguagem" (LOUPPE, 2012, p. 64). Embora nos tivesse
custado alguns anos apropriarmo-nos disso, hoje ndo temos davida de que a
producdo da Cia. diz respeito convictamente a danca contemporanea. Os anos

despendidos para inserir ai nossa producdo se deveram também a uma atitude
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rigorosa de pesquisa e aos conceitos que apenas se formavam no campo académico,
enguanto nosso projeto se formava na experiéncia. Seguindo ainda a leitura de

Louppe identifico ali o propdsito que conduziu o percurso de nossa investigacao:

Que o corpo possa encontrar uma poética prépria ha sua textura, nas
suas flutuacbes e nos seus apoios € um aspecto que diz respeito a
propria invengdo da danca contemporanea. Inventar uma linguagem,
de fato, ja nao significa manipular um material preexistente, mas criar
esse mesmo material, justificando artisticamente a sua génese e
comprometendo nesse empreendimento o sujeito, a0 mesmo tempo
produtor e leitor de sua prépria matéria (2012, p. 64).

Ocorre que o publico ao qual estivemos nos dirigindo todos esses anos, e com
0 qual mantivemos esse empreendimento de aprender/criar, foi formado por criancas.
Em geral, entrar em empatia cinestésica com criancas de até 7 anos pode ter
consequéncias muito caoticas, como ter um publico tdo ou mais dancante que o0s
préprios dancarinos em cena. O resultado, nesse caso, poderia até ser muito
interessante, mas n&o era, naquele momento, Nosso proposito. A época, mais de treze
anos atras, nao seria mesmo muito facil sabermos que nossas buscas encontravam
espaco dentro do campo da danca contemporanea, pois nesse momento praticamente
nao se falava em "danca contemporanea para criancas".

Todo o esforco de inicio de pesquisa foi o de buscar a justa medida no corpo
que danca (o dos dancarinos) para que esse corpo pudesse produzir sentido junto
aqueles que "veem" (as criancgas), e ao produzir sentido para eles que os convidasse
a descobrir com o dancarino lugares ainda ndo descobertos, acionando, contudo, suas
poténcias de pensamento e apreensao do gesto dancado enquanto fruem a obra de
danca como “audiéncia” para a mesma.

De fato, buscavamos que o sentido primeiro da danca pudesse "ser lido no
proprio corpo que a gera e que nela se gera, e que a intengéo, clara ou obscura, do
ato poético passasse pelo movimento como processo gerador, e pelos estados do
corpo e do pensamento” (LOUPPE, 2012, p. 47). Mas como chegar a isso dangcando
para criangas como publico? Indicaria que ai se recorta um contexto significativo ao
gual nosso projeto coreografico esteve conectado desde o principio.

Tratava-se de um projeto que precisava se comunicar com um publico de até 7
anos de idade. Nessa fase do desenvolvimento humano sdo inumeraveis as

transformacdes que conduzirdo a formacdo de um sujeito. Resumida e
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genericamente, entre 3 e 6 anos*®, a crianca comeca a constituir seu pensamento por
operacbes concretas de construcdo e desconstrucdo, nas quais brincadeiras de
repeticdes, jogos de relacionamento e experimentagdo de gestualidade tém grande
importancia. E nessa fase que a crianga comeca a se perceber como algo separado
do mundo, desenvolvendo uma consciéncia de si, e apresenta especial interesse por
jogos imaginativos.

Reforgo uma vez mais que o engenho que sempre se pretendeu com o publico
formado por criangas nunca foi o de trazé-lo ao palco (ainda que sempre se corresse
0 risco dessa situacdo espontanea), mas de té-lo acompanhando o acontecimento
como publico, mesmo que ativo e convocado, mas como publico. Eu precisava que as
criancas engajassem seus COrpos como pensamento na aventura ali proposta. O que
tinhamos a lhes oferecer para que pudessem seguir conosco uma linha de
pensamento do corpo, acedendo a obra a partir de seus préprios recursos de
elaboracao?

Nesse primeiro momento da pesquisa, que durou em torno de cinco anos (mais
precisamente de 1998, quando comegamos a criar “Ciranda”, até 2003, quando
fundamos a Cia.), as intensas experimentacdes procuravam criar esse Ccorpo
necessario (LOUPPE, 2012, p. 73) para conectar o olhar das criancas. Tais
experimentos envolviam também meu histérico como educadora, o que me permitia
acesso a diferentes grupos de criancas, em diferentes situacdes e instituicdes, o que
facilitou muito o contato.

O trabalho com objetos foi um dos primeiros recursos encontrados para criar
um "elo" entre o corpo do dancarino e o desse publico especifico, e, mais adiante,
possibilitou transitar o gesto concreto para a abstracdo do gesto dancando.

A introducéo de objetos como elementos de construgdo poética também tem
origem nas praticas somaticas, por mim intensamente apreendidas em minha
formacao como bailarina no Centro de Estudos do Movimento e Artes, no Rio de
Janeiro, fundado e dirigido por Angel Vianna. Aos poucos, 0s objetos utilizados na
sensibilizacdo do corpo e abertura a novas percepcgoes, tais como bolas, bambus e

lengos, foram sendo usados como partners nas improvisagdes dangadas. Ali, ndo era

49 Embora, muitas vezes, tenhamos bebés de 8 meses na plateia, em geral, essa é a faixa etaria que
comparece ao teatro, pois os responsaveis se dispdem a entrar com criangas numa sala de espetaculos
somente a partir dos seus 2 anos e meio.
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0 que faziamos com 0s objetos 0 que importava, mas 0 que nossos corpos produziam
na relacéo com eles.

Arelacado com os objetos introduz na pesquisa o exercicio de equivaléncia entre
0S corpos, salvaguardadas suas respectivas naturezas. Menos que a intervencéo de
um corpo sobre o objeto, era ja numa perspectiva fenomenoldgica que o exercicio se
fazia ao permitir que o objeto também tocasse o corpo do bailarino com sua forma,
cor, textura, odor, intervencdo no espaco. O ensaio com objetos, nessa primeira
insténcia da pesquisa, contribuiu fortemente para uma maleabilidade na plasticidade
do corpo que seria transferida futuramente para a relacdo com o publico. Note-se
como aqui se ensaia 0 exercicio de compreender 0 outro (nesse caso 0 objeto
inanimado) como parte, o que seria 0 nosso desafio no exercicio de aprender no
encontro com o olhar do outro (agora as criangas).

A cada acesso entre objeto e corpo uma infinidade de possibilidades se
desvendava, desde as acfGes mais concretas até a total virtualizacdo do objeto,
fazendo com que ele desaparecesse e ficando apenas com a fabulagcdo por ele
despertada no corpo.

Os exercicios com objetos possibilitaram, entdo, a assimilacédo de gestos, jogos
e experiéncias concretas que fazem parte do universo da crianca naquela fase de
desenvolvimento pretendida. A partir do gesto concreto acedia-se ao gesto abstrato,
trazendo com ele o olhar da crianga.

A necessidade de referenciar o gesto abstrato em seu gesto concreto originario
foi dada exclusivamente pelo contato com o publico dessa faixa etaria, e tem sido o
caminho por meio do qual a Cia. tem feito a transposicao do olhar da crianca até o
empreendimento da danca contemporanea. De modo simplificado, a operagéo se da
pela equacdo: parte-se de um gesto de possivel identificacdo para a crianca que,
colando nele seu olhar, carrega consigo o engajamento do corpo e com ele o
pensamento até um espaco de fruicdo cinestésica no qual lhe seja possivel dispensar
o0 retorno objetivo as operacdes concretas.

Mas 0 que se revela ainda mais interessante € que, nessa dinamica, nao é
apenas o olhar da crian¢a que vem com o dancarino. O que ocorre ai € um complexo
entrelacamento de forgas, em que o dancarino também é capturado e transformado
pelo olhar da crianca, pois, como dito acima, ndo se trata de um corpo agindo sobre

outro. Nesse ponto introduzo a concepcédo do espaco segundo Hubert Godard. O
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conceito de espaco € para Godard seu principal foco de discussao, e esse tema é
também central para compreender o que propomos ao trabalhar com e para criancas,
bem como o0 modo como entendemos a tarefa democratizadora da danga.

Godard trata da relacdo do corpo com 0 espacgo, ele concebe 0 espago como
intrinseco as dinamicas perceptivas, afirmando, portanto, que um corpo ndo pode ser
observado apartado da dinamica que o constréi. Nao existe, portanto, um espaco e
um corpo, um dentro e um fora do corpo. O espaco se constroi pelo "agenciamento
de uma histdria particular de modos perspectivos de dinamicas espaciais que podem
engendrar um tipo de algema na qual o corpo sera aprisionado” (2010, p. 9).

Essa concepcao do espaco prioriza o evento estético no modo de construcao
de todo e qualquer gesto. A acepcao da ordem do sentir prioritariamente a construcado
gestual foi um entendimento desde as primeiras experimentacbes da Cia. com
objetos, quando muito cedo foi identificado que a improvisacao com esse outro (ainda
gue de natureza inanimada) oferecia territorios a ser explorados que ampliavam as
capacidades sensiveis e perceptivas dos dancarinos para além daquilo que cabia nos
seus repertorios. Tal dinamizacdo das possibilidades de resposta, desenvolvida com
0 objeto inanimado, foi transferida para a vivéncia com o publico. O que estava em
jogo, nesse desenvolvimento das capacidades perceptivas, era o desenvolvimento de
uma poténcia de dialogo com um ambiente movente, sem tempo para prejulgamentos
ou negacdo do outro, ou seja, a necessidade de disponibilizar os corpos a
responderem a "realidades flutuantes" (GODARD, 2010, p. 7).

O vinculo estreito com o publico formado por criancas requer, no modo como
proposto pela Cia. Xiré, um refinamento da percepcéo. E necesséria aqui a operacéo
das capacidades de agir com o0 outro, num exercicio preciso onde minha ac¢ao distinta
nao invalida nem se sobrepde a do outro, mas com ela se transforma numa terceira,
onde seus sistemas produtores ndo se confundem nem se sobrepdem. Estar
disponivel a essa dindmica requer uma preparagdo para transformar um modo de
conceber o mundo, onde ndo posso mais me entender descolado dele, aquilo que se

move diante de mim move também em mim:

E ai que o didlogo com outra pessoa se torna interessante; o fato de
fazer, por exemplo, uma improvisacdo em danca contato-improvisacao
€ sempre como se fosse obrigado a aceitar que o ambiente se “mexe”,
que o outro € outro e, portanto, a reorganizar constantemente suas
proprias grades sensoriais (GODARD, 2010, p. 7).
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Faz parte da preparacdo dos bailarinos da Cia. exercitar essa plasticidade,
buscando compreender a realidade sempre como movente, desenvolvendo uma
espécie de prontiddo a mobilidade do ambiente.

N&o hesito em afirmar que o exercicio dessa prontidao integra, hoje, nosso
projeto estético porque ele se originou no contato com criangas até 7 anos. Dispor a
danca contemporénea a esses olhares, ainda tdo préximos da emergéncia dos
processos vitais do sentir, colocou-nos o desafio de deixar despertos também em nés
€SSes processos.

Aqui considero importante apontar a questdo da transmissdo de conhecimento
no ensino da danca, também abordada por Godard e Launay, e como ela interfere na
resultante de um projeto coreografico onde é indispenséavel a disponibilidade para
estar no mundo tomando posi¢des a todo instante.

Para Godard, a relacdo com o espaco é também uma questdo para 0 ensino
da danca, a medida que, como vimos acima, 0 espaco se vincula ao sentir e deve ser
trabalhado nesse aspecto juntamente com as técnicas do corpo. Godard condena a
vis&o de corpo como instrumento a ser dominado e controlado antes de um interesse
pela relacdo desse corpo com seus processos de sentir, que sao também processos
politicos na medida em que relacionam o individuo com seu contexto (2010, p. 10).

Perceber o espaco é também tomar posi¢cdo em relacdo as coisas do mundo,

saber onde se esta e como 0 que me circunda estd em mim.

Nesse sentido, o que muitas vezes chamamos de linha central, corpo
central, ndo pode ser resumido a uma zona geogréfica do corpo, a
uma estrutura, mas a uma fungéo central, radical, aquela onde se inicia
nosso encontro com o mundo. E esse lugar pode ser completamente
periférico, como a pele da méo ou dos pés, ou ligado a dindmica do
nosso olhar. A respiracdo, por exemplo, participa dessa funcéo central
na medida em que ela é o eco de nosso posicionamento de troca com
0 contexto, muito além de apenas uma troca quimica. A coluna
vertebral sofrera variacdes desses modos funcionais. Em suma, o que
é central é a relagdo (GODARD, 2010, p. 16).

Encarar o espaco como uma questao que tem em sua centralidade a relagéo é
transformar inteiramente a percepcéao de corpo pela qual um bailarino é formado. Essa
abordagem implica que o bailarino esteja engajado em perceber-se/sentir-se no
mundo, que ele ndo esteja anestesiado frente aos acontecimentos, tampouco

escondido sob um arcabouco de respostas prontas.
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Para Isabelle Launay, a questao do corpo, intrinseca a do espaco, € norteadora

da transmissao dos saberes em danca.

A preocupacéo da autora [Launay] se direciona para as dinamicas de
poder que sdo exercidas sobre o corpo e que, porventura, levam o
bailarino a um desconhecimento de seu corpo e de seu desejo. A
pesquisadora [Launay] aponta nessa relagdo, para o risco do
congelamento de nossas acdes na medida em que nos alienamos
numa engrenagem de identificacées que quanto mais nos enreda em
seu tecido mais nos faz nos perdermos, posto que, para que esse
processo de alienacgdo vigore, um tanto de desconhecimento de si e
de sua via desejante deve imperar. Curiosamente, Launay nos propde
testemunhar os gestos e trocas que nos fabricam como uma
perspectiva de questionamento dessa engrenagem (LIMA, 2014, p.
29-30).

Sendo assim, como decorréncia de seus procedimentos originarios, no projeto
coreografico da Cia. ndo é suficiente que o bailarino execute bem a frase que Ihe cabe.
Em todos os nossos trabalhos € necessario que haja uma disponibilizacdo para
mover-se encarando a mobilidade do ambiente, em conexao sensivel/perceptiva com
0S COrpos presentes.

Foi seguindo essa trajetéria que nos constituimos e criamos os espetaculos
“Ciranda: danga contemporanea para criangas” (que da origem a Cia. em 2003);
“Quando Crescer, Eu Quero Ser...%” (2006); “Entrelace” (2011); e “Dingling®'” (2016).
Essas pecas foram criadas especificamente para o olhar de criangas®? e foi a partir de
nossa experiéncia aprendendo com criangas, ao nos propormos a trabalhar para elas,
gue desejamos nossa primeira experiéncia para o olhar de adultos. Essa investida era
um desafio de verificacdo para nés, desejdvamos agora experimentar no encontro
com adultos aquilo que acreditivamos ter aprendido até ali dangando para/com
criangas.

O ano era 2008, logo apds a estreia de “Quando Crescer, Eu Quero Ser...”.
Dentro dessa perspectiva politica de partilha, atuacéo e intervencdo no espaco e em

nés, os temas que sempre nos moveram para criacdes foram verificados naquilo que

50 Projeto contemplado pelo Edital Funarte Klauss Vianna 2006 e pelo Prémio Angelica Daher de Teatro
2006 patrocinado pela Secretaria Municipal de Cultura / Prefeitura da Cidade de Angra dos Reis.
51 Peca criada a convite e com producdo do Stadttheater da cidade de Wilhemshaven, no norte da
Alemanha, para integrar a programacéo destinada a criancas de 2 a 6 anos na temporada 2016/2017.
52 Observe-se que sempre utilizamos o termo “crianga” ou “para criangas” em preferéncia ao termo
“infantil”. Os motivos da escolha terminolégica estdo na etimologia dos termos "crianga” e "infantil" em
relagdo ao proposito da producgéo da Cia. até aqui discorrido.
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consideravamos urgente abordar. E a verificacdo também era empirica. A
confrontacdo com o publico em experiéncia criativa nos indicava 0s temas
necesséarios. E foi assim que, naquele ano de 2008, propusemos a pesquisa
“Cuidado®®”, que tinha por objetivo investigar as relacées de cuidado entre os viventes
na sociedade contemporanea. Assim nasceu “Esther Williams ndo quer mais nadar®®’,
performance a ser compartilhada com olhares de adultos. E, por acreditarmos que
qualquer tema pode ser discutido com criancas desde que consideradas as
capacidades de apreensdo do mundo de cada faixa etaria, utilizamos o material
pesquisado durante “Cuidado” para desenvolver a performance “Entrelace”, agora
para 0os pequenos. Em ambas as performances, atuamos entre 0s presentes, nao
havendo distingdo entre palco e plateia: os bailarinos estdo misturados ao publico e,
dependendo da disponibilizacdo do bailarino para o outro (partner na cena ou o proprio
publico), os elos coreograficos se atardo ou ndo, de um modo ou de outro.

Assim, em 2011 tinhamos em nosso repertorio trés pecas de danca
contemporanea para criancas, mas verificamos que nenhuma das obras tinha um
registro em video do qual pudéssemos nos orgulhar. Foi entdo que, conectando o
nosso projeto primordial de aprender a necessidade de registrar nossos trabalhos com
qualidade profissional, criamos o projeto “Cadé a Danga?”. Neste projeto, ainda e mais
pretensiosamente, danca contemporanea, crianca e politica caminhardo conectados.
Nossa pretensao sera tdo grande que, com “Cadé a Danca?>®”, chegaremos ao apice
de desejar invadir a vida cotidiana do nosso publico com a experiéncia da danca.
Afinal, o céu nunca foi limite para nos!

“Cadé a Danga?” € um produto. Sim, com esse projeto admitimos que existe
um mercado para o entretenimento do publico formado por criangas e nos atrevemos
a penetra-lo com a linguagem da danca contemporanea. Afinal, por que n&o introduzir
a danca contemporanea na diverséo e na vida cotidiana das crian¢cas? Por que nédo
fazer com que a danca contemporéanea faca parte de nossas vidas? E, ja que o brincar
sempre fomentou nossas criagdes, por que nao fazer a devolucdo da danca

contemporanea para o ato de brincar?

53 Projeto de pesquisa contemplado pela Secretaria de Estado de Cultura através do Edital de Chamada
Publica 007/08 - Artes Cénicas — Dancga.
54 Projeto contemplado pelo Fundo de Apoio ao Teatro 2010 com patrocinio da Secretaria Municipal de
Cultura/Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro.
55 Projeto desenvolvido com recursos do Fundo de Apoio a Danca 2011, patrocinado pela Secretaria
Municipal de Cultura/Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro.
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Além do registro dos espetaculos, acabamos por criar um hibrido que integra
audio visual, literatura e brinquedo em uma caixa que carregaria o resultado de nossa
pesquisa de 2003, quando comecamos como Companhia, até 2011, ano de
proposicéo do projeto. Permitindo a difusdo documentada do trabalho, necessidade
que originou a ideia, o material permitiria o desdobramento pedagogico de nossa
producao artistica, invadindo casas e escolas e democratizando a linguagem. “Cadé
a Danca?” é, entdo, uma caixa ilustrada também para dancgar, que contém trés DVDs
com os espetaculos de repertério da Cia. até 2011, criados especificamente para o
olhar de criancas; acompanhando cada espetaculo, a caixa carrega também um
“brinquedo de dancgar”. Esses brinquedos devolvem para a experiéncia das criangas
0 que elas nos ensinaram quando nos propusemos a criar para elas, pois sao midias
relacionadas aos temas de cada espetaculo, que visam ao engajamento do corpo no
ato de brincar, estimulando a experiéncia dos gestos concretos até o desprendimento
do objeto para a travessia ao gesto dancado.

Como se pode verificar, esse material pedagoégico carrega nossa trajetoria de
investigacao e nosso pretensioso projeto democratizador. Transpor para o audiovisual
nossas obras também foi um desafio nesse processo, uma vez que precisamos
traduzir para outra midia obras que foram criadas para o acontecimento no encontro
presencial com o publico.

Para o “Cadé a Danga?” também foi transposto outro objetivo do nosso
trabalho, que é fazer com que a fruicdo artistica tenha em si mesma sua funcao
pedagogica. E, longe de referir-me a qualquer ideia de transmisséo de conhecimentos
pela obra, refiro-me mesmo ao fato de a obra nao ter “fungdo nenhuma” para os
padrdes da sociedade em que vivemos hoje, seguindo a proposi¢cao de Ernest Fischer
em A Necessidade da Arte (1965). E, se por um lado desejamos fazer da vivéncia
estética uma vivéncia pedagdgica pela poténcia mesma que tem a arte de transformar,
por outro desejamos fazer com que a vivéncia pedagoégica seja fruicdo estética.

Na consolidacao do trabalho da Cia. de Danca Teatro Xiré, a formacao do olhar
apreciador da obra em danca contemporanea é um objetivo que foi se tornando
importante para nés e que fomentou nossas investigacées. E nessa dimens&o que a
nocéo de interatividade vai se constituindo no nosso fazer e, assim, "fazer para" se

constitui "fazer com”. Na nossa proposicéo, € apreciando a obra que o publico danca!
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E buscamos adubar um caminho para que, ao final da experiéncia, ele siga dancando,
ou que a danca faca parte de sua vida um pouquinho mais.

Infiltrar a danca ou o olhar para a danca nos mais diversificados territérios tem
sido atividade subversiva de extrema importancia para nos. Mas vale salientar que o
encontro com criancas é que tem conduzido a pesquisa e criacdo da Cia. para 0s
olhares ditos adultos. Assim, entendemos esse processo de democratizacdo como um
artificio de tornar acessivel a... Ndo porque levamos a dan¢a, mas porque propomos
descortinar os olhares, ndo s6 os dos outros, mas, no encontro, também 0s nossos,
dando a ver (também a nds) as possibilidades de movimento, de transformacéo, de
vir a ser.

E ainda Laurence Louppe quem nos ajuda a compreender porque viemos parar

aqui, afirmando que fazemos “danca contemporéanea para criangas”. Diz ela:

Geralmente, o ponto de partida de qualquer obra remete para um traco
fundamental do bailarino contemporaneo: a necessidade, a propria
urgéncia de dizer e, por vezes, de gritar ao mundo o sentido e o desejo
transbordante de que é portador (LOUPPE, 2012, p. 260).

Fomos dancar para criancas porque queriamos aprender com elas ainda em
idade pré-verbal. E concluo com uma pergunta hoje quente para mim diante da
conjuntura global: em que medida atuar com/para crian¢cas € um modo de responder
as demandas do mundo? Ou: que mundo estamos permitindo vir a ser quando

atuamos com/para criancas?
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Trajetéria de uma aventura artistica

Valéria Franco de Almeida®®

Cia. Tugudum

O espaco cultural da Cia. Tugudum surgiu em junho 1999 com a ideia de nao
somente abrigar uma pesquisa de mesclas de linguagens, mas também de pensar o
ensino das artes. Seu objetivo foi trazer a danc¢a, a masica e o teatro para 0 mesmo
espaco, com aulas, oficinas, espetaculos e pesquisas de linguagens. Criou-se um
caminho de mao dupla entre o ensino das artes e o fazer artistico, mais
especificamente da danca e da percussao para todas as idades. Por que Tugudum?
Tugudum é uma onomatopeia®’, € o som do tambor, e € um nome que traz na sua
sonoridade muito movimento. O nome Tugudum contém som e movimento, ele traduz
o teor da pesquisa.

Jodo Carlos Dalgalarrondo e Valéria Franco de Almeida sdo fundadores da Cia.
Tugudum e trazem em suas bagagens pessoais experiéncias distintas, mas que se
correlacionam. Dalgalarrondo nasceu na cidade de S&o Paulo (SP), estudou piano na
infancia e percussdo na adolescéncia, foi masico de orquestra e se formou no
conservatorio de Region de Rueil Malmaison, em Paris, onde estudou musica cénica,
o que influencia até hoje o seu trabalho. Foi professor de ritmica e percussao no curso
de danca da Universidade Estadual de Campinas e como musico performatico, utiliza
outras linguagens artisticas em seu trabalho. Desenvolve um método de ensino da
percussao popular e erudita.

Valéria Franco, nascida em Sorocaba, interior do estado de S&o Paulo, artista
da danca, estudou danca classica na infancia e adolescéncia, jazz, sapateado
americano, teatro, improvisacao e danca moderna (método Rudolf Laban e técnica de

Marta Graham) na adolescéncia. Formada no curso de Licenciatura e Bacharelado

56 Formada no curso de Licenciatura e Bacharelado em Danca na Universidade Estadual de Campinas,
desenvolveu um método de ensino da Danga Contemporanea para todas as idades, fruto da pesquisa
artistica que envolve educacdo somatica na preparacao do corpo técnico e sensivel. Fundadora e
Diretora do Espaco e da Cia. Tugudum, em Campinas (SP).

57 Onomatopeia € a figura de linguagem que permite o uso de vocabulos para representar um som. Ela
é formada a cada vez que uma palavra escrita reproduz um ruido, um barulho ou qualquer tipo de som.
Fonte: http://www.figuradelinguagem.com/onomatopeia/. Acesso em: 6 set. 2017.
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em Danca na Universidade Estadual de Campinas, desenvolveu um método de ensino
da Danca Contemporanea para todas as idades, fruto da pesquisa artistica que
envolve educagdo soméatica na preparagao do corpo técnico e sensivel. Fundadora e
Diretora da Cia. Tugudum, montou varios espetéaculos autorais, dentre eles: Segunda-
feira (1997), A Bola e a Boneca (2002), Ora Bolas (2004), O que te mantém em pé?
(2005), Corpo Fora (2008), Cuidado que pega (2009), Danca uma histéria? (2013),
Psiu, vem brincar! (2016).

Dialogo Corporeo Musical Cénico

A pesquisa da mescla das linguagens no trabalho da Cia. da continuidade aos
trabalhos desenvolvidos por mim, Valéria Franco, e pelo masico percussionista Jodao
Carlos Dalgalarrondo, realizados no periodo de 1989 a 1998, com fundamento na
musica cénica®®, na danca moderna e no jogo do improviso, inicialmente baseado no
método de Laban. Neste periodo criamos cinco espetaculos com elencos diferentes:
a primeira experiéncia foi Flash e Queixa (figuras 1 e 2) em 1989 com um grupo de
cinco musicos e cinco dancarinas; em 1992 Percussdo pra quem gosta (figura 3);
Tiriricaticotico (1994); Japepai (1995, figura 4), e 3 em 1 compasso (1997, figura 5).
Desenvolvemos a pesquisa da interacdo da linguagem da danca com a musica dentro
do jogo do improviso. Neste jogo, é estabelecida uma conexdo entre a figura do
musico, a musica e a bailarina. O principal foco dos experimentos € a interacdo destas
duas linguagens com a intenc¢ao de dialogo, sem a imposi¢édo de uma linguagem sobre
a outra. O resultado é uma retdrica artistica que denominamos “Dialogo Corpdéreo
Musical Cénico”. A teatralidade da cena surge na interacdo da musica e da danga, ela
aparece contundente na forca da comunicacéo.

Os elementos basicos do trabalho técnico que denominamos “Dialogo

58 Musica Cénica ou Mdasica Instrumental Teatral (Instrumental Music Theatre) é um termo que
apareceu na segunda metade do século XX, para se referir a obras instrumentais nas quais o
compositor utiliza intencionalmente, além de elementos sonoros, material visual e teatral. Assim, a¢fes
dos intérpretes, tais como seus proprios gestos instrumentais, ou mesmo outros gestos e movimentos
em palco, bem como recursos visuais como iluminagdo, cendrio e figurino passam a ter uma
importancia estética semelhante, por exemplo, a forma e harmonia. Um dos principais nomes na historia
deste género foi o] do argentino Mauricio Kagel. Fonte:
http://www.mondayeveningconcerts.org/notes/022210.html. Acesso em: 06 set. 2017.
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Corpéreo Musical Cénico”, além das linguagens corporais e musicais proprias que

cada artista traz, sdo elencadas a seguir.

- Percepcéo integral: estado de concentracdo sensivel para a percepcéo do publico,

do espaco cénico, dos instrumentos em cena e dos artistas envolvidos.

- Jogo: captar, receber e responder ao tema que se estabelece em cena incluindo a
plateia. “O jogo € uma atividade ou ocupacgédo voluntaria, exercida dentro de certos e
determinados limites de tempo e de espaco, segundo regras livremente consentidas,
mas absolutamente obrigatérias, dotado de um fim em si mesmo, acompanhado de
um sentimento de tensao e de alegria e de uma consciéncia de ser diferente da vida
quotidiana”. (HUIZINGA, 2000, p. 30).

- Elemento surpresa: resposta ou provocac¢ao do publico e/ou da cena, como lidar com

a adversidade.

- Relacdo musico — musica — instrumento — bailarina — movimento: a ideia € que a
cena seja construida pelo dialogo destes elementos e linguagens. A cena acontece

sem que nenhuma linguagem ou elemento imponha ou exer¢ca dominio sobre a outra.

- Contaminagé&o: no jogo o artista pode contaminar a cena com uma proposta nova,

ou o artista pode se deixar contaminar pelo acontecimento da cena.

- Teatralidade: surge no jogo da retorica artistica da danca com a muasica em que a
musicalidade do movimento se transforma em gesto teatral, onde os olhares e as

expressodes dao o tom da comunicagéao.
- Comunicacédo: passa pelo dialogo musical de provocacado, pergunta e resposta,

colocacao de novo assunto, em que a triangulacao dos olhares entre artistas e plateia

flui num jogo espetacular.
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Figura 1 — Ensaio do espetaculo Flash e Queixa no Auditorio do Instituto de Artes da
Unicamp em 1989, com Georgia Lengos, Lilian Vilela, Sandra Cavalini, no fundo:

Daniela Gatti e Valéria Franco. Foto: Carlino Amaral.

Figura 2 - Ensaio no Auditdrio da Instituto de Artes da Unicamp, com Georgia

Lengos, Lilian Vilela, Valéria Franco, Dailton Lopes. Foto: Carlino Amaral.
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Figura 3 — Percusséo pra quem gosta (1992). Cartdo de divulgacéo para temporada

no Teatro da Alianca Francesa em S&o Paulo. Foto: Carlino Amaral.

Figura 4 — Japepai com Diane Ichimaru , Valéria Franco e J. C. Dalgalarrondo.

Movimentos Sesc de Danca, Teatro Sesc Vila Nova, 1995. Foto: Pakito.
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Figura 5 — 3 em 1 compasso. Apresentagédo no Sesc Vila Nova, Movimentos Sesc de

Danca, 1997. Foto: Paquito.

A improvisacdo como linguagem estética e ferramenta técnica

Os espetaculos criados pela Cia. Tugudum sao todos autorais, nem sempre
partem de um tema, as vezes iniciamos a pesquisa para um novo trabalho nos
colocando em estado de improviso como pessoas em uma conversa. Nessa conversa
aparecem 0s assuntos a ser explorados na elaboracdo da nova criacdo. A
improvisacao nao se restringe ao aspecto da criacdo de um espetaculo, ela é parte
integrante do resultado artistico, € utilizada principalmente como estética e linguagem.
O “Dialogo Corpdéreo Musical Cénico” conduz toda a dinAmica de desenvolvimento na
criacao dos espetaculos da Cia. Tugudum, tanto para a primeira infancia como para
os adultos. Nossos espetaculos sao inusitados, trazem humor, delicadeza e poesia.

A improvisacdo também é utilizada como técnica para a pesquisa de
movimentos na constru¢cdo de um repertorio de uma linguagem corporal individual.
Neste processo de investigacdo, o fazer € técnico porque exige uma consciéncia
corporal e um aprimoramento do controle muscular para a execucdo das variadas
dindmicas de movimento, ou seja, hdo somente dominio total do movimento, mas
dominio deste repertério de movimentos (combinacéo infinita de possibilidades de

movimentos conscientemente executados). Quando o improviso vai para a cena, ele
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continua sendo técnico, porém se torna uma linguagem de comunicacdo, porque o
jogo do improviso é realizado entre os artistas em cena e a plateia. Tenho como
exemplo a intervencao Cuidado que pega (figuras 6, 7, 8, 9 e 10), criada com subsidio
financeiro do FICC — Fundos de Investimentos da Cidade de Campinas, em 2009. A
ideia da intervencdo é contaminar as pessoas com danca e mausica, num jogo
improvisado em que as pessoas percebem aos poucos algo diferente no ambiente,
contagiado com provocagbes sonoras e movimentos gestuais do cotidiano
transformados em danca. O publico, aos poucos, é inserido no jogo em forma de
convite ou provocacdo. Inicialmente esta intervencdo foi realizada nos pontos de
onibus em horario de maior movimento e também dentro de dnibus; hoje é feita em
diferentes espacos. E um exemplo de como usamos a improvisagéo como linguagem
de comunicacado propondo uma nova estética, onde o espectador se mistura com o

artista.

Figura 6 — Rodrigo Dalga La Franco, Ana Mércia Nori e Valéria Franco. Sesc Bom
Retiro, S&o Paulo 2017. Foto: Leandro Almeida.
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Figura 7- Rodrigo Dalga La Franco e Valéria Franco. Sesc Bom Retiro, S&o Paulo,
2017. Foto: Leandro Almeida.

Figura 8 — Valéria Franco. Sesc Bertioga, S&o Paulo, 2017. Foto: Hélio Carvalho.
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Figura 9 — Renata Ddria e Valéria Franco. Sesc Bertioga, Sdo Paulo 2017. Foto:

Hélio Carvalho.
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Figura 10 — Renata Doria, Coré Valente e Dalgalarrondo. Sesc Bertioga, Séo Paulo,
2017. Foto: Hélio Carvalho.
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Espetaculos para criancas

A experiéncia da maternidade trouxe uma vontade e um olhar mais atento para
a infancia. Entdo, em 2002, surgiu o primeiro espetaculo para criancas intitulado A
Bola e a Boneca (figuras 11, 12 e 13). Em 2017 este trabalho completou quinze anos
de existéncia, passando por varios elencos diferentes. No processo criativo escolhi
dois temas de experimentacéo (a bola e a boneca) e, a partir dos experimentos, tracei
um roteiro coreografico. Surgiu entdo a necessidade de trabalhar com a palavra, para
um melhor entendimento de algumas cenas. Optei pelo texto improvisado pela simples
razdo de estar trabalhando com bailarinas e ndo com atrizes, pois o texto improvisado
traz uma veracidade a cena. Este espetaculo tem um roteiro estruturado com partes
coreografadas e outras improvisadas, e o publico também é coautor, pois trata-se de
um espetaculo interativo. Hoje o elenco tem artistas com varias formacdes, o que
enriquece o trabalho. Cada novo integrante passa pelo processo de apropriacdo do
jogo, trazendo elementos da sua personalidade para compor as cenas. Este aspecto
€ muito interessante, o espetaculo nunca perde sua esséncia e sempre ganha novos
ares. O que me interessa € a diversidade de corpos, gosto de manter a personalidade
de cada artista da Cia. na execucdo dos trabalhos. Existe uma harmonia na
diversidade e é este aspecto que buscamos, pois ele propde uma estética mais
humana e menos pasteurizada. Nossos espetaculos também procuram uma
identificacdo com o publico. Sempre queremos dizer algo para este publico. No
processo de pesquisa para a construcdo do espetaculo trazemos elementos que

fazem parte do universo do publico que queremos atingir.
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Figura 11 — Ana Flavia Felice, Valéria Franco e Ana Marcia Nori. Apresentacdo no Xl

Seminarios de Danca, 35° Festival de Danca de Joinville, 2017. Foto: Divulgacéo.

Figura 12 — Ana Marcia Nori e Valéria Franco.

Apresentacdo no XI Seminérios de Danca, 35° Festival de Danca de Joinville, 2017.

Foto: Divulgacéo.
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Figura 13 — Ana Flavia Felice, Valéria Franco e Ana Marcia Nori.

Apresentacdo no Xl Seminarios de Danca, 35° Festival de Danca de Joinville, 2017.

Foto: Divulgacéo.

Relacdo da musica com a danca no processo criativo

N&o podemos deixar de falar aqui sobre a construcdo da trilha sonora e da
relacdo da muasica com a dancga, ja que neste processo de criacdo da Cia., que
também aparece em outros trabalhos, ndo ha o musico em cena. A trilha sonora do
espetaculo A Bola e a Boneca foi composta por musicas de autores e grupos musicais
distintos, e o fato de existir a experiéncia presencial do musico influencia diretamente
a maneira como usamos a musica gravada. Para a constru¢cdo de uma mesma cena
experimentamos musicas diferentes, ou construimos a cena sem musica. Depois da
cena pronta, seja coreograficamente marcada ou tendo apenas um roteiro para o jogo
do improviso, é que definimos a trilha sonora. Podemos usar a musica apenas de
fundo, beneficiando o clima da cena, estabelecendo contraponto ou dialogo, e ainda

exploramos as nuances ritmicas e melodicas das musicas deixando nos influenciar
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mimeticamente. Nesse processo, a musica compde com a danca sem impor sua
linguagem.

Também trazemos na bagagem a experiéncia do musico compor uma trilha
para um espetaculo de danca criado dentro desse processo. O espetaculo intitulado
Corpo Fora (figuras 14 e 15), criado em 2008, tem trilha musical original composta por
Dalgalarrondo. Em fase de finalizacéo do espetaculo, Dalgalarrondo trouxe para a sala
de ensaio seus instrumentos de percussao e foi experimentando sonoridades para
compor a trilha original. A grande dificuldade foi acertar a composicdo musical ao
tempo das cenas coreograficas. Foi um trabalho minucioso e de muita conexao.
Também foi desafiador compor um espetaculo de 50 minutos sem trilha musical. Foi
um mergulho intenso na pesquisa corporal, onde as solu¢gbes da cena ficaram
totalmente fundadas na performance do movimento. Considero muito interessante o
processo do compositor criar a trilha inspirado na musicalidade do movimento, é como

se a coreografia compusesse a musica.

Figura 14 - Cecilia Gomes e Valéria Franco. Espetaculo Corpo Fora (2008). Foto:

Joao Maria.
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Figura 15 - Cecilia Gomes e Valéria Franco. Espetaculo Corpo Fora (2008). Foto:

Joao Maria.

“Intervengdes artisticas — som e movimento”

Em 2010 fui trabalhar no Instituto Jacaranda, uma ONG na cidade de Campinas
que recebe criancas de 4 meses a 6 anos. No inicio trabalhei com criancas de 3 e 4
anos. Em 2012 propus uma oficina intitulada “Intervengdes artisticas — som e
movimento” para bebés entre 4 e 36 meses. Foram intervengdes de 50 minutos por
grupo, cada um formado por até 20 bebés (dois grupos), em encontros semanais no
periodo de 2012 a 2015. Num primeiro momento, o trabalho se desenvolveu
basicamente com a proposicdo de acgfes artisticas, observacdo e percepcdo da
reacdo dos bebés. Eles participavam das oficinas de varias formas, e aqueles que
engatinhavam ou se arrastavam se aproximavam e interagiam com as acodes
propostas e os materiais. Mesmo 0s que ainda ndo se sentavam sozinhos, mas na
cadeirinha, participavam da oficina absorvendo com todos 0s poros: suas pequenas
respostas corporais — balancando os bracinhos, dando gritinhos ou chorando, séao
respostas as interferéncias artisticas propostas. As monitoras e professoras

exerceram um papel fundamental no acolhimento e nas pontua¢des que me ajudaram
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na interacdo com os bebés. No inicio, o objetivo foi apropriar-me da linguagem de
comunicacdo dos bebés e do foco de interesse deles, buscando material para a
elaboracdo de um espetaculo de danca dirigido a este publico. Utilizei minha
experiéncia artistica para intervir no espaco fisico dos bebés, contaminando o
ambiente pela acdo do movimento e pelos gestos sonoros ou por musicas diversas
acompanhadas de acfes e brincadeiras dangcadas, 0 que propiciou uma atencéo e
percepcdo sensivel, e dessas proposicbes tracei caminhos de interacdo e
aprendizados mutuos. “As criangcas ouvem o movimento contido no som e adquirem
mais facilmente o sentido musical e apreendem as caracteristicas do som pelo gesto”
(ZAGONEL, 1992, p. 43). As proposicdes da oficina desenvolveram a musicalidade
dos bebés tanto para a danca quanto para a musica.

Foi uma rica experiéncia, que resultou em dois espetaculos para bebés: Danca
uma histoéria? (figuras 16 e 17); produzido em 2013 com recursos do FICC — Fundos
de Investimentos Culturais da Cidade de Campinas; e Psiu, vem brincar! (figuras 18,
19 e 20); produzido em 2016 com recursos proprios. O pensamento de instigar e
provocar 0s pequenos com estimulos sonoros, visuais e de contato foi 0 que norteou
a criacdo desses espetaculos. Também foi fundamental a percepcao das reacdes
individuais de cada bebé, assim como os desenvolvimentos individuais dentro do
mesmo grupo, ja que havia bebés de faixas etarias compreendidas entre 4 e 36
meses. Desta experiéncia também criei um repertério de brincadeiras de danca que
incluem elementos da cultura popular e da cultura da crianga, e que constitui hoje o

método aplicado nos cursos que ocorrem no espaco da Cia. Tugudum.

Figura 16 — Danca uma histdria? (2013) Espetaculo de danca para bebés. Com

Cecilia Gomes, Ava Soani e Valéria Franco. Foto: Suzana Barreto.
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Figura 17 — Danca uma histéria? (2013) Espetaculo de danca para bebés. Com Ana
Méarcia Nori, Ava Soani e Valéria Franco. Apresentacao realizada no Instituto
Jacarandé. Foto: Suzana Barreto.

Figura 18 — Psiu, vem brincar! (2016). Espetaculo de danca para bebés. Com Ana
Marcia Nori e Renata Doria.
Foto: Suzana Barreto.
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Figura 19 — Psiu, vem brinca! Espetaculo de danca para bebés. Apresentacao
realizada em 2017 no Sesc Vila Mariana, Sao Paulo. Com Ana Méarcia Nori e

Renata Doéria. Foto: Jodo Carlos Dalgalarrondo.

Figura 20 — Final da apresentacao do espetaculo Psiu, vem brincar! no Sesc Vila
Mariana, S&o Paulo, com interacdo das criangas e bebés. Foto: Jodo Carlos

Dalgalarrondo.
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O tempo da delicadeza

Quero relatar a experiéncia do artista que apresenta seu espetaculo para um
publico muito especial: os bebés. Considero que o grande desafio de apresentar um
espetaculo para bebés é compreender como eles se expressam. O choro € uma forma
de expressdo natural, e penso que nao quer dizer necessariamente que ndo estao
gostando. Para isso contarei uma experiéncia com um bebé que participou de minha
oficina no periodo em que tinha entre 8 meses e 1 ano, e chorava cada vez que me
via na sala do bercério. Criamos um vinculo pela comunicacao de olhares, chorinhos
e tentativas de aproximacao até que o pequeno foi ficando a vontade na sala. Porém,
a cada semana, toda vez que me via, fazia seu ritual de choro comunicativo, e depois
se acomodava na sala interagindo com os outros bebés e com os elementos da
intervencao. Controlar a ansiedade no lidar com as manifestacdes chorosas, gritinhos
e burburinhos que antecedem as apresentacdes € desafiador, pois exige uma
serenidade, delicadeza, ao mesmo tempo uma energia firme no estar em cena. O
artista necessita desta compreensao para interagir em cena com este delicado
espectador. A experiéncia de estar em cena dirigindo sua energia para esse pequeno
espectador coloca o artista em um lugar diferente de atuacéo, € uma energia regida
pelos olhos e pela delicadeza da intencdo do movimento, a0 mesmo tempo uma
inteireza segura. Eles sdo tdo sensiveis que um pequeno descuido na concentracdo
da execucdo da cena os leva ao desinteresse. Considero também muito importante
criar um ambiente apropriado para a apresentacdo, tenho o cuidado de deixar o
ambiente iluminado na recepcdo do publico e optei pelas bailarinas ja estarem em
cena se aquecendo, o que funciona muito bem, pois os bebés vao se ambientando no
espaco. Montamos o cenario com almofadas em volta para que os bebés se
acomodem no chdo, na mesma altura de campo de visdo da apresentagdo. A
proximidade do espaco da cena é fundamental para que ocorra a interacdo com a

plateia.

Aspectos do ensino da danca contemporanea para bebés e criangas

Elementos basicos:
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- Jogos de danca: exploracdo de movimentos livres que propde equilibrio,
saltos, rolamentos, deslocamento no espaco, rolamentos, deslizamentos, percepcao

do corpo, percepcéo espacial e musical.

- Brincadeiras cantadas: exercicios de alongamento e fortalecimento muscular

que trabalham o ritmo do movimento em relacdo a musica cantada simultaneamente.

- Brincadeiras dancadas: coreografias inspiradas na cultura da crianga que
desenvolvem ritmo, coordenacdo motora, lateralidade, percepcao do tempo (rapido,

lento) e fluéncia do movimento.

- Histérias dancadas: contacdo de histdéria que envolve movimento e

sonoridade.

Utilizo nas aulas uma variedade de materiais que auxiliam e enriguecem o
trabalho. O espaco onde as aulas séo realizadas no Tugudum possui piso de madeira
gue absorve o impacto, € um ambiente acolhedor com materiais dispostos em lugares
estratégicos que possibilitam a utilizacdo nos momentos certos. Além disso, o piso de
madeira pintado de preto vira uma lousa que pode ser desenhada com giz para
aplicacao de diversos jogos de danca (figura 21). A sala ndo tem espelhos para nao
interferir na exploracao individual de movimentos, nem barra, por opcao de estratégia
de trabalho.

Uma das grandes dificuldades de dar aulas para a primeira infancia, em
particular entre os 2 e 4 anos, é conseguir a atencdo quando estas criancas estao
agitadas. Comecei a perceber que esgotada a curiosidade das primeiras aulas, com
as criangas ja se sentindo apropriadas do espaco da escola, elas se colocam em sala
com autonomia, o que as vezes torna dificil para o professor conseguir a atengéo
necessaria. Iniciei um experimento com proposi¢cdes, ou seja, interferir na dinamica
instalada propondo agdes, influenciando assim os pequenos a se mover dentro de
uma proposta pensada no desenvolvimento da aula. Essas proposi¢cdes sao
realizadas com pequenas agbes de movimentos, sem o0 uso da palavra, que aos
poucos vao contaminando o ambiente, e logo se vé os pequenos sendo influenciados

nos seus experimentos. O trabalho desenvolvido com os bebés no Instituto Jacaranda
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completa o ciclo de pesquisas do ensino do método de danca que realizo no espaco

da Cia. Tugudum.

Figura 21 — Desenhando caminhos a ser percorridos com os pés. Aula de danca
para a faixa etaria entre 2 e 4 anos, no Espaco Tugudum, Campinas (SP), 2015.

Foto: Arquivo pessoal.

Considerac0es finais

O método aplicado e desenvolvido no Tugudum abrange todas as idades: o
bebé que comeca com 2 anos pode se desenvolver artisticamente até a idade adulta,
passando pela experiéncia da construgdo de uma linguagem prépria. “Para a crianca
0 movimento representa muito mais que um prazer funcional, é o instrumento e o
modo de expresséo de sua orientacdo no ambiente, de suas a¢des inteligentes de seu
comportamento social e de seus afetos” (Principio 1 da Metodologia Pikler Loczy) °.

O individuo ndo precisa necessariamente comecar tdo cedo, recebo pessoas
de todas as idades todos 0s anos, e ha aqueles que estdo no Tugudum ha algum
tempo so pelo prazer de dangar e outros que seguiram carreira artistica. As turmas de

danca sao divididas por faixas etarias: para bebés de 2 a 4 anos, criancas de 5 a 7

59 Site do Instituto Loczy: http://www.piklerloczy.org/es/emmi-pikler-y-el-instituto-1%C3%B3czy. Acesso
em: 2 out. 2017.
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anos (figura 22) e de 8 a 11 anos, jovens de 12 a 15 anos e turmas de adultos
(improvisacdo e danca contemporanea) entre 16 e 60 anos em niveis iniciantes e
intermediarios. A proposta € de que cada um encontre seu proprio caminho para
desenvolver a danca. O desenvolvimento individual tem inicio na improvisacao e, a
partir dela, sdo trabalhados varios aspectos técnicos basicos da danca, como
equilibrar-se na meia ponta, lancar as pernas no espaco arrastando os pés no chao
ou usar os bragos para equilibrar os giros e piruetas. Aos poucos vou propondo
experimentacdo de movimentos preestabelecidos. O trabalho envolve educacao
somatica, improvisacao como experimento e construcao de uma linguagem de danca
pessoal, atrelado ao trabalho técnico de danga contemporanea com foco na utilizacéao
de nuances variadas de dindmicas de movimento e nas espirais desenhadas pelo
corpo no espaco. O método propde que o individuo encontre sua danca interior
expressiva e crie um caminho para a técnica. O método desenvolvido foi baseado nas
experiéncias pedagodgicas, como também das pesquisas de construcdo dos
espetaculos.

A sede da Cia. Tugudum é um espaco cultural, com uma pequena sala de
espetaculos onde também ocorrem aulas e ensaios, uma sala de musica e um parque
sonoro. O espaco cultural oferece programacéo de apresentacdes, cursos livres de
teatro, percussdo, danca contemporanea e improvisacdo para todas as idades.
Atualmente, a Cia. mantém um repertério de varios espetaculos® participando
intensamente das programacdes do Sesc e do Sesi de apresentacdes em escolas e
em festivais no Brasil e no exterior.

A Cia. Tugudum foi contemplada pelo Prémio Pré-Cultura, lancado em outubro
de 2010 pelo Ministério da Cultura, por meio da Secretaria de Fomento e Incentivo a
Cultura e da Funarte. O projeto realizado em sua sede, Deguste Tugudum, foi
premiado na categoria de programacdo de espacos cénicos, 0 que permitiu a
realizagdo de uma intensa programacao com espetaculos de dancga, incluindo a vinda
de grupos convidados, cursos, oficinas e sessdes de cine-danca durante o segundo

semestre de 2012 e primeiro semestre de 2013.

60 Psiju, vem brincar! espetaculo de danca para bebés; H quase dois O, didlogo corp6reo musical cénico
— espetaculo para a familia; Danga uma Historia?, espetaculo para bebés; intervencéo Cuidado que
pega! para todas as idades; Corpo Fora para adultos; Ora Bolas, didlogo corporeo musical cénico para
adultos; Dr. Plastico (2006) — musical para criancas; A Bola e a Boneca, espetaculo interativo de danca
para criangas.
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Em 2009 recebeu o Prémio Klauss Vianna, pelo projeto Tugudum de Repertério, como
reconhecimento a uma série de atividades desenvolvidas em sua sede voltadas a
formacdo de publico em danca contemporanea, incluindo a¢cdes com educadores,
apresentacdo de espetaculos gratuitos e realizacdo de Rodas de Improvisacdo de
Danca e Musica. No mesmo ano, foi contemplada pelo edital municipal FICC — Fundo
de Investimentos Culturais de Campinas — para realizar o projeto Cuidado que Pega,
que leva improvisagdo de dancga e musica a pontos e interiores de énibus.

Em 2008 foi contemplada pela Secretaria de Cultura de Campinas na
modalidade Producdo e Circulacdo de Espetaculo de Danca, para realizacdo do
espetaculo Corpo Fora, apresentado em diversos espacos culturais no estado de Sao
Paulo.

A Cia. participou de festivais e mostras no Brasil e no exterior, entre eles:
Mostra Internacional de Muasica Cénica (2006), Mostra de Danca Contemporanea
realizada no Teatro Caixa em Brasilia (DF) e Fitei — Festival Internacional de Teatro
de Expresséo Ibérica, realizado na cidade do Porto, Portugal (2004).

Atualmente a Cia. Tugudum é composta pelos artistas da cena Ana Marcia Nori,
Ana Flavia Felice, Coré Valente, Dalgalarrondo, Renata Déria, Rodrigo Dalga La

Franco e Valéria Franco.

Figura 22 — Apresentacao dos alunos da turma de danca do Tugudum (entre 3 e 6
anos), no Teatro Padre Anchieta do Centro Cultural Maria Monteiro, cidade de

Campinas (SP), ano de 2014. Foto: Arquivo pessoal.
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Um relato - Trajetoria sobre os recursos e percursos dos processos

criativos da Cia. Druw

Miriam Druwe?®?

Fotos: Claudio Roberto e Silvia Machado

A formagéo — do corpo a alma

Hoje, aos 50 anos de idade, quarenta deles regidos pela danc¢a, como um filme,
dividindo na memoaria os capitulos de fases bem definidas entre a formacgéo basica na
técnica do balé classico, o desenvolvimento profissional como intérprete criadora,

arte-educadora, coredgrafa e diretora artistica, recorro a dificil memaria cronoldgica

61 Intérprete criadora com formagéo classica e moderna, desenvolve pesquisa de linguagem, ministra
cursos de danca contemporanea, criacdo e composicao. E diretora artistica e coreégrafa da Cia. Druw.
Participou das principais companhias profissionais de danca de S&o Paulo, como: Balé da Cidade de
Séao Paulo, Cisne Negro Cia. de Danga, Republica da Danga e Cia. Terceira Danca. Diretora artistica e
coredgrafa da Cia. de Danca do teatro Polytheama de Jundiai de 2011 a 2014. Premiada pela APCA
como Melhor Bailarina (1993).
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dos fatos, entre os recursos e percursos de um corpo sempre em movimento, sempre
em plena transicao na arte de dancar.

Estabeleco diferentes fases para analise. Dos 10 aos 20 anos, fase de
formacado, quando os treinamentos da rigidez do balé classico moldavam um corpo
com a execucado mecanica da repeticdo. Dos 20 aos 30, a imersdo em trabalhos de
companhias profissionais de danca em que o corpo foi instrumento de outros
coreografos, experimentando a qualidade do intérprete que se apropria de
movimentos criados por outro corpo. Dos 30 aos 40 anos, o contato profissional com
coredgrafos que instigavam a qualidade de intérprete criadora, a experiéncia de
produzir, coreografar, utilizando ainda recursos proprios, producdes autorais,
iniciando o processo da criacdo de uma linguagem prépria e o contato com
experiéncias na area da Educacao. Finalmente, a fase dos 40 aos 50 anos, ciclo ainda
marcado por constantes descobertas na area da arte-educacdo, criacdo de
espetaculos voltados ao publico infanto-juvenil, reformulacdes de procedimentos,
contato com outras técnicas e o desejo de transformar toda uma experiéncia criativa
em recursos educativos, trazendo um olhar artistico sobre o pedagdgico, que pudesse

colaborar nos recursos e percursos da formacéo de artistas e educadores.

A Cia. Druw — breve histérico

Criada em 1996 pela bailarina e coredgrafa Miriam Druwe, a Cia. Druw vem
desenvolvendo um trabalho cujo principal objetivo € experimentar novas
possibilidades de pesquisa e criagdo, com linguagem propria. Seus temas percorrem
caminhos variados, com um estilo coreogréafico que passeia, de forma bem-humorada
e reflexiva, por temas do cotidiano e questdes internas e externas a natureza humana.

Ao longo de 17 anos, a Cia. Druw vem disseminando seu trabalho em ambito
nacional e alcanga publico das mais variadas classes sociais e faixas etarias, com seu
variado repertorio, realizacdo de oficinas para bailarinos, atores, criancas e
educadores, sistematizando propostas de instrumentalizacdo (capacitacdo) de
profissionais para que possam desenvolver seus trabalhos com uma abordagem mais
consciente, criativa e construtiva da danca e suas possibilidades de associagcdo com

outras linguagens, como artes plasticas, teatro, masica e poesia.
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Reconhecida pela critica e convidada a participar de varios eventos e festivais
de danca em todo o pais, a Cia. Druw tem como um de seus objetivos a formacéo e a
criagdo de espetaculos que possam contribuir para a formagédo de publico para a
danca contemporanea, com temas atuais de interesse geral. Destacam-se 0s
seguintes prémios: Prémio Estimulo a Danca Secretaria da Cultura/2003; Prémio
Estimulo Bracos e Pernas pela Cidade — Centro Cultural SP; 3° Edital de Fomento a
Danc¢a/2007 com o projeto “Ludico”; PAC 2008 — Corpoético; 6° Edital de Fomento a
Danca com o projeto “Vila Tarsila®/2009; Edital Caixa Econémica Federal/2009/1010
— Espetéaculo Ludico; Proac ICM (Gerdau); 9° Edital de Fomento a Danca (SP); Edital
Correios/2010; Proac ICM (Duratex); Rouanet projeto Mostra de Repertérios 2012
(Volvo); Circulacéo Nacional pelo Projeto Palco Giratorio - Sesc 2012; 14° Fomento a
Danca 2014 — Manutencéo e Pesquisa; Edital Caixa Econdmica — circulagdo 2014;
Com Posicao — Pinacoteca do Estado — 2014/2015; 17° Prémio Fomento a Danca
2015; Viagem Teatral Sesi 2016.

A trajetdria artistica, desenvolvimento técnico e a busca de uma linguagem
propria aproximaram a companhia de outras formas de expresséo e arte, e colocaram-

na também muito préxima de questdes e contetdos artisticos pedagdgicos.

Processos criativos

Enveredar pelo universo das artes plasticas e dedica-lo ao publico infanto-
juvenil é pratica recorrente da Cia. Druw desde 2007. Essa trajetoria, pesquisa e
percurso cénico coreografico inspirado em pintores e nos elementos da composicao
visual foi iniciado gracas ao Prémio Fomento a Danca da Secretaria Municipal de
Cultura de S&o Paulo, com o primeiro espetaculo, denominado Ludico (2007)
inspirado no livro “Do Espiritual na Arte” (1996), do pintor russo Wassily Kandinsky
(1866-1944) e sua pintura nao figurativa. Ludico propde, de forma colorida e poética,
um passeio pelo universo da criagdo de uma obra de arte. Cores e formas se agitam
em busca de um lugar.

Héa tempos me alimentava a paixdo pela obra de Kandinsky. Pintor reconhecido
pelas cores e formas de suas obras, teve contato com a musica aos 8 anos. Essa
pequena incursdo nas aulas de piano e violino deu-me noc¢des fundamentais de

harmonia e evolucdo, que depois seriam utilizadas. Como base para todo o

157



desenvolvimento e criagdo do espetaculo, pesquisei no livro “Do Espiritual na Arte”,
publicado em 1912, a primeira grande obra tedrica sobre pintura. Nela, o pintor
desenvolvia uma investigacao filoséfica sobre as cores e as formas, as quais conferia
valores psicoldgicos e morais e as comparava com a musica, que, apesar de sua
imaterialidade, era capaz de fazer “vibrar a alma”. Era a necessidade interior do artista
em detrimento da forma, que sempre teve, para ele, importancia secundaria. Em suas
obras, umas das preocupacdes era a busca de um equilibrio instavel entre elementos
opostos. A partir dos elementos pesquisados, percebi que o carater ludico sempre
esteve a minha porta, me rondando. Ouvindo o desejo interior de minha também alma
de artista, juntei minha paixdo pelo pintor russo, cerquei-me de profissionais
premiados e competentes das artes e percebi que, pela primeira vez em minha
carreira, falaria as criancas. O texto “Tela Vazia” do capitulo “O Futuro da Arte” serviu
de base para esse roteiro (KANDINSKY, 1996, p. 249).

No espetaculo Ludico, a reta, a curva e 0 ponto sao personagens que tém
caracteristicas e personalidades proprias. A curva, estilosa, assanhada e sinuosa, é
elastica, pode ceder e evitar, porque é capaz de desviar... O ponto € o inicio de tudo!
E por ser o principio, a tela branca foge dele, porque ela se acha linda assim, e tenta
convencer a todos que sendo o mais simples dos elementos é cheia de graca, mas
também cheia de expectativa... A reta € determinante, mandona, indica caminhos e
tem certeza de que é uma juncdo de pontos (o que € verdade...). O circulo preto,
circunspecto, sisudo, é meditativo e diz, va-ga-ro-sa-men-te: “Aqui estou”. O circulo
vermelho, por sua vez, é troada e relampago, apaixonado, irradia para todos os lados
e roda, roda, roda... O criador, ao se deparar com a reta, os circulos, o ponto, a curva

e atela, € engolido pela obra. A pesquisa coreogréfica foi inspirada nesses elementos.
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Espetaculo Ludico

Direcao Geral: Miriam Druwe

Concepcéo e Diregéo: Miriam Druwe e Cristiane Paoli Quito

Intérpretes: Alessandra Fioravanti, Anderson Gouvea, Elizandro Carneiro, Manuela
Fadul, Orlando Dantas, Felipe Sacon, Luciana Paes e Miriam Druwe

Trilha: Fabio Cardia

Figurino e Cenario: Marco Lima

Luz: Marisa Bentivegna

Fotos: Claudio Roberto e Silvia Machado

Em 2009 foi criado o espetaculo Vila Tarsila, inspirado na vida e obra da pintora
brasileira Tarsila do Amaral (1866-1973). Nesta criagcdo, a companhia compds visual
e corporalmente as caracteristicas das obras, sua infancia, viagens e trajetéria. Em
um roteiro que valoriza o ludico, Vila Tarsila joga luzes nas memoarias de infancia de
Tarsila do Amaral, remonta sua trajetoria criativa, desde suas primeiras impressoes
sobre cores e formas, até as origens dos elementos que influenciaram diretamente
sua criacao artistica. Vila Tarsila transporta o espectador ao mundo antropofégico da
artista, demonstrando que sua obra nasceu das experiéncias visuais das inimeras
viagens realizadas e das brincadeiras que recheavam as tardes na fazenda onde vivia

em Capivari, interior de Sao Paulo, onde podia correr livremente entre pedras, arvores
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e cactos e brincar com bonecas feitas de mato, em contraponto com a educacgéao
francesa que recebeu de seus pais. Obras como Sol Poente, A Lua, Manaca, A Cuca,
O Sapo, O Touro, Sdo Paulo e Operérios estdo presentes na composi¢cao das cenas,

video-cenario e coreografias do espetaculo.

Espetaculo Vila Tarsila

Direcao Geral e Artistica: Miriam Druwe

Roteiro e Direcdo Cénica: Cristiane Paoli Quito

Concepcéo: Miriam Druwe e Cristiane Paoli Quito

Cenaério e figurino: Marco Lima

Desenho de luz: Marisa Bentivegna

Trilha sonora: Natélia Mallo

Intérpretes: Alessandra Fioravanti, Anderson Gouveia, Elizandro Carneiro, Felipe
Sacon, Manuela Fadul, Orlando Dantas e Miriam Druwe

Fotos: Claudio Roberto e Silvia Machado
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A criacdo de Ludico e Vila Tarsila contou com a parceria da diretora Cristiane
Paoli Quito®, presenca fundamental, que trouxe, entre muitas contribuices, a
proposta do estudo da linguagem do clown como ferramenta de criagdo e
comunicacdo. Segundo Quito, um dos elementos essenciais propostos em Ludico e
Vila Tarsila foi a “quebra” da quarta parede. Todo palhago se dirige diretamente a
plateia e neste sentido a danca tem o que se chama de triangulacdo; um jogo em que
um intérprete “joga” com outro que esta em cena e depois, imediatamente, “joga” para
a plateia ou ao contrario. Prontiddo, disponibilidade, escuta e valorizagdo dos
desenhos do corpo numa relagcdo com o tempo ou no contratempo, pontuado e
associado ao desenho desse corpo articulado pela ponta do nariz. O corpo deve estar
no suporte da ponta do nariz, o olhar vivo, onde seria a utilizacdo da méascara do
palhaco, ou seja, o nariz vermelho. O palhago parte do aspecto do “estar vivo”, de
uma energia que brilha. Tudo isto, associado ao sistema de triangulacdo, pode obter
o0 riso. A ideia para o processo criativo foi a abertura para brincar no contratempo da
perfeicdo dos bailarinos em suas coreografias. A utilizacdo da palavra em dialogos
simples, ingénuos e diretos e o0 bom humor sobre os conteddos trabalhados foram
elementos notaveis. Outra presenca marcante no processo criativo e transformador
foi a atriz Luciana Paes, que desenvolveu junto a Quito um estudo aprofundado do
clown, trazendo-nos recursos a pratica e um convivio de trocas constantes.

Em 2011 a companhia estreou Girassoéis, inspirado na obra do pintor holandés
Vincent Van Gogh (1853-1890), e entrou em contato com suas pinceladas carregadas
de energia e suas cores provenientes do coracao. O roteiro encontrado para Girassois
seguiu o fluxo de plantar e colher, em corpos que, em cena, pulsam pinceladas
carregadas de emocao. Os quadros Camponeses, Comedores de Batatas, Semeador,
Noite Estrelada, O Quarto, Casa Amarela e Girassois e 0s personagens que habitam
seus retratos, assim como os autorretratos de Van Gogh, nos serviram de inspiracao
levando-nos a um roteiro leve, ladico e poético. Girassois contou com a colaboragéo

da mestra e diretora paulista Silvia Leblon®3, que nos levou a uma profunda imerséo

62 Cristiane Paoli Quito, paulistana, diretora de artes cénicas com foco de pesquisa e intersecdo
teatro/danca e professora da Escola de Artes Dramaticas — EAD-ECA/USP. Foi aluna de Philippe
Gaullier e tem o jogo e o palhago/clown como fundamentos de seu trabalho. Em sua trajetéria obteve
o reconhecimento dos prémios Shell, APCA, Femsa e Governador do Estado.

63 Silvia Leblon ¢ atriz, palhaga, diretora, fundadora do Nucleo “Na Companhia dos Anjos”. Ha vinte
anos dedica-se ao estudo e criagdo na linguagem do palhaco.
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no treinamento do clown, dessa vez através das cores como qualidades diferentes de
ser, inspirando-se no trabalho de mascaras da canadense Sue Morrison.

Com um percurso cénico-coreografico bem estabelecido, a Cia. Druw
aprofundou seus estudos e pesquisas e desenvolveu, em 2014, os Experimentos
Sinestésicos da Cor, que culminaram em uma instalacdo como Mostra de CRD —

Centro de Referéncia da Danca (SP).

Fotos: Claudio Roberto e Silvia Machado

Essa pesquisa deu suporte, em 2015, a criacdo do espetaculo Poetas da Cor,
inspirado no universo da cor, proporcionando uma experiéncia ladica criada a partir
de partituras imaginarias e poéticas na dinamica deletéria do gesto. As cores estao
em tudo, dentro e fora das coisas, na luz, no pigmento, entre o céu e a terra, na fisica
e na quimica. Ela nunca esta sozinha, sempre cercada de outras, vizinhas ou distantes
e produz efeitos surpreendentes. Como uma cor se comporta ao lado de outra? As
combinagles, personalidades e tonalidades resultaram em uma composi¢ao

evocativa do gesto que se faz presente em cena.
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Espetaculo Poetas da Cor

Fotos: Claudio Roberto e Silvia Machado

Em 2014, a Cia. Druw participou do projeto “Pina Familia”, da Pinacoteca do
Estado de S&o Paulo, da qual recebi o convite para criar um espetaculo inspirado nos
elementos da composicdo visual que dialogassem com as obras do acervo Arte no
Brasil. Esse espetédculo, denominado Com Posi¢éo (2014), ficou em cartaz um ano e
meio no auditério da Pinacoteca e contou com uma série de acdes educativas
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integradas, como oficinas com jogos que integravam as obras do acervo e o
espetaculo Com Posicdo, bem como a realizacdo de oficinas de danca

contemporanea para bailarinos, criancas e educadores.

Fotos: Claudio Roberto e Silvia Machado

Todos os projetos acima citados — com excecédo de Com Posicdo, produzido
pela Pinacoteca do Estado — receberam o Prémio Fomento & Danca da Secretaria
Municipal de Cultura. Simultaneamente aos procedimentos de cada criagéo,
realizamos projetos artisticos com criancas e jovens da regido de Interlagos, com
oficinas de teatro, danca, artes plasticas e musica, tendo como foco principal 0 mesmo
artista pesquisado pela Cia., buscando o exercicio da integracdo das linguagens
artisticas através do olhar artistico sobre o pedagdgico. Para cada espetaculo
produzimos o que chamamos de “caderno de atividades”, um encarte com propostas
praticas inspiradas nos elementos contidos em cada espetaculo.

Um processo de criacdo apresenta, indiscutivelmente, uma condicdo de
pesquisa na qual o artista, autor da obra, no confronto com determinadas realidades,
vai esbocando pouco a pouco o seu método. Esse confronto sdo as apreensdes dos
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fatos vividos assimilados pelo corpo e guardados no inconsciente, encontrando
espaco para ser expressos nos laboratorios de criacéo, trazendo a marca fundamental
do artista: seu projeto poético.

Nos processos da Cia. Druw a criacao artistica € pensada como caminho de
construcdo que traz em si uma compreensao do todo a partir das etapas ou
caracteristicas de cada fase do fazer artistico. Esse processo envolve a selecao,
apropriacdo, combinacdo e uma rede de multiplas interferéncias. O envolvimento
com 0 assunto em questao, a entrega afetiva, a plena identificagédo com a tarefa, a
incessante elaboracao de hipéteses e finalmente a fase das constru¢des de células
de movimentos e cenas, no caso da Cia. Druw, inspirados nos elementos da

composicao visual que envolve o pintor em foco.

Sabemos 0 que queremos com muito mais frequéncia do que
descobrimos como realiza-lo. Esse “como” s6 é realmente “bom” sob
condicéo de se ter apresentado de modo espontaneo, quando a méao
numa inspiracao feliz ndo obedece a razdo, concretiza por si mesma,
nao contra a razao, aquilo que convém fazer. E s6 semelhante forma
proporciona, além da satisfacdo uma alegria que ndo se compara a
nenhuma outra. (KANDINSKY, 1996, p. 178).

Esse “como” é exercicio diario de percepcao e “escuta” interna para descobrir
guais sao 0s recursos e percursos do processo criativo de que cada obra necessita.
Nos projetos da Cia. Druw, 0 processo criativo € realizado por meio de improvisacdes,
investigando movimentos, suas qualidades e estados emocionais; o bailarino € um
intérprete criador ativo.

No processo criativo do Ludico, inspirado no pintor Kandinsky, pude entrar em
contato com suas obras intituladas por “impressao”, “improvisa¢ao” e “composicao” e,
me inspirando a partir de cada denominacéo, fiz uma leitura prépria, transformando
essas denominacbes em um roteiro para descobrir esses recursos e percursos de
cada criacéo, ou seja, quais 0s caminhos a ser percorridos para a composicao final
do espetaculo. A ideia é verificar o que faz parte apenas da pesquisa e 0 que
realmente entra na composicéo cénica do espetaculo.

Na “impressao” reconheco o “estado” de perceber e ouvir essa “voz” da criagcao
buscando o caminho a seguir, e descobrir qual a obra que se apresenta e pede

passagem.
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O artista ndo trabalha para merecer louvores e admiracdo, ou para
evitar a reprovagao e o odio, mas sim obedecendo a voz que o dirige
com autoridade, a voz que é a do mestre perante o qual ele deve
inclinar-se, de quem € escravo. (KANDINSKY, 1996, p. 186).

Na fase “improvisag¢ao”, que denomino pessoalmente de “caldeirdo”, anoto tudo
0 que seja relacionado ao tema, tudo o que vem a mente, mesmo que aparentemente
desconexo. Reuno todo material possivel, textos, grifos, exercicios, poemas escritos,
musicas, pequenos roteiros, células coreograficas criadas pelos bailarinos através dos

temas propostos e desenhos de composicao.

Porém o mais maravilhoso é isso: somar todas essas vozes a muitas
(existem realmente, além dessas formas simples, muitas formas e
cores) num um Unico quadro — todo o quadro tornou-se um sé AQUI
ESTOU. (KANDINSKY, 1996, p. 251).

A fase da “composicao” € a fase de “ouvir” o que a obra necessita para ser
concluida. Quais elementos entram na finalizacdo. E a fase da selegdo. Varias
possibilidades sdo experimentadas até que a sensacdo de término seja encontrada.
Até que o roteiro seja definido, ou seja, uma sequéncia de cenas coerentes e

significativas para nosso publico infanto-juvenil.

A génese da obra é de carater cdsmico. O criador da obra é, portanto,
0 espirito. A obra existe abstratamente antes de sua materializagao.
Por conseguinte, todos os meios sdo bons para materializacdo, que a
torna acessivel aos sentidos humanos, tanto a légica quanto a
intuicdo. O espirito criador examina esses dois fatores e rejeita o que
é falso num e noutro. De sorte que a logica nao deve ser rejeitada,
porgue é de natureza estranha a intuicdo. Pela mesma razéo, tao
pouco a intuicéo deve ser rejeitada (KANDINSKY, 1996, p. 179).

Todo inicio de processo criativo é semelhante a uma tela vazia, um lugar onde
tudo pode acontecer. Semelhante a uma folha de papel que néo foi desenhada, um

lugar que néo foi ocupado, um lugar ainda cheio de “nada”.

Tela vazia. Na aparéncia: vazia mesmo, guardando o siléncio,
indiferente. Quase imbecil. Na realidade: cheia de tensdes, com mil
vozes baixas, plenas de expectativa. Um tanto assustada, pois que se
pode viola-las. Mas docil. Um tanto assustada, pois que se quer algo
dela, ela s6 pede graca. Pode sustentar tudo, mas ndo pode suportar
tudo. Fortalece o verdadeiro, mas também o falso. Amplifica a voz do
falso até o urro agudo - impossivel de suportar.
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Maravilhosa € a tela vazia. Mais bela que certos quadros. Os mais
simples elementos. (KANDINSKY, 1996, p. 250).

Termino por citar a equipe de criacdo: Marco Lima, nosso cendgrafo e
figurinista de todos os trabalhos, parceiro indispensavel da Cia. Druw. Fabio Cardia
(trilha Ladico e Girassois), Natalia Mallo (trilha Vila Tarsila) e Divanir Gattamorta (trilha
Poetas da cor e Com Posic¢ao), Marisa Bentivegna (iluminacao Ludico e Vila Tarsila),
Lucia Chedieck (iluminacéo Poetas da Cor, Girassois e Com posi¢éo). Cristiana Paoli
Quito e Silvia Leblon, parceiras na diregéo.

Fica evidente nos processos criativos da Cia. Druw que cada membro da
equipe da sua pincelada na obra, pois as ideias surgem de la para ca e de cé para la

em um exercicio constante de presenca, amor e sintonia.

Referéncias

KANDINSKY, Wassily. Do Espiritual na Arte: e na pintura em particular. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1996.
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Balangandanca Cia. — Um percurso na danga contemporanea para

criancas

Alexandre Medeiros®4

Falar da Balangandanca Cia. € mover-me. E retomar os trajetos que percorti e
caminhos que ainda busco como artista, criador e intérprete. E ir ao encontro das
dancas, pensamentos e reflexdes segundo 0s processos que vivo dentro do grupo.
Quando ingressei, em 2002, segui atuando vez ou outra como intérprete até 2004 nos
espetaculos “Brincos & Folias” (1997) no lugar do bailarino criador Cristian Duarte, em
“Entrancas” (1999) e “Roda-pé” (2002) no lugar de Coré Valente e participando ainda
como intérprete-criador da video-danca “Pé de moleque” (2003). Apés um hiato de
quase trés anos em que néo estive com a Cia., me dediquei ao teatro de bonecos e a
linguagem artistica do palhaco, atuando em saraus, hospitais psiquiatricos e
pediatrias. Retornei para o grupo ao final de 2007 e, de la pra c4, também fui intérprete
no espetaculo “O Tal do Quintal” — brincadeira medos e sonhos (2006) no lugar do
bailarino Anderson Gouvéa; com isso, acabei por estar presente em todos 0s
trabalhos cénicos que a companhia ja criou, em quatro deles como intérprete e nos
trés dltimos como criador — “Dancga em jogo” — exercicios cé&nicos (2009), “Album das
figurinhas” — dancas para colecionar (2013) e “Ninhos” — performance para grandes
pequenos (2014).

Ter sido convidado como palestrante pelo 35° Festival de Danca de Joinville
para representar a Cia. no 11° Seminario de Danca — 1,2,3 e ja! A crianca pinta, borda
e danca, foi uma alegria e uma oportunidade de apresentar os trabalhos que a
Balangandanca Cia. ja criou. Sob a tematica Dancga para criangas, proposta que tinha
como foco as criacdes especialmente produzidas para criancas, realizei uma video-
palestra, falando e apresentando trechos em video de alguns espetaculos da
companhia. Por fim, abrimos um espaco para trocas com a plateia, no qual foram

postas diversas questbes, das quais vou me ater em duas: ao pensamento

64 Mestre em Comunicacdo e Semiotica e Bacharel com habilitagdo em teatro e danca pelo curso
Comunicacdo das Artes do Corpo, ambos pela Pontificia Universidade Catolica de Sao Paulo.
Licenciado em Teatro pela Faculdade Mozarteum. Desde 2000 atua com a linguagem artistica de
palhaco e, desde 2006, com teatro de bonecos. Integra a Balangandanca Cia. desde 2002. Foi
professor de Teatro na Escola Municipal de Iniciagéo Artistica (EMIA/SP) de 2012 a 2016.
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coreografico e sobre a participacéo das criancas nos trabalhos. Seguindo o caminho
da video-palestra, trarei aqui um pouco da histéria da Cia., apresentando os trabalhos
e discorrendo um pouco sobre eles.

A Balangandanca Cia., fundada e dirigida por Georgia Lengos, € uma
companhia de danca contemporanea para criangas que marca seu surgimento em
agosto de 1997 com o espetaculo “Brincos & Folias”, o qual teve sua estreia em
Kuodpio, na Finlandia, na ocasido da "7th DaCi Conference” (Dance and the Child
International — Unesco).

Desde o inicio fizeram-se presentes em sua composi¢cao integrantes/artistas
com afinidades de linguagem e interesse comum em danca, teatro, circo, infancia e
educacdo®. Deste encontro de pessoas € em consonancia com o pensamento
proposto, a Balangandanca Cia. chega aos 20 anos constituindo obras cénicas,
oficinas e formacdes para adultos e criancas, publicacfes, palestras, foruns etc.,
trabalhos estes frutos da pesquisa de linguagem corporal e estética voltada as
criangas e a danga contemporanea, radicando-se com um trabalho original e pioneiro
no Brasil.

Segundo Georgia Lengos:

A Balangandanca Cia. cria seus trabalhos ha 20 anos. Inventa dancas
e um “jeito de corpo” para criangas, que aposta no Brincar, unindo
conhecimentos diversos sobre 0 movimento, a arte, a emog&o. Aqui
corpo é brinquedo e brincadeira € inventada também. Acreditamos na
sensibilidade e na comunicacgéo direta com a crianca, oferecendo algo
gue possa ser inventivo, para além dos modelos pré-fabricados das

85 Faco aqui uma citagcao dos integrantes que criaram os espetaculos da Balangandanca Cia.: “Brincos
& Folias” (1997) - Dafne Michellepis, Anderson do Lago Leite, Lilian Vilela e Cristian Duarte; “Entrangas”
(1999) — Dafne Michellepis, Lilian Vilela, Anderson do Lago Leite, Coré Valente, Heloisa Domenici;
“Roda Pé” (2002) - Lilian Vilela, Dafne Michellepis, Heloisa Domenici, Coré Valente, Alexandre Peck e
Anderson do Lago Leite; Videodancas “Pé de Moleque” e “Em outro Pé” (2003, 2006) - Lilian Vilela,
Dafne Michellepis, Geodrgia Lengos, Alexandre Cicconelo, Alexandre Medeiros, Coré Valente, Cristian
Duarte. Direcdo Dafne Michellepis e Kiko Ribeiro; “O Tal do Quintal” (2006) - Dafne Michellepis,
Anderson do Lago Leite, Coré Valente, Maristela Estrela, Anderson Gouvéa; “Dan¢a em Jogo” (2010)
- Dafne Michellepis, Coré Valente, Alexandre Medeiros, Maristela Estrela, Alan Scherk, Clara Gouvéa,
Sabine Maurien e Georgia Lengos; “Album das Figurinhas” (2013) - Dafne Michellepis, Coré Valente,
Alexandre Medeiros, Maristela Estrela, Alan Scherk e Clara Gouvéa; “Ninhos” (2014) - Dafne
Michellepis, Coré Valente, Alexandre Medeiros, Maristela Estrela, Alan Scherk, Clara Gouvéa e Georgia
Lengos — comp8em o elenco para este trabalho também os criadores Ciro Godoy e Isabel Monteiro.
Além destes, passaram pela companhia os intérpretes: Diogo Granato, Julia Abs, Livia Império, Deise
Alves e Sandra Cavallini. Atualmente integram a Cia.: Alexandre Medeiros, Alan Scherk, Clara Gouvéa,
Ciro Godoy e Isabel Monteiro. Direcdo: Georgia Lengos.
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midias em geral. O “corpo a corpo” e a relagao com o espectador s&o
essenciais. Olhar. Dancar. Juntos...®®

Assim, busca-se desde sua criacdo unir arte e educacdo em uma
linguagem corporal comunicativa e que convoque o olhar das criancas
a danca cénica, chamando a atencéo para a ludicidade e a criatividade
(LENGOS, 2007).

E nesse contexto que surge “Brincos & Folias”, em uma lacuna existente no
que se refere a produtos artisticos comprometidos com a realidade das criangas no
Brasil. Era em 1997 e ainda é preciso respeita-las como espectadores criativos e
participativos, com um olhar atento para seu corpo/movimento, seus interesses e
realidades. Mas o que é “Brincos & Folias™ Deixo aqui que o trabalho se apresente

por sua sinopse (fala curta e publica sobre si mesmo) e sua primeira camada textual.

“Brincos & Folias”

A televisdo explodiu. E agora, o que fazer? Um grupo de criancas vai ter que
inventar novas brincadeiras, redescobrindo seu corpo e o prazer de dancar. A partir
dai, a plateia é convidada pela Balangandanca Cia. a participar do espetaculo, sendo
as vezes espectador e as vezes... dancgarino!

“‘Brincos & Folias” tem como tema jogos e brincadeiras realizados
espontaneamente (ndo dirigidos) por criancas em diferentes locais da cidade de Sao
Paulo. O espetaculo é resultante de uma pesquisa mais profunda que compreendeu
pesquisa bibliografica e de campo, realizada em parques, pracgas e patios de escolas
da cidade de S&o Paulo.

Enfocando o uso do espaco, dinamicas de movimento, acdes, composi¢cao e
improvisagao “Brincos & Folias” € um convite a danca, a participagdo com o0s
bailarinos, pois a criangca € chamada a participar como espectador e em alguns
momentos como dancgarino, tendo também uma vivéncia corporal dentro do
espetaculo. Neste sentido, “Brincos & Folias” diferencia-se de outros espetaculos,

caracterizando-se como um trabalho lGdico-interativo®’.

% Excerto de textos de apresentacdes sobre os espetaculos escritos por Georgia Lengos em projetos
da Cia.
67 |dem.

170



Sigo ainda com uma interpretacdo minha do trabalho, a qual escrevi para
compor junto ao texto Manuscrito Histérico ¢ de Georgia Lengos (2009).

Com seu primeiro espetaculo, “Brincos & Folias” (1997), a Balangandanca Cia.
inicia um caminho novo na cena brasileira no que se refere a espetaculos de danca
para criancas. A constatacdo de que a infancia vinha sofrendo com uma grande
enxurrada de informacdes nos grandes centros urbanos, diminuicdo dos espacos para
o0 brincar, consequentemente, o apelo a televiséo e ao videogame, desencadeou uma
série de questionamentos a respeito da experiéncia infantii nesse contexto
contemporaneo. “Brincos & Folias” € um espetaculo que comega com quatro amigos
diante de uma televisdo, ora um, ora outro mudando de canal até que ela explode; a
partir dai muitas brincadeiras acontecem e 0 que vemos € 0 corpo em movimento,
sendo explorado em vérias dindmicas. A brincadeira ganha dimensao de danca e essa
exibe sua poética numa trama em que jogo, improviso, teatro, circo e contacdo de
histérias se mesclam e se constituem em referéncias corporais, despertando no
espectador o desejo de participar, pois a brincadeira na cena é igualmente danca
compartilhada e acessivel.

O brincar e dancar sdo marcantes nesse espetaculo, pois da espontaneidade
do brincar chama a atencéo para o corpo que danca brincando, podendo a partir dessa
relacdo adentrar na experiéncia abstrata e poética, ai unidas pela acdo do movimento
no corpo/espaco/tempo. A brincadeira é dancar os acontecimentos. Assim, a
improvisacao faz-se constituinte nesse trabalho. Imiscuida na propria estrutura das
cenas torna-se similar a brincadeira, a qual, mesmo possuindo regras, é aberta a
didlogos com as diversas situacdes. Desse modo, nos dizeres de Georgia Lengos, a
pesquisa da Balangandanca Cia. compreende que danca, brincadeira e crianca estao
juntos, formando um universo que se complementa.

Para Winnicott (1975), o brincar € uma fonte de didlogo com e entre as criangas.
E através dele que se processa a organizacéo do sujeito, que nasce e se desenvolve
0 processo de comunicagdao com 0 meio em gue se vive, que se da a aprendizagem

e 0 conhecimento do mundo. Via privilegiada de expressdo e de apreensdo da

68 LENGOS, Georgia. Manuscrito Histérico. Sdo Paulo, 2009. Este material, ainda nao publicado, foi
cedido para compor este texto. Foi entregue como documentagdo ao Nucleo de Fomento a Danca da
Secretaria Municipal de Cultura da Cidade de S&o Paulo; o texto foi escrito como parte das
contrapartidas do projeto “Balango de tras pra frente...”, contemplado pelo V Programa Municipal de
Fomento a Danga — 2008, da Secretaria Municipal de Cultura de Sao Paulo.
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realidade, o brincar permite o acesso ao simbodlico e aos processos de
complexificacdo da vida. (BUOSI, 2000, p. 15).

“Brincos & Folias” € um trabalho que desde seu processo de criacdo tem o
brincar como treinamento. A brincadeira e a improvisacdo sao experimentadas como
novidades corporais e gestuais, constituindo-se em comunicag¢ao por meio da agao
ludica. Para BUOSI (2000, p. 16), a “comunicagao na brincadeira ndo necessita da
linguagem verbal; [...] a propria brincadeira, cria seu texto comunicativo, onde os que
brincam se entendem.” E nessa folia que os intérpretes e as criancas sdo convidados
a explorar de muitas maneiras seus corpos, gestos e movimentos, pautados pela
alegria de descobrir, no brinquedo corpo, os mares e 0s céus da imaginacao.
(LENGOS, 2009, p. 22-23).

Imaginacdo que ndo para de ser nutrida na pesquisa da companhia e que
reverbera em seus projetos, espetaculos e diversas acdes. Ainda seguindo o caminho
das obras, passamos para “Entrangas” — descobrindo e redescobrindo o Brasil, obra
de 1999. [...] O espetaculo “Entrangas” tem como mote uma viagem de caca ao
tesouro. Aqui o tesouro é descobrir dangas e brincadeiras, numa viagem que é um
passeio pela cultura popular brasileira. “Descobrir e redescobrir o Brasil’, essa € uma
frase do espetaculo que se propde a “dancar e re-dancar” as referéncias culturais e
corporais de diversos estados brasileiros, lancando, assim, um olhar atualizado para
suas manifestacfes de danca popular. O espetaculo vai se constituindo como uma
colcha de retalhos costurada por pistas, amarrado pelos corpos dos bailarinos que em
suas narrativas corporais também sdo narradores de histérias, as quais se religam ao
corpo do espetaculo pelas linhas poéticas da danca, que, enfim, transportam o
espectador de um lugar para o outro num convite a imaginar e redescobrir o Brasil e
algumas de suas dancas. (LENGOS, 2009, 27).

“Entrangas” — descobrindo e redescobrindo o Brasil...
Brincando de “caga ao tesouro”, um grupo de criangas se diverte, buscando
“pistas” que as levam a redescobrir o Brasil através de sua cultura. Nesta brincadeira,

as criangas descobrem que o tesouro ndo é uma “coisa” e sim, o encontro com o

universo magico da riqueza e diversidade, de brincadeiras e dancas brasileiras. A
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plateia mirim compartilha do espetaculo, assistindo e sendo convidada a participar
com os dancarinos.

Investigando uma linguagem de danca contemporanea para criancas, a
Balangandanca Cia. aliou diferentes manifestacdes de dancgas populares brasileiras,
principalmente as que ainda sao realizadas hoje por criangas, a brincadeiras infantis.
Mocambique, Frevo, Caboclinho, Catira, Lelé, Boi Bumba e Danca do Guerreiro séo
algumas dessas dancas populares que compdem o espetaculo e aproximam a crianca
tanto do universo da danca contemporanea, quanto de dancas populares brasileiras
muitas vezes desconhecidas para o brasileiro, seja ele adulto ou crianca®®.

Na sinopse o trabalho d& suas pistas e deixa entrever um passeio por
referéncias culturais diversas, em que as brincadeiras e as dancas séo o tesouro que

produzimos culturalmente. E o que nos diz Lengos:

“Entrancas” foi o nome dado ao segundo projeto da Cia. Palavra
Inventada que sugere uma “entrada” e ao mesmo o tempo “um
trancado”. Ir para dentro do Brasil, onde se revelam as riquezas e
surpresas da cultura e das dangas populares.

A ideia de trancado carrega em si o manual, o artesanal; o resultado
ndo é um ou outro elemento, mas o formato resultante desse
entrelacamento entre eles. Um trancado que pretendeu apresentar e
valorizar um universo imenso, desconhecido principalmente para as
criancas da cidade de S&o Paulo. Um universo que também
despertava nossa curiosidade e a vontade de saber mais sobre. Um
universo que faz parte de nossa identidade enquanto pais, instigante
para ndés, adultos, brasileiros, dancarinos/artistas e educadores.
(LENGOS, 2009, p. 27).

E entdo veio “Roda Pé”, obra de 2002, o primeiro espetaculo da Balangandanca
em que atuei. Participei como substituto de Coré Valente (criador do trabalho), em
algumas apresentacgdes no teatro Centro da Terra na temporada de maio e junho de
2002 e em algumas outras apresentacdes em outros lugares substitui Alexandre Peck.
Mesmo ndo fazendo parte do elenco que criou o espetaculo, pude vivenciar
procedimentos, coreografias, jogos e temas corporais que fizeram parte de sua
criagdo. Para mim foi muito importante esse inicio na Balangandanca, pois colaborou
em minha formacdo préatica como bailarino. Principalmente no que diz respeito ao

aprendizado e execucao de coreografias, compreensao de composicado espacial em

% Excerto de textos de apresentacdes sobre os espetaculos escritos por Georgia Lengos em projetos
da Cia.
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danca e as diversas relacdes de interdependéncia entre bailarinos, assim como o
estado ludico que perpassa a cena ligando intérpretes e publico. “Roda Pé” é brincar
com o pé de diversas maneiras e rodar, passear com o publico por um universo que
“‘de um pé pra ca outro pra 18" nos coloca em caminhos inusitados, poéticos, de

aventura, de sonho e realidades que vao da infancia a fase adulta.

“Roda Pé”

Pé com rodas, roda de pé, um pé ca outro la e, bate pé Mané!

Imagens, sons, ritmos e descobertas acontecem quando um grupo de criangas
se encontram e “acertam o passo”. Tendo o pé como gerador de movimentos entram
em cena brincadeiras e dancas populares que vao se transformando em fonte de
diversédo e informacéo sobre o corpo’®.

Em “Roda P¢é” (2001/2002), terceiro projeto e espetaculo da Cia., verticaliza-se
a pesquisa pela investigacdo do “pé” como gerador de movimento em jogos e
brincadeiras, aliado a dancas populares do estado de Sao Paulo que utilizam o pé
enquanto construtor de sons e ritmos. Neste recorte de “dancas de sapateio”,
encontram-se o Fandango — de esporas e de tamanco —, a Catira e a Danca de Sao
Gongalo, que tém em comum uma espécie de “conversa” entre palmeado de maos e
sapateio dos pés.

Também estdo presentes em “Roda Pé” os jogos e brincadeiras estruturados,

como amarelinha, pisa-pé, pega-pega e pular corda, e os espontaneos, como andar
na guia, girar, andar de skate, pisar lata, andar com os pés em cima dos pés de
outrem.
Essa “conversa” entre maos e pés permeou o trabalho, e se expandiu, criando
didlogos entre outras partes do corpo; relacionamentos entre o todo e a parte;
conexdes entre centro e extremidades. Desenvolveram-se, a partir desse processo,
apoios técnicos tanto para o “trabalho de base”/treinamento quanto para construcdo e
ampliacdo de repertorios de movimento, aprofundando a linguagem corporal da Cia.
gue foi totalmente revista. (LENGOS, 2009, p. 38).

A relacdo entre composicdo e improvisacdo em cena — incluindo a

interatividade com a plateia —, apoiada em estruturas de jogos e brincadeiras
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pesquisados, clareou nossa proposta enquanto linguagem cénica. Desta maneira,
este processo/criacdo indicou mais claramente a pesquisa estética da
Balangandanca. (LENGOS, 2007, p. 50).

“Pé de moleque” (2003) e “Em outro pé” (2006) foram dois video-dancas
criados pela companhia. O primeiro teve o apoio do “Rumos Danga Itau Cultural”, na
edicdo de 2003, e o segundo teve o patrocinio do Festival Internacional de Nova
Danca. Com direcdo coreogréfica da Balangandanca Cia., orientacdo coreogréfica
dirigida por Dafne Michellepis (criadora e intérprete da Cia.) com Kiko Ribeiro,
diretor/videomaker convidado na primeira edicao, e Tatiana Toffoli e Leticia Ramos na
segunda. Os trabalhos inserem a linguagem da danca para criancas na midia
eletrbnica, tendo como principal argumento a ocupagdo do espaco urbano e a
constatacdo de que estes espacos deixam de ser um espaco ludico e de lazer.

Segundo Dafne Michellepis, essa proposta:

Surgiu do desejo de transpor para a tela sensagcfes de velocidade,
grandeza, altura, geometrias, texturas, diversos pontos de vista e
possibilidades vivenciadas ao dancar.ist-‘Pé de Moleque” foi a primeira

el

edicdo com fortes tracos da linguagem cinematografica. “Em Outro Pé”
€ uma reedi¢do do material bruto que aspirou a favorecer a linguagem
da dancga. (LENGOS, 2009, p. 52).

“0 tal do Quintal” — brincadeiras, medos e sonhos (2006)

“O tal do Quintal” € um espetaculo muito especial para mim. Nao participei de
seu processo de criacdo, mas amo danca-lo. Esse espetaculo marcou meu retorno a
Balangandanca Cia. no final de 2007. Mas foi em 2008 e 2009 que o dancei muitas
vezes, pois seu criador-intérprete teve que se ausentar nesse periodo. Para mim é
uma estreia a cada vez que nos apresentamos. N&o criei o espetaculo, mas vivenciei
temas que Ihe deram origem. Hoje dividimos as apresentacdes, o criador Anderson
Gouvéa e eu. Assistindo sua danca me vejo, me espelho e busco sempre melhorar e
viver meus medos e meus sonhos no espaco do quintal da cena e sou muito feliz no
quintal da Balangandanca. (LENGOS, 2009, p. 66).
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“0 tal do Quintal” — brincadeiras, medos e sonhos

Brincadeiras, medos e sonhos do universo infantil transformam o espaco do
quintal, num jogo constante entre o movimento, 0 espago e a imaginagdo. Busca
enfatizar a importancia do espaco fisico no desenvolvimento do movimento da crianca,
nas brincadeiras e na danca. Integrada ao espaco do imaginario infantil, estimulando
a inventividade e ressaltando a possibilidade que todos nés temos de transformacéo,
a Balangandanca Cia. criou o “tal” do quintal’*.

A partir deste relato e da sinopse, ressalto neste trabalho o modo como o
imaginario e a memdria corporal, bem como as brincadeiras vividas no espaco do que
fora o quintal de cada criador-intérprete, torna-se material para a constituicdo do
espetaculo.

“O tal do Quintal, brincadeiras medos e sonhos” (2006) aprofundou a pesquisa
no que diz respeito a utilizacdo do espaco tanto na pesquisa de movimentos como na
relacdo de composicéo. Firmou a linguagem da improvisagédo em cena como principal
escolha de pesquisa estética desenvolvida pela companhia e indicou novos caminhos
para reflexdo e elaboracéo de estratégias de ensino referentes ao tema (espaco) na
danca contemporanea para criangas.

Além disso, inclui o mundo emocional da crianca, relacionado aos temas
escolhidos — brincadeiras, medos e sonhos —, proporcionando conhecimentos tedricos
sobre a formagdo emocional/psiquica da crianca, contando com uma assessoria em
psicologia infantil. Assim, foram estabelecidas relacdes entre espaco interno:
fisico/lemocional e o desenvolvimento de qualidade de movimentos, estados corporais,
ocupacao de espaco. (LENGOS, 2007, p. 50-51).

A improvisacéo sempre esteve presente como procedimento para a elaboracao
de materiais que constituiiam o0s espetaculos na companhia. Desde “Brincos &
Folias”, € um recurso técnico utilizado para criar e desenvolver repertérios pessoais e
coletivos, mas € em “O Tal do Quintal” que se aprofunda e passa a fazer parte da
concepcao do trabalho, ndo somente para produzir vocabularios, mas também como
processo e produto; assim a improvisacgao torna-se fundamental na obra, pois passa

a constituir a propria linguagem de danca para criangas (LENGOS, 2007).
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Sua utilizacdo enquanto linguagem cénica para criancas traz consigo um corpo
perceptivo espontaneo e, ao mesmo tempo, a vivacidade do momento da criacdo em
si, efémero, compartilhado na hora com a plateia. Isto provoca um envolvimento Unico,
tao rico, intenso e significativo quanto no momento da brincadeira. (LENGOS, 2007,
43).

E desse lugar de mergulho na prépria pesquisa e investigacdo que, a partir do
projeto “Balango de tras pra frente...” (V Fomento a Danca da Cidade de Séo Paulo,
2008) a companhia consegue fazer uma retomada de seus processos e de sua
historia. Nesse projeto tivemos a oportunidade de iniciar uma proposta de investigacao
gue chamamos de “danca em jogo”. Uma pergunta que colocava em evidéncia, em
jogo, o0 que é danca?, que danca é essa que produzimos?, o que € que chama a
atencao das criancas na danga?, sera que precisamos de figurinos, cenarios, objetos?
Essas perguntas pudemos fazer de diversas maneiras para criancas de 6 a 12 anos
de instituicBes publicas e privadas de ensino. lamos as instituicdes e tinhamos um
espaco de tempo com algumas criangas, as quais perguntavamos o que era danca
para elas e também se brincar poderia ser um jeito de dancar, ou se a brincadeira
poderia virar danca e a danca brincadeira. Dai brincavamos de dancar, dancando e
criando brincadeiras, além de inventarmos dancas e brincadeiras ali na hora do
encontro. Depois as convidavamos a ir assistir a0 nosso ensaio. Neste dia, elas
assistiam ao que estavamos fazendo e depois tinham um tempo para experimentar o
espaco com suas dancas e brincadeiras, leituras corporais do que haviam assistido.
Na sequéncia, conversdvamos em roda e elas também tinham um tempo para realizar
registros desenhando, escrevendo ou dando depoimentos.

De tudo que vivemos com as criangas nesta investigacdo, chegamos a cena
em 2010 com “Danga em Jogo”— exercicios cénicos, projeto contemplado pelo Prémio
Klauss Vianna (2009). Em seguida, circulamos com o trabalho no projeto “Gira Gira”
pelo X Fomento & Danga da Cidade de S&o Paulo em 2011. Um trabalho com foco na
improvisacao cénica em que todos 0s elementos que comporiam a obra se dariam a
ver no instante mesmo da apresentacéo. Ele néo tinha coreografias definidas, a trilha
podia ser composta a partir de uma playlist disponivel ou ao vivo com a participagao
dos bailarinos/musicos, a dramaturgia ia se constituindo durante a apresentagédo que
também incluia a plateia dentro do trabalho, fosse dando voz ao que vinha de

sugestdes faladas ou incluindo as criancas na cena, tendo como mote um jogo, uma
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brincadeira, uma sensacdo de movimento, uma imagem, uma histéria etc., algo que
era posto como possibilidade para o encontro e partilha do movimento.

Dai que a proposta do “Danca em jogo” apontou muitos caminhos para a
companhia. O que pudemos fazer a partir do projeto e “exercicio cénico” foi mapear a
danca/brincadeiras/movimentos/sensac¢fes/imagens/memdérias, um modo de criar e
oferecer e compartilhar danca para/com criancas; podendo perceber que sua
expressdo ndo precisa ser verbal, ha que se encontrar e desvendar os modos como
a crianca expressa o que lhe toca.

Ao presenciarmos 0s modos corporais de expressfes das criangas, apos terem
assistido ao ensaio/apresentacdo, ficava explicito que nossa tarefa era oferecer
espacos para compor, expor, capturar e langar mao dos recursos que interessavam
para dar corpo ao que se queria dizer, abrindo possibilidades de dizer mais e de
maneiras diversas.

Assim, 0 que gqueriamos investigar era a maneira como a crianca vé, gosta,
sente ao assistir a algo desenvolvido para ela e com ela, tomando-a como agente
participativo do processo.

A linguagem da danca para criancas € ela mesma algo que esta em processo
de criacdo na Balangandanca Cia., contudo, apoiada em uma compreensao muito
peculiar, na qual o corpo, 0 movimento e a danca conjuminam no brincar, que 0s
retoma, colocando a questédo ludica como fundamental. O ludico estd imbricado a
improvisacdo cénica, a qual, enquanto escolha estética, abre a visdo politica, na
medida em que as escolhas a ser feitas dizem respeito e influenciam toda uma
situacao.

O artista esta completamente implicado com suas escolhas e o que delas
advém, bem como com aqueles com quem compartilha sua histéria em um
determinado territorio de criacdo cénica.

Desse modo, ao nos inclinarmos sobre o que faziamos e como faziamos,
constituimos um mapeamento de nossas agcfes e de nossa histéria, ou seja, da
pesquisa de linguagem mesma. Isso debrucados sobre o proprio fazer. O que
colhemos ao final do “Danga em Jogo” compds uma maneira de ler os desejos e
coloca-los em acéo. A pesquisa foi e € ela mesma, a agdo de apresentar e apreender,
compondo-a colaborativamente. Mas como? Lancando mao para que diversas

linguagens favorecam as leituras das intensidades postas em jogo na pesquisa e na
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cena, as quais dizem respeito as criancas e aos criadores-intérpretes e direcao.
Retomando os principios de que corpo, movimento e danca sdo bases do brincar,
percebemos que as criancas se identificam com os movimentos dancados e os
reconhecem pela proximidade com o “universo” que a “brincadeira abre; o que na
Balangandanca é o encadeamento de imagens, movimentos, ideias, gestos etc.,
simbolicamente representativos da acdo de brincar.

‘Danga em Jogo” — exercicios cénicos abriu um olhar para o que a
Balangandanca Cia. projeta. Uma proposta de articular a experiéncia estética criativa
no contato com a experiéncia vivida pela crianca; sua opinido sobre o que vé e
vivencia direciona o processo criativo. Assim, o ponto de vista da criangca pode ser
apreendido de varias maneiras: por meio de depoimentos verbais, gréficos, corporais
etc. E desse material, desenvolvido no encontro com suas opiniées e expressdes, que
forjamos um possivel modo ampliado de conceber danca para criancas, respeitando-
as como espectadores criativos e participativos, com um trabalho de pesquisa

baseado em seu corpo/movimento, seus interesses e realidade.

“Danga em Jogo” - exercicios cénicos

“‘Danca em Jogo — exercicios cénicos” havega por sensagdes, surpresas e pela
imprevisibilidade que caracteriza o universo infantil. Inventando brincadeiras,
construindo imagens, situacdes e composicdes criadas no momento da apresentacgao,
“coloca em jogo” a possibilidade da criacdo na danga contemporéanea para criangas,
através da Improvisacdo sem estruturas pré-estabelecidas.

“‘Danga em Jogo — exercicios cénicos” propde-se a ser um espaco para difundir
a danca para criangas num jogo cénico que envolve apreciacao, reflexdo e criacao
coletiva. Um modo inovador, no qual todos 0s recursos cénicos e elementos
constitutivos da danca favorecam uma experiéncia estética ampliada, aberta e flexivel

como a crianga.

Release
...mar puxa onda, que puxa giro, que puxa ioid, que roda pido, que cai no chao,
gue danca quedas, que escorrega no sabao, que puxa memorias, que pula-sela, que

danca saltos, que sonha alto...
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Nesta danga criada “na hora” tudo pode acontecer! Navegando por sensacdes
e surpresas, brincadeiras sdo criadas e redescobertas, imagens € movimentos Sao
desenhados no espaco, contando com a participacdo do publico, em um processo de
troca coletivo e Unico, a cada vez.

Corpo, imaginacdo e movimento navegam juntos, construindo imagens,

situacdes e composicdes criadas no momento da apresentacao.

Um convite...

Brincar, como improvisar, é coisa séria... E preciso um corpo disponivel e
pronto para o movimento e de muita imaginacao e flexibilidade para poder lidar com o
inesperado: inventar, mudar de ideia e reorganizar tudo quando for preciso.

O risco, sempre presente, traz um tempero diferente... sabor de infancia: de
primeira vez, de desconhecido, de desprendimento.

Diferente de “fazer qualquer coisa”, brincando e também improvisando,
utilizamos nossos recursos e os ampliamos. A liberdade gera o espontaneo e o
inusitado. Os limites ampliam as possibilidades de criacao.

Nesta situacdo, as escolhas feitas o tempo todo delineiam o fio que embaralha
brincadeira e danca e que nos conduz as sensacdes e emocdes da apresentacao, que
aqui chamamos de “exercicio cénico”.

Compartilhar isso com o publico € um presente.

Um, dois, trés e... ja!"?

A partir das reflexdes, do fazer junto com as criancas e da relacdo de
aprofundamento na pesquisa de linguagem, estabelecidos no projeto e exercicios
cénicos, “Danca em jogo” desdobra-se em outros dois trabalhos: “Album das
Figurinhas” — dangas para colecionar (2013) e “Ninhos” — performance para grandes
pequenos (2014).

“Album das Figurinhas” — dancas para colecionar foi um projeto contemplado
pelo Xl Fomento a Danca em 2012, que estreou em 2013. Nele nossa proposta era
olhar para o material que haviamos gravado das apresentacdes do “Danca em Jogo”

— exercicios cénicos e selecionar cenas, questdes, temas que apareceram e recolocar
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a proposta coreografica de modo a pensar nos procedimentos da improvisacao cénica
e coreografias no mesmo trabalho. Com isso, da-se que...

O espetaculo € uma colecdo de movimentos, brincadeiras e dangas reunidas
pela Balangandanca Cia. nos ultimos trés anos. Em vez de colar no papel, essa
colec&o ficou no corpo, na memoria. E como se tivéssemos colado nas nossas peles,
cabelos, ossos, cabeca. E essa colecdo que queremos compartilhar: trocar, colar,
repetir.

[...]

Em cena, os bailarinos se revezam entre coreografias, brincadeiras e cancdes
executadas ao vivo. As cenas sao independentes, abertas a interacdo com a plateia
e pensadas como uma “colegcdo de figurinhas”, que s&o trocadas, colecionadas,
coladas e repetidas — tudo em uma grande brincadeira ludica, em que o espectador é
convidado a estabelecer suas proprias associacdes/relacdes.

Valendo-se da simplicidade dos recursos cénicos (caixas de papeldo, carrinhos
de lata e papel, peles de instrumentos de percussao) e da valorizagdo dos movimentos
do corpo, o espetaculo aborda temas como 0 amor, o crescimento, a sensibilidade, a
imaginacdo e as memodrias da infancia.”

“Ninhos” — performance para grandes pequenos foi um trabalho irmdo do
“Album” — nasceu sob o prémio Rumos Danca Ital (2012-2014), participando da
mostra de processos em junho de 2013, dois meses depois da estreia de seu “irmao”,
guando ainda era um trabalho em processo. Com o apoio do 15° Fomento em 2013,
conseguimos adentrar nas investigacfes sobre a improvisacdo e na constituicdo de
estruturas, indo na direcdo de criar um trabalho que ndo tivesse coreografias
fechadas. No entanto fizemos um longo percurso na constituicdo de repertorios
desenvolvidos pessoal e coletivamente. Assim, o que surgiu em “Ninhos” foram
modos, possibilidades abertas no sentido coreografico e de encadeamentos da
composicao e da comunicagcao dos temas do trabalho, tendo a improvisagdo como
linguagem e recurso expressivo para se chegar entre uma estrutura e outra; € como
se tivéssemos pontos de apoio onde chegar e dai podendo lancar méo dos repertérios
explorados e vividos, lugares desde onde e nos quais o trabalho comunicasse
questdes que para nds eram importantes. “Ninhos” € uma performance, no sentido do

acontecimento que busca envolver todos que dele participam e uma obra que se da a
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cada vez de um modo, pois espaco, plateia e ambiente influenciam a danca que é
realizada para aquele determinado lugar.
Foi pensado para acontecer em espacos alternativos, péatios de escolas,

quadras, pracas, parques etc. Segundo Lengos,

Com improviso, metaforas e poesia, “Ninhos” performance de danca
para criancas de todas as idades, traz coreografia/movimentacdes que
mesclam brincadeiras infantis com movimentos de animais e de
adultos para falar sobre afeto, carinho e seguranca. Ou seja,
0s ninhos de cada pessoa antes de alcar voos mais altos.

[...] A performance foi pensada para integrar um espago de
intervencao na cidade. A ideia € interagir com o0 espaco de passagem,
com o concreto, o urbano. E uma maneira de intervir questionando: o
gue € o ninho dentro da cidade? Tanto de um bicho como de uma
crianca. Existe um espaco de aconchego, recolhimento no espaco
urbano? Qual a base/estrutura que uma crianga precisa para alcar
voo? Enfim, trazer questionamentos e os desdobramentos da natureza
das relagGes no contemporaneo sem ser didatico, nem ébvio...”™
Tivemos como referéncia de pesquisa corporal para “Ninhos” o
Kempd, arte marcial qgue tem nos animais sua base de movimentos, o
Contato Improvisagdo, bem como o treinamento base da companhia
gue conta com abordagens somaticas e com o desenvolvimento ladico
dos materiais criados. Porém, ndo buscamos o mimetismo com o0s
movimentos animais no trabalho...

A coreografia sugere movimentos de animais - dos peixes ou répteis
aos quadrupedes, até bipedes. Podem ser também criangas brincando
ou até adultos. Seres vivos tém semelhangas. Cada um — espectador
- cria e faz sua propria leitura do que esta sendo apresentado. Atrama
mostra que o principal ninho é o nosso préprio corpo, pois é nele que
se estabelecem as relagdes e o contato com o outro.”

“Ninhos” — performance para grandes pequenos foi um dos espetaculos
selecionados para circular no Palco Giratério em 2017, uma proposta de circulagao
nacional de espetaculos de Danca, Teatro e Circo promovida pelo Sesc e que celebra
seus 20 anos. Coincidentemente também comemoramos, neste mesmo ano, 20 anos
de companhia. Foi uma alegria e um aprendizado imenso poder percorrer o Brasil de
norte a sul, apresentando nosso trabalho, encontrando muitas pessoas, criangas,
jovens e adultos de todas as idades, recebendo seu acolhimento e também acolhendo
neste ninho a esperanga de que em cada encontro ha algo que fica de significativo...
A possibilidade de estarmos juntos no afeto, na poesia, no aconchego, na arte em

comunhdo com a natureza, lugar originario de todos os seres.

" 1dem.
S 1dem.
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“Ninhos” - performance para grandes pequenos

Vai... e vem. Voa, salta, corre. Volta: para o aconchego, o alimento, a casa, o colo.
Aonde tudo comega? Para onde posso voltar? E para decolar, de onde eu saio?
Cadé meu ninho?

Vai vem vou.

Eu vou.

Voooouu...

Se eu tivesse um bico, voava.

Se eu tivesse asas, corrial’t

Questdes: sobre o pensamento coreografico e sobre a participacado das criancas

nos trabalhos

Pensando em responder as questdes colocadas pela plateia, comeco pelo que
diz respeito ao pensamento coreografico da companhia. Este se d4 em muitas
camadas do trabalho, esta presente na pesquisa corporal que € realizada para compor
cada espetaculo; na observacdo do movimento espontaneo das criancas e suas
relacdes corporais no brincar, tendo um olhar para 0 modo como isso revela o espaco,
0 movimento, as relagdes que se estabelecem no ambiente e entre elas; assim como
no modo como as relacdes entre coreografia, improvisacdo e composicdo com
estruturas sdo compreendidas para se realizar danca contemporanea para criancas.
Tem a ver com a investigacao que se realiza na relacédo direta com as criancas e o
gue as tematicas que se busca desenvolver abrem de perguntas e para onde estas
levam nosso olhar. Um exemplo foi o “Danga em jogo”, em que buscamos muitas
formas de compreender os depoimentos das criangas. Ainda sobre o pensamento
coreografico, ha uma busca ao se estabelecer relacbes entre a danca e o brincar,
relacbes estas que no movimento levam a abstracdo e aquilo que é concreto, um
gesto, uma acdo, bem como as sensacdes, emocgbes, memdrias, imagens

desencadeadas nesse processo e que se articulam com uma poética almejada.

6 1dem.
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A participacao das criancas e a interatividade sdo uma questdo desde o inicio
da Balangandanca. Sua presenca é concreta tanto nas observacdes, nas trocas que
realizamos com elas quanto nas pesquisas que dizem respeito a infancia. Nos
espetaculos a participacdo das criancas esta sempre articulada com a tematica

poética e corporal. Lengos (2007) nos diz que:

A interatividade parte da concep¢do da plateia como mais um
integrante do espetaculo. Tem como objetivo propiciar a vivéncia do
movimento para a crianga. Ora danca, ora brincadeira, ora ambos,
estabelecendo uma relagao direta como bailarino, “corpo a corpo”, e,
também, com outras criancas. Propicia o “compartilhar” e cria uma
experiéncia comum, quebrando, por vezes, a separagao
publico/plateia e criangas/adultos.

Diferentes maneiras de interacdo fazem parte da pesquisa cénica
tanto nas cenas intencionalmente interativas quanto como parte do
treinamento dos intérpretes: escuta e permeabilidade com relacao aos
movimentos, reacfes e comentarios das criangcas durante o0s
espetaculos que acabam por compor, complementar e modificar
cenas, construindo junto. (LENGOS, 2007, p. 46).

O Férum: “forinho” — 0 Brincar, aimprovisagéo e a Danca (2010-2017)

“Forinho” € como chamamos esse projeto/acao da Balangandanca, e nele
buscamos encontrar pares, abrir questdes e desenvolver pensamentos a partir das
reflexdes sobre o brincar, a improvisacao e a danca para criancgas.

Essa proposta teve inicio com o apoio do Prémio Klauss Vianna (2009) no
projeto “Balanco de tras pra frente...”. Nele comeg¢amos (unidos em uma parceria com
o departamento educativo do Itat Cultural) uma série de debates publicos sobre esses
temas, trazendo a cada edicdo pesquisadores e artistas, a fim de ampliar e trocar
experiéncias sobre tais assuntos. Hoje ja sao seis edi¢Oes realizadas e muitas trocas
importantes com pensadores do Brasil que vém contribuindo para que consigamos
ampliar questdes ligadas as Artes, a Educacao e a Infancia. Esse trabalho, a partir de
2009, sempre foi pensado dentro dos projetos da companhia como uma parte
fundamental, no sentido de nos alimentarmos artisticamente destes temas e de irmos
ao encontro de outros interlocutores.

Tenha acesso ao material disponivel das quatro ultimas edi¢cbes na

pagina: http://dancaemjogo.wordpress.com/forum/.
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Ultimas consideracbes

A partir dos espetaculos apresentados e dos paragrafos suscintamente abertos
neste texto, desejamos ter contribuido para que temas pertinentes a linguagem
artistica da danca voltados a danca contemporanea para criangcas possam promover
didlogos sobre os modos como nos relacionamos com o corpo, suas memorias, sua
acao e gesto, o olhar, o escutar e o tocar. Dialogar com tais temas de uma maneira
teorica e pratica € um convite para nos envolvermos e olharmos para nossas agoes.

Refletindo sobre nossas praticas em um contexto ampliado e, como diria meu
amigo e companheiro de danca na Balangandanca, Coré Valente, realizando uma
“intervencao politica da percepcgao”, acreditamos que o corpo agambarca o mundo e
por ele também é envolvido em uma constante correlacéo de trocas.

A escuta para movimento capta o extraordinario no ordinario. Ver com os olhos
da danca nos permite poetizar o movimento de uma folha caindo no chao, do vento,
de um passaro voando, o deslocamento de uma multiddo, das ondas, rios, arvores,
entre outros. A poesia possibilita uma aproximacéao impactante do ordinéario, despindo-
o de sua invisibilidade cotidiana e tornando-o extraordinario; essa € uma possibilidade
poética da danca. Olhemos para o invisivel, aquilo que passa despercebido diante do
olhar que busca resultados; a partir deste lugar mais sensivel a escuta do outro,
poderemos talvez embarcar em outras histérias e compartilhar de movimentos,
sensacdes e dancas para as quais nao estavamos atentos.

Nesse sentido, olhar para o movimento das criangas e para 0s nossos faz-se a
pesquisa de linguagem na Balangandanca Cia. E um olhar atento & maneira de
movimentar-se, deslocar-se, ocupar e relacionar-se com 0 espaco e com 0S outros,
com a imaginagdo e com a memoria, gerando uma leitura ativa ao modo como nos
envolvemos e movimentamos no mundo. Abre-se, assim, a possibilidade da
expressdo de movimentos que revelem modos de habitacdo, de ser e estar nos
contextos em que vivemos, com aqueles com quem convivemos e com tudo aquilo

que se faz presente.
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Danca na literatura infantil

Bernadéte Costa’’

Resumo

O artigo apresenta um relato sucinto da danca na literatura infantil e a interacao das
criancas que interagem com o livro A Danca que Encanta Crianca. A percepgao ante
o distanciamento dos iniciantes em danca das histérias de balé de repertério foi o
despertar para a criacdo deste livro, de literatura sobre balé para criancas. Isso
resultou na ideia de criar uma obra que atraisse o interesse infantil, para o
encantamento da leitura com temas de danca. Assim, em 2014 surgiu o livro A Danca
gue Encanta Crianca, com ilustracdes leves e delicadas, conduzindo ao aprendizado
da historia de “O Quebra Nozes”, peca do balé mais representada entre as escolas e
companhias de danca do mundo. A narrativa da obra objetiva instigar a crianca, de
forma ladica, ao conhecimento de balé de repertério e do espaco de um teatro, da

formacdo de plateia e da profissédo de bailarino.

Palavras-chave: Literatura infantil. Danca. Balé. Danca na literatura.

Introdugao

O contato com a literatura pode oferecer as criancas, desde a mais tenra idade,
o material simbdlico inicial para que possam ir descobrindo ndo apenas quem elas
séo, mas também quem elas querem e podem ser (BAPTISTA, 2015, p. 9).

O grande desafio para quem pensa arte no cenario contemporaneo requer
percepc¢des que definam o ambiente da arte nesta sociedade.

Estar embasado nas discussfes educacionais e orientagbes formais nos
norteia para um olhar mais critico e inovador, indicado pelos Pardmetros Curriculares

Nacionais: “A obra de arte revela para o artista e para o espectador uma possibilidade

77 Pés-graduada em Marketing Consumo e Redes Sociais, Univille e graduada em Pedagogia, Udesc.
Endereco eletrdnico: bernadetecosta_br@hotmail.com
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de existéncia e comunicacédo, além da realidade de fatos e relagbes habitualmente
conhecidos.” (BRASIL, 1998, p. 28).

Ha muito tempo algo me inquieta. Descobri que era a “palavra”. Somos regidos
pela palavra. Ela é siléncio, musica, movimento e danca.

Nossa aproximacédo com o educando deve ser sob o olhar deste novo aluno,
qgue ja nao é visto como a epistemologia da propria palavra nos apresenta “a luno”,
“sem luz”, mas sim sob a otica de “estudante” que vem do latim studious, que significa
pessoa dedicada, aquele que ama o que faz.

Muitas falas ecoaram no “Seminarios de Dang¢a”, com o tema “1, 2, 3 e ja! A
crianga pinta, borda e danga”, em 2017. Como Uxa Xavier: € impossivel sair de uma
aula sem se emocionar. O dizer do Fauzi Mansur, que acredita na construcao de
novas possibilidades junto as rela¢cdes humanas. Do Matheus Brusa, que expde a
estratégia da criacdo, apontando que esta apoiada na ludicidade. Ja Esmeralda Gasal
diz que a crianga se ancora nos conhecimentos prévios. O Hugo Oliveira vai até a
crianca e convive experiéncias. Para Marco Aurélio Souza, todo movimento é
pensamento. A professora Vera Aragao ressalta a experiéncia do professor como
condutor da formacao. O ator e bailarino Alexandre Medeiros diz que € pelo brincar,
pela memoaria poética que o corpo abre possibilidades do encontro e troca. Para
Miriam Druwe, as artes visuais explodem artisticamente num alinhavo poético. Valéria
Franco, da Cia. Tugudum, revela que o fazer para crian¢a traz o dom e a delicadeza.

As falas dos palestrantes referendam que as artes nos levam a um didlogo com
a rigueza do imaginario e da poética. Para instigarmos essa busca nas criancas,
devemos ofertar informacgdes para o desenvolvimento cultural e artistico delas.

A danga para crianga, nossa discussao principal em 2017 no “Seminarios de
Danca: 1, 2, 3 e ja! A crianga pinta, borda e danga”, também foi aprofundada no sentido
de ser levada para a crianga pela literatura. Trabalhar a leitura literaria implica em
momentos prazerosos, inclui-se aqui a contacdo de historias. Estas utilizadas
oralmente, ou em forma de dramatizacao, interpretacdo, favorecendo a imaginacao
da crianca, a qual se torna em alguns momentos a principal atracdo da literatura
infantil. (KLUNCK e PASCHOALI, 2017, p. 7).

Quando a crian¢ca toma as maos um livro de imagens e palavras, ela I1é as

imagens, explora os pormenores, escreve novas historias. Cada leitor € unico.
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A literatura infantil e o estimulo as artes

A literatura infantil € uma porta generosa para o mundo da imaginacao, dos
sonhos e das fantasias. E na relac&o ludica e prazerosa da crianca com a obra literaria
que temos uma das possibilidades de formar o leitor. E na exploracéo da fantasia e
da imaginacdo que instiga-se a criatividade e se fortalece a interacao entre texto e
leitor (BASSO, 2017).

E na educac&o infantil que a crianca inicia o estimulo a leitura. Assim, quanto
mais cedo ela é colocada perto dos livros, mais ela abre possibilidade de contato com
a cultura de modo geral. Esta conquista se da quando pais e/ou professores
apresentam um menu de livros ladicos e criativos. Ndo necessariamente historias da
carochinha. E oportuno, seguindo o conselho de Cecilia Meireles, que os livros
tenham uma esséncia da verdade. Além de que, ndo se deveria consentir que as
criangas frequentassem obras insignificantes.

A crianca que |é escreve melhor, compreende melhor, relaciona-se melhor,
possui um vocabulario melhor e interpreta melhor. Sdo iniumeros os beneficios da
leitura, por este motivo é que merece ser valorizada e estimulada na escola e na
familia, pois proporciona desenvolvimento intelectual, cognitivo, mental e social.
(BASSO, 2017).

A educacdo por meio da arte propicia o desenvolvimento do pensamento
artistico, que caracteriza um modo particular de dar sentido as experiéncias das
pessoas. Por meio dela, a criangca amplia a sensibilidade, a percepcao, a reflexdo e a
imaginagao.

N&o se pode negar a influéncia de Monteiro Lobato no desenvolvimento da
literatura infantil brasileira. Neste sentido, para REIS et. al., 2016, em Lobato, portanto,
o leitor infantil € resgatado de uma posi¢cdo passiva e sua palavra autbnoma e
guestionadora € recuperada.

A crianca esta imersa e € inundada pelo meio cultural. Nao ha fronteiras entre
ambos. Ela constrdi sua histéria com seus pares, se apropria, ressignifica e reinventa
o mundo, construindo seu conhecimento. A arte e a danga fazem parte deste
processo; sado producdes historico-sociais e compdem a cultura de um meio, portanto

necessitam estarem presentes no ambiente escolar. (BASSO, 2017).
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A Danca na literatura juvenil

Os livros sdo um grande portal, ao Ié-los temos a oportunidade de nos
transportar para o mundo do conhecimento, e este € o papel estimulador da literatura
infantil. O escritor francés Julio Verne (1828-1905) é perfeito ao dizer: “E porque se
espalha o grdo que a semente acaba por encontrar um terreno fértil”.

Muito material sobre danca se encontra na literatura para criangas, contudo
estes materiais ndo tém conotacéo formal para o ensino do balé. A danca perpassa a
poética quando traz a beleza dos balés de repertdrio e criagcbes contemporaneas. Ao
apresentar a danca na literatura infantil n&o podemos menosprezar a inteligéncia das
criancas, apresentando vocabularios pobres e historias cujos enredos estejam
banalizados pelas midias.

Assim como muitas tendéncias artisticas sao influenciadas pelos eventos
cotidianos e sociais, é pertinente pensar que a literatura infantii acompanhe as
interferéncias dos movimentos modernistas. O que nédo é salutar é que a danca na
literatura infantil se apresente como mero produto mercadologico, sem conteudo,
ficando esta literatura reduzida a ilustracdes sem critério e textos desconexos. Na
atualidade, motivadas pelo sucesso dos filmes de desenho infantil, as grandes

editoras lancam estes classicos sem critério histdrico e estético.

O livro A Dancga que encanta crianga

FREIRE (1996) diz que a consciéncia do mundo e a consciéncia de si como ser
inacabado necessariamente inscrevem o0 ser consciente de sua inconclusdo num
permanente movimento de busca. Foi neste movimento de busca que iniciei a escrita
do livro A Danca que Encanta Crianca.

Estar no mundo sem fazer histdria, sem por ela ser feito, sem fazer cultura, sem
“tratar” sua propria presenga no mundo, sem sonhar, sem cantar, sem musicar, sem
pintar, sem cuidar da terra, das aguas, sem usar as maos, sem esculpir, sem filosofar,
sem pontos de vista sobre o mundo, sem fazer ciéncia, ou tecnologia, sem ensinar,
sem ideias de formacao, sem politizar ndo é possivel (FREIRE, 1996. p. 64).

Assim, pensando apresentar um material [dico e com informacdes importantes

sobre as historias de balés de repertorio, principiei a pesquisa para levar pela “palavra”
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a danca para as criancas. A palavra nos acompanha desde quando habitavamos o
ventre materno. As cantigas de ninar, os acalantos, os brincos presentes em todas as
culturas estabelecem lagos afetivos entre o bebé e quem dele cuida. No principio, era
a palavra (CADEMARTORI, 2015, p. 35).

Pela percepcao ante o distanciamento dos iniciantes em danca, das historias
gue compdem os balés de repertorio, brotou a inspiracdo de uma obra que atraisse o
interesse das criangas para o encantamento da leitura com temas de danca. Desta
forma, surgiu o livro A Danga que Encanta Crianga, com ilustragdes leves e delicadas,
conduzindo ao aprendizado da histéria de “O Quebra Nozes”, peca de balé mais

representada entre as escolas e companhias de danca do mundo.

Farte do Ivmo A Sangn qoe Encants Criancs
Qi auvtora Berrey. Wiz Cindi v
Tustiacko oo Marane Neumamn

llustracdes do livro A Danca que Encanta Crianca

A narrativa também instiga a crianca, de forma ludica, ao conhecimento do
espaco de um teatro, da formacéo de plateia e da profissdo de bailarino. A danca
estimula as sensibilidades proprioceptivas na medida em que seus movimentos atuam
na transferéncia de peso do corpo, nas mudancas das posicbes dos segmentos
corporais e nas modificacbes da postura. Desta forma, proporcionar ao aluno que
danca a vivéncia e a consciéncia da propriocep¢ao contribui para o conhecimento do
corpo e como e quando utilizar suas partes para realizar um movimento expressivo
(ALMEIDA, 2017, p. 6).

Desde 2014, o livro ja foi lido e trabalhado por diversos professores de danca

pelo Brasil e exterior’®. O que eu ndo sabia era que, gracas a esse trabalho, iria

8 Academias e escolas trabalham o livro em seus contextos: AZ Arte de Joinville, Sesc Joinville, Casa
da Cultura de Joinville, Studio Fabiola Capri em Ponta Grossa, Feira literaria de Genebra/Suica, Escola
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interagir com muitas criancas em escolas e espacos de arte. Esses encontros me
abririam as portas para encontros literarios com as criancas, trazendo grande alegria

e aprendizado para todos os envolvidos.

Contacao de histéria no CEI Célio Gomes de Oliveira e desenho-poesia com o livro
na Escola Professora Maria Gasino, em Séo Joéao do Itaperit (SC). Fotos: acervo
pessoal da autora.

Maria Gasina Borba e Escola de Ensino Basico Professora Elvira Farias Passos em Sdo Jodo de
Itaperiu, entre outros centros educacionais do Brasil.
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Visita a Escola do Teatro Bolshoi no Brasil; visita e contacao de histéria no CEl Célio
Gomes de Oliveira em Joinville (SC) e interacdo com alunos da Escola Hans Muller

em Joinville (SC). Fotos: acervo pessoal da autora.

Ao visitar escolas é incontestavel a percepcao da importancia da danca na
literatura infantil, para aqueles contextos. Cada encontro possibilita apresentar um
universo muitas vezes ndo vivido pelas criangas. A partir da historia contada pela
personagem Maria’®, a crianca é exposta ao mundo da danca e se encanta.

Para a professora Eliana Caminada, a danca € manifestacdo maior: “Danca,
ballet, & a primeira manifestagéo de vida e de encantamento de que me lembro. Desde
0s trés anos a danca norteou meu destino: minha profissdo, meu oficio, e meu
casamento, do qual tive um filho e dois netinhos muito amados. Tive o privilégio de
viver da danca, com a danca, para a danca e agradeco a Deus tamanha béncéao. Vivi
e vivo num mundo capaz de me fazer esquecer a dura realidade, porque me oferece
poesia heleza, reflexdo, emocgdo, esperanca e sonho. Um mundo repleto de
comp:  2ros que amo, com 0s quais adoro conversar, trocar ideias, sonhar. [...] eu

7@ Maria é a personagem principal do livro A Danga que Encanta Crianga. O nome Maria foi escolhido
por também ser a personagem do balé O Quebra Nozes. Maria, no livro, também tem um sonho, como
a personagem da histdria do balé, e a partir deste sonho toda a historia é contata.

193



saudo a todos os que, com absoluta vocacéo, se dedicaram a Arte da Danca em todas
as suas manifestagées. Viva a danca, viva a Arte.80

Este sentimento vivo, que aflora na voz da professora, também transparece
neste trecho do livro quando a personagem Maria, apaixonada pela danca, conversa
com Joao (seu amigo na histéria):

- Vocé sabe, Joao, que o balé “O Quebra-Nozes” teve a estreia em dezembro
de 18927 Nao? Entéo, preste atencao, que eu vou contar alguns detalhes e o enredo.

Ao se apropriar do conhecimento histérico, a personagem possibilita, ao
pequeno leitor, o entendimento sobre a histéria do balé “O Quebra-Nozes”. Além da
palavra, as imagens estimulam a imaginacdo e fazem com que elementos artisticos

das ilustracdes, ndo contidos no texto escrito, sejam percebidos pela crianca.

Escola c_ _nsino Béasico Vereador Santa, Balneario Camborit (SC). Foto: acervo

pessoal da autora.

Desenho-poesia do livro na Escola Professora Maria Gasino, em S&o Joao do

Itaperit (SC). Foto: Acervo pessoal da autora.

80 Depoimento da Professora Eliana Caminada em seu perfil do Facebook. Acesso em: 03 set. 2017
Disponivel em: https://www.facebook.com/eliana.caminada/posts/10210169984461781.
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No estimulo a formacédo de plateia o livro traz um infografico de um palco

italiano, com todos o0s seus elementos, e no centro dele a personagem Maria.

D reyeniz ods cstn maeh o fesle b pedes € stoeecn 0
Sverebr (w swgredor shpek apagy 1 ererde 1 pows =~
rets whey um feolie =

llustracéao do livro A Danca que Encanta Crianca
Ao final é apresentado ao leitor um glossario com algumas palavras do jargao

técnico do balé, para facilitar a apropriacdo da crianca deste vocabulario.

Desfile de Sete de Setembro e intervencdo em sala de aula na Escola Professora

Maria Gasino, em S&do Joao do Itaperit (SC). Fotos: acervo pessoal da autora.

Reflexoes finais

Ao trabalhar durante trés anos com o livro A Danca que Encanta Crianca,
compreendeu-se a necessidade dessa ferramenta para as aulas de balé para
iniciantes e para criangas das escolas de ensino regular, na faixa etaria entre 4 e 7

anos, favorecendo uma amplitude cognitiva e cultural em largo aspecto.
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Nesse sentido, entende-se que a literatura infantil focada na danca faz parte de

um processo formador transdisciplinar. Motivando o habito da leitura e a contacéo de

historias, possibilita-se o aprofundamento e entendimento das artes.

Escola do Teatro Bolshoi no Brasil; Escola Professora Maria Gasino; Escola

Professora Elvira Farias Passos. Fotos: acervo pessoal da autora.

Os movimentos do “tutu”™! e as sapatilhas de ponta sdo olhados como
arquétipos por muitos pesquisadores da danca; no entanto, as experiéncias vividas
denotam uma paixdo da crianga pela “bailarina”. Essa percepgao se consolidou
quando, em visitas as escolas, era apresentada uma bailarina real a crianca. O
assombro é inacreditavel. A impressao que aqueles olhinhos passam é de que a

bailarina saiu de dentro do livro e se materializou, se tornou real, palpavel.

CEl Alegria de Viver, Joinville (SC). Fotos: acervo pessoal da autora.

81 Saia de tule e fil6 usada pela bailarina no balé classico.
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Fotos: acervo pessoal da autora

Outro aspecto ludico que mexe com a imaginacdo sédo 0s elementos sensoriais
aplicados na capa do livro. Ao apalpar a textura, a crianga ativa suas percepgoes
tateis. Desta forma, o livro aspira provocar adultos e criangas, revelando um caminho

para a abordagem da danca de forma ampla, ludica e prazerosa.

CEIl Alegria de Viver e Casa da Cultura, em Joinviiie (SC). FOT0S: acervo pessoal aa

autora.
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Incluséo de uma aluna com displasia do desenvolvimento do quadril

nas aulas de balé classico infantil; um estudo de caso

Ana Beatriz Alonso Leite82

Claudia Teixeira-Arroyo®?

Resumo

Este estudo objetivou desenvolver atividades adaptadas de balé classico, para
a inclusdo de uma aluna com Displasia do Desenvolvimento do Quadril (DDQ) e
analisar o efeito destas atividades na aprendizagem, nos estados de animo e na
imagem corporal. Participou do estudo uma menina com DDQ, com 8 anos de idade.
Os instrumentos da pesquisa foram: anamnese; questionario para avaliar como a
participante se percebe nas aulas de balé e perante as colegas; escala LEA-RI para
avaliacdo dos estados de animo; teste do desenho da figura humana e teste de
identificacdo das partes do corpo. A participante apresentou imagem e esquema
corporal esperados para a idade. A avaliacdo diagnostica da aprendizagem mostrou
que a aluna atingiu os conhecimentos esperados sobre os elementos do balé. Além
da melhora nos estados de animo positivos pos-intervencao (pré-teste=18; pos-
teste=20 pontos), houve uma reducao dos estados de animo negativos no decorrer
das aulas (11 pontos na primeira aula e 9 pontos na ultima). Assim, as aulas
adaptadas de balé foram eficientes ao promover o aprendizado da aluna. Ainda, a

crianca mostrou estados de animo positivo e se sentiu acolhida pela turma.

Palavras-chave: Displasia do desenvolvimento do quadril. Balé classico. Incluséo.

Introducéo e justificativa

A displasia do desenvolvimento do quadril (DDQ) é caracterizada por uma

série de comprometimentos que afetam o quadril infantil. A DDQ pode ser de origem

82 Bacharel em Educacéo Fisica pelo Centro Universitario UNIFAFIBE de Bebedouro, SP. E-mail:
ana_beatrizal@hotmail.com.
83 Mestre em Ciéncias da Motricidade pela Universidade Estadual Paulista, Unesp, Rio Claro/SP;
Docente no Centro Universitario UNIFAFIBE de Bebedouro/SP. E-mail: tarroyo.claudia@gmail.com.
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congénita ou desenvolvida nos primeiros meses de vida da crianga, sendo
frequentemente diagnosticada no sexo feminino. Apresenta imaturidade e uma forma
acetabular atipica (displasia), associada ou n&o a um deslocamento parcial
(subluxagéo) ou completo (luxagao) da cabega femoral (BABCOCK et al., 2000).

Entre os comprometimentos consequentes da DDQ nao corrigida, é bastante
comum a marcha com rotagao externa do quadril da perna afetada. Ainda, a crianga
pode apresentar andar gingado associado a hiperlordose (SCHREIBER; ROACH,
2013). Todas essas caracteristicas da DDQ dificultam a participacdo em atividades
motoras comuns na vida da crianga, especialmente as que exigem a locomogéao. Por
outro lado, a participacdo em atividades motoras diversificadas poderia auxiliar a
melhora na mobilidade articular, o fortalecimento e alongamento muscular, além de
favorecer a inclusdo social. Entretanto, especialmente na literatura nacional, sao
escassos os estudos que investigam a inclusdo de pessoas com DDQ em programas
de exercicio.

Acredita-se que quando as atividades sdo adequadas as necessidades e
limitagbes da crianga, impedindo que ela se sinta isolada do restante dos
participantes, pode ocorrer o desenvolvimento da autoconfianca, de estados de animo
positivo e 0 conhecimento do préprio corpo, favorecendo a autoafirmacgao da crianca
no meio em que esta inserida.

Assim, este estudo buscou desenvolver um programa de atividades para o
aprendizado dos movimentos basicos do balé classico, visando a inclusdo de uma
crianga com DDQ. Considerando que as atividades ludicas e exploratérias facilitam o
contato da crianga com o préprio corpo, ampliando suas possibilidades de movimento,
a consciéncia corporal, o senso pessoal, o raciocinio e as emog¢dées (MOMMENSOHN,;
PETRELLA, 2006), objetivou-se ainda explorar o componente ludico durante as
atividades propostas, como ferramenta facilitadora para promover a inclusdo e o

desenvolvimento de estados de animo positivos.

Materiais e método

O projeto foi aprovado pelo Comité de Etica do Centro Universitéario Unifafibe
(CAAE: 47848015.7.0000.5387) e se caracteriza por uma pesquisa de campo do tipo

estudo de caso de natureza descritiva e avaliativa. Participou deste estudo uma
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crianca diagnosticada com Displasia do Desenvolvimento do Quadril (DDQ), do sexo
feminino, com 8 anos de idade, regularmente matriculada nas aulas de balé classico
da escola do Centro Municipal de Artes (Cemart), da cidade de Barretos/SP.

Para a coleta de dados foram utilizados: (a) questionario de anamnese para a
coleta de informacdes de saude e o histérico da participante; (b) questionario de
convivéncia e vivéncias nas aulas de balé, para avaliar como a participante se percebe
nas aulas de balé e perante grupo de alunas; (c) avaliagdo tedrica diagnodstica sobre
o balé classico, para avaliar o aprendizado da participante em relagdo aos movimentos
basicos do balé; (d) a escala LEA-RI para a avaliacado dos estados de animo (VOLP,
2000). Essa € uma escala ilustrada, com 14 estados de animo (7 positivos e 7
negativos), em que a crianca pode assinalar se esta se sentindo como a figura e se
esse sentimento é “muito forte”, “forte”, “pouco” ou “muito pouco”; (e) teste do desenho
da figura humana para a avaliagcdo da imagem corporal e o teste de identificacdo das
partes do corpo para a avaliacdo do esquema corporal (OLIVEIRA, 2004); (f) teste de
identificagéo das partes do corpo (OLIVEIRA, 2004).

As sessbes de aulas de balé adaptadas foram aplicadas duas vezes por
semana, com duracao de 50 minutos por sessao, em um periodo de aproximadamente
dois meses, totalizando 12 sessdes. Durante as sessdes foram exploradas a
ludicidade e a consciéncia e expressdo corporais. As aulas foram dadas de forma
coletiva, com outras alunas sem deficiéncia fisica. As adaptacdes ocorreram nos
movimentos que exigiam grandes amplitudes e rotacdes da articulacdo do quadril, e
as variacdes de movimentos foram experimentadas por todas as alunas e ndo apenas
pela aluna com DDQ.

Os dados foram tratados qualitativamente, de forma descritiva a partir do
relato do que foi observado e das respostas da crianca a cada um dos questionarios.
Para a avaliagdo dos estados de animo, foram utilizados gréficos de linha
representando o comportamento dos estados de animo positivos e negativos, antes e
apos trés aulas de balé (12, 62 e 122 aulas). A seguir, foram somados os estados de
animo positivos e 0s negativos, em cada momento. O resultado dessa soma foi
utilizado para o célculo do delta (diferenca entre os estados de &nimo positivos e
negativos), empregado para verificar possiveis ganhos em estados de animo apés a

intervencao.
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Resultados e discussao

O presente estudo objetivou desenvolver atividades adaptadas de balé
classico, para a inclusdo de uma aluna com DDQ e analisar o efeito das atividades
propostas na aprendizagem, nos estados de animo e na imagem corporal da
participante. A crianca estudada foi diagnosticada com displasia do desenvolvimento
do quadril (DDQ) com apenas 20 dias do nascimento. Os laudos desse periodo
descrevem incipiente Doenca Displasica do Quadril esquerdo, com valores angulares:
Quadril Direito: angulos Alfa = 60° e Beta = 25°. Quadril Esquerdo: angulos Alfa = 50°
e Beta = 30°.

A crianga ndo tem uma imagem radiologica recente da articulacdo lesionada,
para confirmar se h& subluxacdo ou luxacdo do quadril. Entretanto, a crianca
apresenta escoliose e hiperlordose lombar e assimetria entre os membros inferiores,
com aparente encurtamento do membro inferior esquerdo. Além disso, mostra
reducdo da amplitude de movimentos da articulagdo do quadril esquerdo e
claudicagédo durante a marcha, o que sugere deslocamento da cabeca do fémur ou
uma maior frouxidao ligamentar na articulacado do quadril esquerdo.

Apesar das dificuldades motoras consequentes da DDQ, a crianca avaliada
apresentou imagem corporal, avaliada a partir do desenho da figura humana, e
esquema corporal esperado para a idade (OLIVEIRA, 2004). A pontuacao ao desenho
da figura humana foi 6 para o pré- e o pos-teste, que representa um desenho pobre e
sem detalhes, faltando uma ou duas partes essenciais do corpo (niumero errado de
dedos, sem cintura, sem ombro ou pescoco); poucas distor¢des; pernas muito longas
ou muito curtas; figura muito pequena ou muito grande; falta de orientacdo no papel,
fazendo a figura muito no canto ou no alto da folha (OLIVEIRA, 2004). Embora no
desenho do pré-teste a crianga tenha apresentado detalhes das partes do corpo,
definindo pescoco cintura e ombros, o desenho foi apresentado no alto da folha. No
pos-teste, apesar de os elementos cintura e ombros ndo estarem bem definidos, o

desenho se apresenta melhor distribuido no papel (FIGURA 1).
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FIGURA 1 — Desenho da figura humana antes e apds a intervencéao.

ANALISE DO DESENHO DA FIGURA HUMANA

Pré-intervencéo PoOs-intervencao

Pontuacao = 6 Pontuacao = 6

Os desenhos da figura humana do pré- e pés-teste apresentam elementos
semelhantes, embora esteticamente sejam diferentes. No desenho do pré-teste a
crianca representou a figura com auséncia de nariz e maos e com inclinagdo a
esquerda (na perspectiva do observador).

A auséncia de nariz pode indicar timidez, interesse social restrito ou
incapacidade de progredir em direcdo aos seus objetivos (KOPPITZ, 1966). A
auséncia das maos também pode indicar, na opinido de alguns autores, uma
tendéncia ao contato social restrito ou dificuldade nas relagbes interpessoais
(CARIOLA; SANT'ANNA, 1995), enquanto a figura inclinada pode representar
inseguranca (KOPPITZ, 1966). Esses elementos foram observados no pré- e no pos-
teste. Entretanto, no pré-teste a crianga desenhou uma figura pequena que também
pode caracterizar um sentimento de inadequacao e preocupacdo com as relacdes
com o ambiente (KOPPITZ, 1966), enquanto no pés-teste a figura apresenta tamanho

proporcional a dimenséo do papel, o que pode indicar uma melhora da autoafirmacgéo
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e da socializacdo da crianca com 0 ambiente. Ainda, a inclinacéo da figura em ambos
os desenhos pode também representar a percepcdo da crianca da limitagdo motora
no membro esquerdo, consequente da DDQ.

Além disso, pode-se dizer que houve uma melhora na organizacdo espacial
no pos-teste, uma vez que a crianca desenhou a figura centralizada no papel,
enguanto no pré-teste a mesma aparece no alto da folha. As atividades fisicas com
deslocamentos e movimentos diversificados, que explorem o0 ambiente e
proporcionem experiéncias e vivéncias novas e variadas, favorecem a percepgéo
sensorial e a acdo motora, desenvolvendo as habilidades psicomotoras da crianca
(TEIXEIRA-ARROYO; OLIVEIRA, 2007). Nesse sentido, pode se dizer que as
atividades desenvolvidas nas aulas de balé classico adaptado favoreceram essa
interacdo do corpo com o ambiente, melhorando a organizagédo espacial da crianca
do pré- para o pos-teste. A organizacdo espacial é vista como a consciéncia do seu
préprio corpo em um meio ambiente, incluindo as pessoas e 0s objetos desse
ambiente, ou seja, a consciéncia do seu corpo no espaco (BRETAS; 2005).

Além da organizacdo espacial, a organizacao temporal é essencial para o
desenvolvimento do ritmo e da danca. Déficits na organizacao espacial e no esquema
corporal tendem a resultar em atraso no desenvolvimento da organizacdo temporal
das criancas. Isso porque a aquisicdo dos conceitos de espaco e tempo ndo podera
acontecer sem a evolucéo do esquema corporal (MEDINA; ROSA; MARQUES, 2008)
gue estava adequado na crianca do presente estudo.

Os resultados do questionario de convivéncia e vivéncias nas aulas de balé
mostraram que antes do inicio da atividade a aluna ja havia “encontrado amigas” na
turma de balé, resposta que também foi positiva no pos-teste. Segundo Bishop et al.
(1999), o desenvolvimento de amizades exige oportunidades continuas de interacéo
social.

Estudo sobre a inclusdo de criangas com deficiéncia no ensino regular
evidenciou dificuldade da crianca em fazer novas amizades, iSSO porque a crianga
com deficiéncia era acompanhada por um professor auxiliar em espaco particular da
sala de aula durante todo o primeiro semestre letivo e depois era atendida pela
orientadora de inclusdo, também em espaco particular da sala, o que néo favoreceu
o desenvolvimento de amizades com seus colegas de turma (TEIXEIRA; KUBO,

2008). No presente estudo essas situacdes de isolamento foram evitadas e, em
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contrapartida, estimuladas as atividades em grupo, o que pode ter facilitado a
interacdo da crianca com o restante da turma. Além disso, a observacao durante as
aulas mostrou uma boa aceitacdo das demais criangas para com a crianga com DDQ,
caracterizando uma incluséo efetiva.

A progresséao da socializacdo da crianca, durante as 12 aulas, também pode
ser observada na resposta a questdo 4 do questionario de convivéncia e vivéncias,
quando é solicitado a crianca que marque a figura que represente como ela se vé na
turma do balé. Na resposta do pré-teste a essa questdo, assinalou a figura onde
aparecia uma crianca separada do restante do grupo, enquanto no pos-teste foi
assinada a figura que mostrava todas as criancas participando juntas.

Ainda na questao 5, quando foi solicitado que ela fizesse um desenho dela na
turma de balé, foi possivel observar uma pequena diferenca entre o pré- e o pdés-teste.
No desenho realizado antes da intervencdo, a crianca representa a irma menor, a
professora e a si propria. Entretanto, apds a intervencao ela se representa entre as
demais alunas da turma.

O desenho € uma forma de representacédo dos pensamentos e sentimentos e
€ uma das mais primitivas formas de comunicacdo humana (GREIG, 2004). O
desenho da crianca pode revelar caracteristicas de seu desenvolvimento intelectual,
cognitivo, motor e afetivo, bem como dos aspectos sociais e culturais do meio
ambiente das criancas (GRUBITS, 2003). Na figura do pré-teste, pode-se observar
gue a crianca desenhou as cortinas do que parece um palco, elemento ndo observado
no pos-teste. Alguns autores que estudam as simbologias psicolégicas do desenho
apontam que quando essas cortinas sdo representadas fechadas, indicam uma
relutancia de integracdo social. No entanto, quando total ou parcialmente abertas,
podem indicar uma atitude de integracéo controlada com o ambiente, com algum grau
de ansiedade nas relacdes interpessoais (CAMPOS, 2005). Desta forma, a
associagao das respostas ao questionario de convivéncia e vivéncias pode indicar que
o ambiente criado durante as aulas propostas no presente estudo foi acolhedor,
facilitando a integracdo entre as criancas e, consequentemente, promovendo a
inclusao.

A avaliacéo dos estados de animo da crianga antes e ap0s uma sessao aguda
da aula adaptada de balé, em trés diferentes momentos, mostrou um efeito positivo

das atividades e do ambiente nos estados de animo da crianca. Embora ndo tenham
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sido observadas mudancas nos estados negativos, apdés as sessdes foram
observados aumentos na pontuacédo dos estados positivos. Assim, o célculo do delta
entre os estados de animo positivos e negativos mostrou ganhos em estados de animo
positivo, com aumento desse ganho apO0s cada uma das sessdes analisadas
(GRAFICO 1).

GRAFICO 1 - Delta entre os estados de &nimo positivos e negativos, antes e
apo6s 3 aulas de balé adaptado.
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Acredita-se que a ludicidade utilizada como recurso pedagdgico durante as
aulas de balé foi fundamental para a melhora dos estados de animo, facilitando a
inclusdo. Além disso, a vivéncia da danca desenvolve uma extensa area da
capacidade intelectual, proporcionando as criangas uma maneira especial de usar sua
imaginacédo para explorar e direcionar suas vivéncias no mundo (FREIRE; 2001).
Ainda, estudos apontam que adjetivos como “gosto muito”, “feliz” e “animo” aparecem
com frequéncia na verbalizacdo de criancas quando se referem a danca, o que
evidencia a influéncia da danga nos estados de animo e na autoestima (TRESCA;
ROSE JR., 2000).

Quando questionada sobre as atividades de sua preferéncia entre os
exercicios principais do balé, no pré-teste a crianga relatou gostar das atividades de
barra e diagonal e gostar “mais ou menos” das atividades em centro. No pds-teste,
passou a gostar “mais ou menos” também das atividades na barra. As respostas da
crianca a essa questao podem ser consequéncia da progressao natural de dificuldade
das tarefas. Entretanto, podem também significar que a atividade né&o foi

adequadamente adaptada para as caracteristicas e capacidades da crian¢a. Nesse
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caso, ela poderia se sentir desmotivada, o que alteraria seu estado de animo e
dificultaria o aprendizado.

Essa questéo deve ser analisada com cautela, uma vez que a desvalorizagao
da crianca frente a repetidos fracassos pode fazer com que ela se considere menos
competente para a tarefa proposta e nem mesmo tente experimentar novas tarefas.
Nesse caso, as atividades devem ser orientadas para o éxito, visando o
desenvolvimento da percepcdo de competéncia (GALLAHUE; OZMUN, 2003).
Entretanto, no presente estudo, o “gostar mais ou menos” de algumas atividades n&o
fez com que a crianca se sentisse desmotivada para as aulas de balé como um todo.
Quando questionada se ela se via como uma bailarina, a crianca respondeu
afirmativamente antes e apés as 12 aulas adaptadas de balé, complementando “...J
eu gosto muito do balé e quando era pequena eu acreditava que um dia conseguiria

realizar o meu sonho e agora estou realizando esse sonho’.

Conclusao

Os resultados obtidos neste estudo permitem concluir que as aulas adaptadas
de balé classico foram eficientes ao promover o aprendizado da aluna e a interacéo
entre as colegas de sala. Pode-se sugerir que houve a incluséo, pois a crianca
mostrou estados de animo positivo e se sentiu acolhida pela turma. Durante as aulas
de balé foi observado o comportamento das criancas em cada aula, o que permite
afirmar que toda a turma conseguiu aproveitar e desenvolver a modalidade a partir
dos objetivos propostos. Entretanto, algumas das atividades propostas devem ser
revistas (barra e centro). O fato de a aluna néo gostar dessas atividades pode indicar
dificuldades na execucdo do movimento e necessidade de rever as adaptacbes
propostas. Com as atividades propostas, as criancas aprenderam brincando,
descobrindo 0os movimentos corporais e novas possibilidades de interagir com os
outros. A associacdo do ritmo e das atividades desafiadoras motivou as criangas a
conhecer e a enfrentar suas dificuldades individuais, facilitando a integracdo e a

incluséo da criangca com DDQ.
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Danca para crianga: uma proposta para o ensino de dancga voltada

para a educacao infantil

Carolina Romano de Andrade 8* (Unesp)

Resumo

Essa comunicacgéo apresenta um recorte da tese de doutorado intitulada Dancga
para crianca: uma proposta para o ensino de danca voltada para a educacao infantil,
defendida no Instituto de Artes, Unesp-SP. A pesquisa teve como objetivo elaborar
uma proposta para o ensino de Danca voltado aos professores da Educacao Infantil
(El). A intencéo foi identificar quais sdo os saberes necessarios ao professor que
pretende ensinar Danca para criangas pequenas, a fim de apontar caminhos para que
o profissional tenha autonomia em suas escolhas, tanto em suas praticas educativas

guanto em sua formacéo e atuacéao profissional.

Palavras-chave: Danca. Educacéo. Educacéo infantil. Formacao de professor.
Por que uma proposta para o ensino de danca voltada para a educacao infantil?

Inicio 0 texto por alguns questionamentos que se originaram durante minha
experiéncia como professora e formadora em Danc¢a na escola®. Nesse percurso
percebi que os profissionais com que trabalhei em cursos de formacéo, principalmente
os educadores da Educacéo Infantil, tinham muitas dividas em relacdo ao ensino de
Dancga para a crianga pequena. A maior parte se centrava no que e como ensinar. O
gue se aprende ao ensinar Dancga, o que se ensina e como ensinar?

A partir disso, comecei a refletir sobre uma proposta que pudesse auxiliar esses

professores a estabelecer relagbes com suas vivéncias pedagogicas e o

84 Bailarina, pesquisadora e professora de danca credenciada pela Royal Academy of Dance (RAD).
Pés-doutoranda em Artes — IA-Unesp, Doutora em Artes, IA- Unesp (2016). Professora colaboradora
do Dacef e do Mestrado Profissional Prof-Artes, IA- Unesp.

85 Durante minha experiéncia profissional tive a oportunidade de ministrar e coordenar o curso de
especializacdo em danca-educacdo, nas Faculdades Integradas de Bauru. Além, disso ministrei
diversos cursos livres para pedagogos e fui professora em cursos de licenciatura em Teatro e Educagéo
Fisica, com disciplinas voltadas para o ensino de danga na escola.
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conhecimento em Danca. A ideia foi apontar caminhos para que o profissional tivesse
autonomia em suas escolhas educacionais. Ndo no sentido de buscar “formulas
prontas”, mas sim um meio de oportunizar a experimentacdo da Danga como uma
linguagem artistica que considera os seus conhecimentos especificos, em articulagéo
com a escola e seu contexto.

Dessa maneira, ao apresentar uma proposta de danca para a infancia, nao
ofereco uma metodologia de Danga com procedimentos a ser seguidos, mas uma
possibilidade para que o professor possa auxiliar a crianga na construgéo do seu
vocabulario de movimento, a fim de que se transforme em Danca. Nesse sentido, “o
papel do professor é fundamental. E ele quem, ao olhar os movimentos das criancas,
estabelecera elos com a danga” (DAMASIO, 2000, p. 230).

Como ponto de partida para o desenvolvimento da proposta para o ensino de
Danca voltada para a Educacéao Infantil, me inspirei em perguntas registradas no texto

Formar professores como profissionais reflexivos (SCHON, 1992), conforme segue:

Quais as competéncias que os professores deveriam ajudar as
criangas a desenvolver? Que tipos de formagéo serdo mais viaveis
para equipar os professores com as capacidades necessdarias ao
desempenho do seu trabalho? (p. 80).

As ideias de Schon (1992) foram atualizadas e aproximadas ao contexto da
Danca e delas emergiu a questdo norteadora desta pesquisa: Quais 0s saberes
necessarios ao professor para ensinar Danc¢a na Educacéo Infantil?

Com este aporte tedrico inicial e algumas premissas de trabalho, advindas do
Grupo de Pesquisa Danca: Estética e Educacéo (GPDEE) 8¢, liderado pela Professora
Doutora Kathya Maria Ayres de Godoy, grupo do qual sou membro, a proposta foi
elaborada. Entre as premissas estdo: valorizar o saber docente; partir da pratica para
estabelecer relagbes com os conhecimentos teoricos; 0s professores experimentarem
as mesmas vivéncias e procedimentos que utilizamos com as criangas; valorizar o
conhecimento que o professor apresenta; discutir a Danca em relagdo a um contexto
mais amplo da educacao, da realidade local e da sociedade; e explorar a integragéo
da Danca com as demais linguagens artisticas.

Dessa maneira, essa proposta tem a intencéo de oferecer subsidios e estimular

86 Para saber mais acesse: <http://www.ia.unesp.br/index.php#!/pesquisa/danca-estetica-e-educacao/>
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cada professor a construir suas proprias Propostas Pedagogicas de Danca em funcéo
das criangcas com as quais trabalha e na compreensao de que a crianca aprende a
dancar brincando e como essa brincadeira pode se transformar em Danga. A Proposta
para o ensino de Danca voltada para a Educacgéao Infantil foi pensada para o contexto
em que atuo®’, podendo ser adaptada a outros contextos, tendo a crianca como
protagonista do processo de ensino e aprendizado.

A ideia é abrir caminhos para que a Danca se efetive na Educacéao Infantil, com
o intuito de oferecer alternativas para que os professores se tornem autores, sujeitos
de suas experiéncias e criadores de suas proprias praticas em Danca para as criancas

pequenas.

Tematicas da Danca

Com a intengéo de preparar, identificar e auxiliar as escolhas e caminhos que
podem ser utilizados nas aulas, estabeleci as tematicas que considero importantes
para ser desenvolvidos na Danca para El. Essa organizacao permite que o professor
possa acrescentar, modificar e recriar os itens das Tematicas da Danca com objetivos
e atividades, de acordo com suas referéncias, criangas e contexto escolar.

A sugestéo para esse momento é que as Tematicas da Danca sejam realizadas
por meio do fantasiar, imaginar e representar. Sdo atitudes que fazem parte do
universo infantil, e permitem que as propostas sejam envolventes e interessantes para
as criancas e, dessa maneira, fagcam sentido, sejam significativas e proporcionem

experiéncia.

87 Levarei em consideracao principalmente o estado de S&o Paulo, ja que o Instituto de Artes da
Unesp, ao qual estou vinculada, e a maioria dos projetos e acdes de formacédo de professores de que
participo estdo concentrados nesta regido
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Tematicas da Danca
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Figura 1: Tematicas da Danca
Fonte: ANDRADE, C.R. Danca para crianca: uma proposta para o ensino de danca

voltada para a educacéo infantil. Tese (Doutorado em Artes), Unesp, 2016.

Para facilitar a organizacdo do que ensinar em Dancga, as Tematicas da Danca
sao divididas em Corpo, Fundamentos da danca (desafiando a gravidade; relacdes
espaciais; ritmo e as relacbes de tempo) e Criagdo em Danca (jogos de criacéo,

apreciando a danca, a criacao e a apresentacdo), conforme exponho a seguir.

Eixo corpo: o corpo da crianga que danca

Nesse eixo, destaco a importancia de estimular a criangca a conhecer a sua
estrutura corporal, despertando a consciéncia das possibilidades de movimento de
cada parte do corpo, entre as quais: ser capaz de identificar e isolar as partes;
conhecer diferentes maneiras de sustentacao; distinguir corporalmente as diferencas
de gradagao de tébnus muscular. Isso porque o “corpo é o brinquedo”, € por onde a
Danca acontece. Esse eixo se apresenta como uma possibilidade de a crianca
pequena conhecer as principais partes que compdem 0 corpo: 0Ssos, articulagoes e

musculatura, relacionados a perspectiva do movimento.

Eixo tematico — Fundamentos da Danca

Os fundamentos da Danca séo divididos em trés subeixos.
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a) Desafiando a gravidade: a proposta é investigar as possibilidades do corpo, o
estudo do peso e dos apoios em relacdo ao chéo, em relacdo ao préprio corpo e a
objetos, e o estudo da resisténcia e das oposi¢cdes 0sseas, conscientizando a crianca
de seu eixo global em didlogo constante com a for¢a da gravidade (MILLER, 2010).

b) Relacbes espaciais: a ideia desse subeixo € tornar consciente 0 uso do espaco

(espaco pessoal, espaco fisico e 0 espaco da relacdo com o outro). Ao explorar esse
fundamento, as criancas poderédo estabelecer relagdes espaciais dangadas com o eu,
0 outro e 0 ambiente, em suas diversas variantes, como explorando direcdes, niveis
(alto, médio e baixo), percorrendo trajetérias curvas, retas, cruzadas, angulares,

guebradas, triangulares, espirais e onduladas, entre outras (LABAN,1978).

c) Ritmo e as relacdes de tempo: a intencdo € investigar o ritmo e as relacdes de

tempo na Danca. Com esse fundamento as criancas poderdo explorar diferentes
qualidades e dinamicas do movimento, como velocidade, pausas, pulsos e
intensidades, percebendo o ritmo individual e coletivo e os ritmos externos, como 0s

dados pelos sons da cidade ou de uma musica.

Eixo tematico — A criacdo em Danca

O eixo criacdo em Danca se divide em trés subeixos.

a) Jogos de criacdo: 0 jogo € um meio para se chegar a Danca, que pode estar

relacionada a investigacao e criacdo de movimento, a composicao, a criacdo de uma
coreografia, de um espetaculo, de uma cena, entre outras finalidades que podem se
alterar conforme cada situacao planejada pelo professor, em acordo com as criangas.
Entre os jogos, apresento a possibilidade de as brincadeiras e a improvisacao se
transformarem em jogos de criacdo, por meio de regras previamente definidas, que

podem resultar em criagdes de danca.

b) Apreciacdo estética: a ideia para esse subeixo € que, por meio da apreciacao de

espetaculos de danga, a criangca possa ampliar seu repertério de movimentos. Ao
assistir, existe a possibilidade de a crianca identificar movimentos ja vivenciados em
Seu corpo e que, em outro momento, podem vir a compor uma coreografia ou cena da

Danca, criadas em interlocucédo entre criancas e professor.
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c) Criacdo e apresentacao: a ideia € que a criacao e a apresentacdo de Danca sejam

tratadas como experiéncia artistica, em que se valoriza tanto o processo como o seu
resultado num produto final, que pode ser apresentado aos seus pares (durante as
aulas) ou perante um publico especifico (pais, comunidade escolar, familiares). A
criacdo em Danca € uma agao conjunta entre as criancas e professores. Esta deve
ser apresentada como uma proposta baseada em conhecimentos anteriores, advindos
das aulas, na qual se coloca a crianga como protagonista no processo de construgao

dos conhecimentos.

A importancia do planejamento para as aulas de Danca

Uma das primeiras dificuldades que os professores encontram, ao se deparar
com o ensino de Danca, se refere ao planejamento. Planejar (OSTETTO, 2000) é uma
atitude de tracar, projetar, programar, elaborar um roteiro para empreender uma
viagem de conhecimento, de interacdo, de experiéncias multiplas e significativas para
e com o grupo de criancas. O planejamento funciona como uma orientagdo, um projeto
gue o professor pretende alcancar. Nele se articula o que se pretende, por que e como
ensinar a Danca em relacdo ao tempo necessario para chegar aos objetivos
escolhidos.

Nesse sentido, a0 mesmo tempo em que ele funciona como um guia, precisa
ser flexivel, para o professor ter autonomia de modifica-lo de acordo com a resposta
apresentada pelas criancas durante as praticas cotidianas. Esse tipo de acao exige
olhar, reflexdo e avaliacdo constante dos professores sobre as suas escolhas. Para
isso, o professor precisa se perguntar: “Quem sao as criangas? O que eu pretendo ao
ensinar Danca? O que ensinar em Dang¢a? Como ensinar? Quais estratégias utilizar?”.

Ha muitas maneiras de organizar uma aula de Danca. Para iniciar esse
processo o professor deve se perguntar: “O que eu desejo com essa aula? O que
gostaria de abordar com as criancas? Qual o tema da aula? Qual a relacdo dessa aula
com o planejamento?”.

Essa organizacdo pode acontecer a partir da apropriacdo das Tematicas da
Danca. Pela relacdo que cada professor estabelece com suas vivéncias pedagodgicas
anteriores, ele pode organizar o planejamento. Para tanto, precisa distribuir seus

objetivos, contetdos, metodologia e avaliagdo em planos de aulas.
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Pensando sobre uma proposta para as criancas dancarem

Nesse processo o professor € o interlocutor, € alguém que participa do dialogo,
um mediador da experiéncia. Enquanto sujeito da experiéncia (LARROSA, 2010), ele
€ aquele que auxilia a crianga na articulacdo e construcao dos saberes em danca
(GODOY, 2012).

E nesse sentido que apresento essa Proposta que envolve, entre outros
aspectos, a experiéncia e a possibilidade de receber o outro como praticas em que o
professor aceite e acolha suas as incertezas a fim de refletir sobre elas (SCHON,
2002), aberto as possibilidades para descobrir os caminhos que constituirdo seu
campo de saberes.

Dessa maneira, o professor estaria preparado para transformar as praticas
educativas em experiéncias significativas, com o intuito de auxiliar a crianga a compor
seus proprios saberes em danca. Esses saberes podem ser apreendidos por meio da
ludicidade, considerando os pequenos ndao apenas como fruidores, receptores, mas
como agentes participantes.

Destaco que meu ponto de partida foi a possibilidade de proporcionar
experiéncia (LAROSSA, 2002). Sob esse viés, a intencdo € como essa proposta
podera ajudar a formar ou a transformar o pensamento que os professores tém a
respeito do ensino de Danca para 0s pequenos, a partir da relacdo que cada um vai
estabelecer com ela.

Vale ressaltar que a Danca na El ndo estd pronta, ela é um processo em
construcdo, que acontece pela interlocugdo entre professores e criangcas nos
processos de ensino e aprendizado. Ou seja, ndo existem modelos, mas uma Danca
fundamentada na interacdo com a crian¢a, livre de padrdes de movimento
estereotipados e ampla na acéao e experimentacao das possibilidades gestuais e de

combinagao de movimentos.
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Mediacéao/interlocucédo cultural e danca/educacao: desvelando

sentidos pela cartografia

Daniela Cristina Viana88
Silvia Sell Duarte Pillotto8°®

Jane Mery Richter Voigt®

Resumo

Este texto relata a experiéncia de trés pesquisadoras do Mestrado em
Educacao da Universidade da Regido de Joinville — Univille —, Brasil, em acdes de
mediacao/interlocucao cultural, envolvendo as linguagens/expressdes da danca, da
musica e das artes visuais. A pesquisa, que se desdobrou em percurso movimento
devido ao método da cartografia, movimentou-se com vinte criancas de 4 e 5 anos,
em espacos da educacao infantil da rede publica, articulados a um museu, com
mostras de fotos/imagens da vida/obra do artista Fritz Alt. Esse caminhar/pesquisa
adentrou o espaco da educacéo infantil, privilegiado pela imaginagéo e pela diferenca
dos sentidos construidos pelas crianc¢as, impulsionados pelas ac6es em danca e para

além da danca, atravessados pela musica e pelas artes visuais.

Palavras-chave: Mediagéo cultural. Danga Educagéo. Infancia. Cartografia.

Movimentando a escola

Este relato € um recorte de uma pesquisa académica do Mestrado em
Educacéo da Universidade da Regi&o de Joinville (Univille), Santa Catarina,
Brasil. Envolveu a linguagem/expresséo da danca, atravessada (entre)lacada pela
musica e pelas artes visuais, em ag¢bOes de mediacdo/interlocucdo. A pesquisa,

realizada no Centro de Educacéao Infantil — CEl — Jardim Sofia e em um museu/casa,

88 Mestre em Educagédo. Pesquisadora do Nucleo de Pesquisa em Arte na Educacao — Nupae. E-mail:
daniela.ifsc@gmail.com
89 Pgs-doutora em Educacao. Coordenadora do Nucleo de Pesquisa em Arte na Educagédo — Nupae.
E-mail: pillottoO@gmail.com
9 Doutora em Educacdo. Vice-coordenadora do Nucleo de Pesquisa em Arte na Educacé@o — Nupae.
E-mail: jane.mery@univille.br.
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envolvendo a vida/obra do artista Fritz Alt, desvelou sentidos outros sobre a infancia
com criancgas de 4 e 5 anos, em espacos para além dos escolares.

Comecgamos na inquietude de saber: a mediacgéo/interlocucéo cultural por meio
da danca/educacao pode mobilizar o aprendizado na infancia?

Pergunta sem resposta definitiva ou acabada, pois a crian¢a aprende enquanto
experimenta, descobre e inventa, num processo continuo. Digamos que as criangas
aprenderam, mas nao especificamente apenas com a dan¢ca/movimento. Aprenderam
vivendo, construindo encontros com as sonoridades, com o corpo/movimento, com 0
visual, com o tétil, mas, sobretudo, com a experiéncia. Especialmente nesse momento
de infancia, a articulacdo das multiplas linguagens/expressdes é fundamental nos
processos de ser e de aprender.

Nosso primeiro realce € em direcdo a Deleuze e Guattari (2010), quando
esclarecem que aprender a perceber e dar atencdo aos signos nos abre
possibilidades. Entendemos, assim como Tedesco (2008, p. 22), que “falar de
linguagem é tratar da relacao entre signos e ndo-signos”. Ou, ainda, apropriando-nos
da abordagem de Larrosa (2015), quando diz que a relagdo do sentido e do sem-
sentido do que nos acontece € o que fica encarnado em nés. Estamos falando em e
sobre o corpo e, por certo, sobre 0 movimento, como uma construcao cultural que, ao
mesmo tempo em que € fruto, € também agente de cultura. E completando com
Larrosa (2015), pensamos num corpo em que cada sociedade inscreve significados
diversos, que correspondem a cada cultura. Um corpo que possui diversas maneiras
de sentir, sempre individuais, particulares, contextuais e impossiveis de reproduzir.

Vejamos... Observamos, convivemaos e conversamos com criancas.

Tanto no espaco do CEIl Jardim Sofia como no espaco do Museu Casa Fritz Alt,
realizamos Mostras com fotos/imagens pensadas para as criangas (vide imagens 1 e
2). Por isso, precisamos destacar o toque! O toque foi algo que nos chamou a atencéo
por diversas vezes. Segurar, apertar, conter a foto/imagem nas méaos. Nao podia ser
s6 a visao... Isso se repetiu no espaco do museu (vide imagens 3 e 4). Era preciso
corporificar a foto/imagem. Assim, as criancas, em meio as fotos/imagens
incorporadas a Mostra, davam-lhes vida, ou seja, outro destaque: o corpo da vida ao

objeto ou situacdo. O corpo d& vida, da sentido!
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Imagens 3 e 4 — Criancas em meio a mostra do museu. Fonte: das autoras.

Ainda no CEIl, na mediacao/interlocucdo em artes visuais, as criangas
produziram modelagens em argila. Mas, antes de tudo, precisamos dizer como elas
produziram. Destacamos que 0 processo conteve aprendizagens multiplas, pois
enquanto falavam, dancavam, pulavam, elas socavam a argila. As criancas riam,
conversavam, caiam ao chdo, sentavam e ficavam em pé para dar peso, para dar
aporte a forca de esmagar a argila. As criancgas inventaram um universo paralelo (vide
imagens 5 e 6). As criangas estavam em um momento individual de criagdo, de
experiéncia e, ao mesmo tempo, no coletivo. O croqui de criacdo estava somente
nelas, inscrito em seus corpos, cultural e historicamente contornado em suas acoes,
seus gestos, que muito possivelmente seriam diferentes em outras criancgas, de outros
lugares, de outras culturas com, obviamente, inscricbes diferentes de sentidos

internalizados/construidos.
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Imagens 5 e 6 — Modelagem em argila. Fonte: das autoras.

Fomos convidados a nos musicalizarmos, tanto criangas como adultos.
A musica nos tombava, envolvia-nos e nos amarrava sem chance de escapatoria. As
criancas receberam objetos (instrumentos musicais) que elas ndo sabiam descrever

e nem para que serviam, e por iSSO mesmo pegavam, seguravam, balancavam,
rogavam, batiam (vide imagens 7 e 8).

Imagens 7 e 8 — Musicalizacao no CEI. Fonte: das autoras.
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Na mediacdo em musicalizacdo, a musica convidava 0 corpo € 0 COrpo
respondia numa relacado amistosa, simpatica e generosa entre ambos. No museu, as
criangas cantarolavam musicas entoadas no CEI, misturando o passado e o presente
(vide figuras 9 e 10). Destacamos: o corpo responde! Mesmo sem ser convidado ou

guestionado, o corpo sempre responde, sempre dialoga!

Imagens 9 e 10 — Musicalizagdo no museu

Fonte: Das autoras.

E na mediacgao/interlocucdo em movimento/danca, foco deste relato? No chéo
um papel estendido, preso ao chéo (figuras 11 e 12). Nele as criancas pulavam,
corriam e se encantavam com algo ndo previsto: o papel tinha barulhinho.
Diferentemente do chdo do patio, o barulhinho dos pés no papel emitia estalinhos
divertidos e, além disso, o papel escorregava como uma pista de sabao. Por isso,
destacamos: o primeiro momento foi de descoberta, uma descoberta que aconteceu

no fazer. Uma conversa, de certa forma, com o imprevisivel. De inicio, pedimos que
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as criancas ficassem no espaco delimitado pelo papel. Dito isso, as criangas corriam
nos limites, nas beiradas do papel, nos extremos. Como se pisar fora dele fosse o fim
do mundo ou implicasse cair em algum tipo de buraco cheio de larvas, de fogo ou no

abismo. As criancas haviam convidado a brincadeira para passar um tempo conosco.

Imagens 11 e 12 — Movimento/danga no CEI. Fonte: das autoras.

Na mediacdo em danca, a pesquisadora comegou com movimentos aleatorios
e algumas poses. Automaticamente, as criangas a seguiam. Quando 0s movimentos
ficaram dificeis, as criancas recriavam o movimento. Mesmo quando algumas diziam
“Nao sei”, seus corpos ainda estavam tentando, a fala ndo correspondia a acao.
Quando o movimento ndo demonstrava desafio, as criangas alteravam o movimento
para mais complexo, desafiavam-se testando os seus préprios limites. Destacamos: 0
movimento/danca € conhecer os proprios limites; é ultrapassar; é criar outros novos!
N&o havia limite no acontecido, porém havia regras, como: rolar sem p6r a mao
no chéo; desenhar andando; riscar se arrastando de barriga no chéo; colorir o papel
olhando para cima, deitado, e ndo olhar para o papel; desenhar passando um por cima
do outro, criando e vencendo obstaculos. Essas regras faziam parte da
mediacaol/interlocucdo, dando forca/poténcia e destaque para algumas acoes.
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Algumas criancas corriam para passar por cima das outras — eram 0s obstaculos.
Naquele momento, outra crianca poderia ser uma pedra, um muro, uma barreira, um
buraco, uma montanha, o que a imaginacao deixasse acontecer.

Por isso, pontuamos: o movimento é motor para a imaginacao, ao passo que a
imaginacdo alimenta o movimento! O movimento gera imaginacédo e a imaginacao
gera movimento!

Por fim, era preciso ver bem o que havia acontecido ali! Era preciso investigar
0 papel, procurar onde havia espago para um novo risco, rabisco, desenho e cor.
Procurar algum espaco onde ainda ndo haviamos estado. Convidamos as criancas a
passar a mao por cima dos riscos/rabiscos/desenhos/tracos, sentindo a producéo feita
pelo movimento/danca, vendo bem, percorrendo os contornos e curvas da imaginagao
entre outros corpos, entre outras falas, risos e barulhos.

Destacamos: o movimento/danca é perceber! Perceber/ver/sentir a si mesmo,

0 outro e o mundo!

No museu, outras percepcoes

Quanto ao Museu Casa Fritz Alt, foi possivel perceber que todas essas
mediacdes — em danca, musica e artes visuais — foram ressignificadas, intercruzadas
com outras percepc¢des e rememoradas em outro espago ndo comum, nao cotidiano
das criancas. No Museu Casa, quase tudo o que nos haviamos destacado no CEI
reaparecia, ou seja: 0 movimento como descoberta, como encontro com o outro, como
conhecer os proprios limites, ultrapassar e criar outros; o0 movimento sonoro, que é
barulho e que também é siléncio; 0 movimento para a imaginagéo e imaginacao para
0 movimento; 0 movimento que faz ver a si mesmo, o0 outro e o mundo.

No museu o movimento/dancga virou conto, uma histéria narrada cheia de
obstaculos, cheia de sons e movimentos que as criancas repetiam e criavam seus

proprios (vide a montagem de fotos 1).
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... Imicia-se a caminhada de retorno.,., Vamas De ropente, uma ongall! Corre, corre,
caminhart vamos fugir, rapkio!

... Pado rio! Vamos entrar no rio para a onga ... Chegamos! Mas calma ainda ha muita
nido pegas a gente! Nadem! mediacio cultural & em cima do morro, Vamos
subkr?

Montagem de Fotos 1 — Movimento/danca no museu. Fonte: das autoras.

E mais: 0 movimento que ndo é a dangca como conhecemos, porém que danca
ideias, pensamentos, imaginacdo e fantasia. O movimento que cria e reinventa
movimento em danca e danca em movimento. O movimento/danca que nao precisa
de palco, que nao precisa de melodia, que nao € ‘bengala’, que apenas existe, por

pura manifestacéo do sentir.

Destaque ao pesquisador cartégrafo

Este relato foi um recorte de uma pesquisa envolvendo o método da
Cartografia; entretanto, o destaque em si estd enlacado no pesquisador. Dele é
exigida uma postura clamada pelo método. O rigor cientifico do método cartogréafico
estd no grau e na atitude daquele que permite, envolve-se com um método de
pesquisa, especificamente, a cartografia.

Realcamos que o cartografo € um pesquisador-poeta, aquele que o “[...] olhar
gue nao evita o detalhe, o insignificante, o banal, e que, ao mesmo tempo, nédo pode
deixar de deter-se no excessivo, no transcendente, no extraordinario” (SKLIAR, 2014,
p. 24). E se falamos de infancia, cheia de detalhes, o cartografo tem muito a observar,
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para néo dizer, a sentir. E um pesquisador-desperto, atento de tal forma que n&o lhe
escapa “[...] essa relagao tao fugidia entre som e sentido ou, melhor dito, essa atengéo
sobre como soa aquilo que é pronunciado” (SKLIAR, 2014, p. 24). E um pesquisador
aberto, um sujeito da experiéncia que é “[...] sobretudo um espago onde tém lugar os
acontecimentos” (LARROSA, 2015, p. 25). Um pesquisador que permite e acolhe o
inesperado. Um pesquisador-transitavel livre, um sujeito como um territério de
passagem, “[...] algo como uma superficie sensivel que aquilo que acontece afeta de
algum modo, produz alguns afetos, inscreve algumas marcas, deixa alguns vestigios,
alguns efeitos” (LARROSA, 2015, p.

25).

Precisa ser um pesquisador da infancia, um pesquisador-da-escrita-
desobediente, pois “[...] se a linguagem ndo desobedecesse e se ndo fosse
desobedecida ndo haveria filosofia, nem arte, nem amor, nem siléncio, nem mundo,
nem nada” (SKLIAR, 2014, p. 17). Pois “ndo existe uma lingua-mae, mas tomada de
poder por uma lingua dominante dentro de uma multiplicidade politica” (DELEUZE,
GUATTARI, 2012, p. 23). E ainda, um pesquisador da experiéncia, pois “a experiéncia
e 0 saber que dela deriva sdo o0 que nos permite apropriar-nos de nossa proépria vida”
(LARROSA, 2015, p. 33).

(In)conclusdes, abertura para novos trabalhos

No ladico, na fantasia e na brincadeira, problematizar se torna inerente ao
processo de aprendizagem da crianca. Outros elementos que merecem destaque sao
a interatividade, a reiteracéo, a fantasia do real e a ludicidade sé&o fundamentais nos
processos de aprendizagem. Nas mediacbes aqui propostas esses elementos
estiveram sempre presentes, pois sdo as relacdes e as interatividades que
estabelecem e constroem suas identidades. Na reiteragdo surgem novas
possibilidades de (re)construcédo de seu mundo. Por exemplo: para a crian¢a, quando
algo nédo da certo, ela tenta de novo de outra maneira. Assim também acontece no
faz-de-conta (fantasia do real), pois no imaginario a crianga atribui/constroi o
significado para e das coisas. No que se refere a ludicidade, salientamos que brincar
€ aquilo que a crianca faz de mais sério. Brincar € condicao da aprendizagem para a

crianca, € condicdo da experimentacéo e, dessa forma, de aprendizagem.
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Para finalizar/ver/sentir, este relato disponibiliza um QR Code®?, ou o link
https://www.youtube.com/watch?v=Y3IfH71Xbe8, que dirige diretamente a um
video/montagem das experiéncias vividas com as criancas, envolvendo

mediacao/interlocucao cultural em danca (imagem 13).

Imagem 13 - QR code do video montado sobre o trabalho referente a este artigo.

Fonte: das autoras.
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Meu corpo, minha casa - A danca-educacao como ferramenta de

ressignificacao

Farid Hipdlito de Matos Rocha®?

Resumo

O objetivo desse trabalho é proporcionar o autoconhecimento corporal e
emocional em criangas entre 5 e 9 anos, elevando a danca a um patamar de presenca
cotidiana na vida das criancas, transcendendo a sala de aula e a preparacdo para
espetaculos. Utilizou-se, como ferramentas, o livro Armando e o Corpo, da psicéloga
Ménica Guttmann, e protétipos de esqueleto humano que reproduzem a estrutura
0ssea, 6rgaos internos e o sistema muscular. O despertar do interesse cientifico, a
desmitificacdo do esqueleto, o incremento da consciéncia corporal, o respeito pelo
préprio corpo e pelo corpo do outro, a pratica de habitos alimentares saudaveis e
incremento da assiduidade foram resultados palpaveis do projeto, demonstrando
assim que a danca envolve descobertas diarias, e sua pratica deve contribuir para a

formagéao de um ser integral.

Palavras-chave: Danca-educacao. Balé infantil. Autoconhecimento. Corpo humano.

Introducéo

Em uma época francamente digital, quando as criancas sado apresentadas ao
mundo virtual antes mesmo de falar e andar, na qual palavras sdo substituidas por
icones e a propria imagem por avatares, percebemos que elas sabem muito de muitas
coisas, mas pouco de si, dos seus corpos, de suas possibilidades, de suas fronteiras.
Como cuidar de si e respeitar 0 espaco do outro sem (re)conhecer seu préprio corpo?

Esse cenario me levou a reflexdo: qual o nosso papel enquanto professores de

92 Formada pelo Curso de Qualificagdo Para Instrutores de Danca em Ballet Classico, Danca Criativa
e Danca Educacéo. Certificada nivel médio pela Royal Academy of Dance. Cursos de extensdo em
GDS, Abordagem Pikler-Locky. Instrutora de Ballet Infantil no Studio Claudia Prince. Idealizadora da
abordagem Happy Ballerina®.
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danca? Sera que nossa missao se encerra no mero ensino dos passos e montagem
de espetaculos? Quais as necessidades reais das criancas que chegam as nossas
salas de aula cada vez mais cedo? Sera que podemos nos valer da ferramenta da
danca para ampliar a visao de mundo (interior e exterior) dessas criangas?

Estimular as criangas a se “olhar por dentro” é fundamental para que possam
crescer com maior consciéncia de que seus corpos sdo sagrados e devem ser
respeitados e cuidados. Afinal, € a mais importante casa em que moram nessa vida
(GUTTMANN, 2010).

A missdo de um professor de danca — principalmente em se tratando do
universo infantil — ndo poderia limitar-se ao “ensino” de passos. Trabalhar a crianga
COmo uma pessoa inteira, com sua afetividade, percepcoes, expressodes, sentidos,
criticas e criatividade, é ter na danca uma poderosa ferramenta para cultivar
desenvolver a consciéncia corporal, valores, a atencdo para si e para 0 proximo,
possibilitando dessa forma a formacdo de uma autoimagem positiva e a

ressignificagao de eventos e movimentos.

Objetivos

Com base nessas reflexdes, incluiu-se no planejamento de aulas das turmas
de Ballet Infantil (5 a 7 / 8 e 9 anos) do Studio de Dancas Claudia Prince, Macaé-RJ,
o trabalho com o livro Armando e o Corpo, de autoria da psicologa e arteterapeuta
Ménica Guttmann. O livro aborda as partes do corpo de uma forma diferenciada das
obras que se propdem a ilustrar anatomia para criancas, propiciando a elas uma
reflexdo sobre o funcionamento fisico e fatores emocionais. O trabalho de leitura
compartilhada do livro foi desdobrado em atividades descritas no decorrer desse
artigo.

O estudo anatémico foi pega-chave e ponto inicial e palpavel do estudo, através
de prototipos de 6rgéos e do esqueleto humano. Por meio do livro “mergulhamos” em
cada orgao, em suas funcdes fisioldgica e psicossomatica. As borboletas no estbmago
— sentidas antes de uma apresentacdo publica por exemplo; a necessidade da
repeticdo para o cérebro — inerentes ao ballet; a vontade de fazer xixi diante do
desconhecido; as necessidades de compatrtilhar sentimentos, entre outras situacdes,

foram abordadas de forma sutil com a profundidade pertinente a faixa etaria.
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Desenvolvimento

O livro Armando e o Corpo foi o fio condutor do projeto. Ele narra a historia de
Armando, um menino curioso que estd sempre em busca de novas descobertas e
conhecimentos. Nessa busca Armando inventa um espelho magico, que mostra seu
corpo pelo lado de dentro. Ao se deparar com essa maquina fascinante ele busca
entender como funcionam seus 6érgaos, que funcdes eles desempenham e como os
alimentos que consumimos, as atividades que praticamos, 0s sentimentos e emogdes
gue alimentamos interferem positiva ou negativamente nesse funcionamento.
Materiais auxiliares entraram em cena, potencializando o interesse das criancas e
tornando concreto — sempre que possivel — cada estrutura estudada. O principal deles
foi o protétipo de esqueleto humano que, além de reproduzir a estrutura 6ssea,
reproduz os 6rgaos internos e o sistema muscular.

Ao longo dos trés meses de projeto um cronograma inicial foi realizado (e
readaptado) conforme a dindmica e interesses especificos de cada turma. Em
algumas teméticas o tema foi trabalhado durante toda a aula, e ao final da aula o
fechamento consolidava o conhecimento em outras formas de representacao, atravées
da leitura, conversas e imagens.

A tabela a seguir ilustra o planejamento (ndo estatico e passivel de alteracdes

de acordo com a dinamica da turma):

Dia Livro Atividades

Complementares

D1 Apresentacao do livro e da

D2

autora. Leitura da pagina 3,
que narra a invencdo do

espelho magico.

Leitura das paginas 4 e 5 —
A fantastica maquina

humana.

ApoOs a leitura solicitar que
as criancas fechem os
olhos, imaginem que estao
diante do espelho magico
criado por Armando e
trazer o esqueleto. Livre
exploracéo do esqueleto.

Roda de conversa sobre as

paginas lidas.
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D3

D4

Exploracdo do esqueleto
com foco no cérebro e
suas func¢des de comando
e controle.

Inicio e finalizacdo da aula
com foco na percepcao da
estrutura 0ssea de todo o
corpo: abertura  com
percussao 0ssea,
conversa pratica sobre
suas funcdes de
sustentacdo e protecao
dos oOrgaos, conversa
sobre movimentos
possiveis de  dobrar,
estender, rotacao, trabalho
com as articulagbes. Foco
na articulacéo
coxofemoral, suas formas
de rotagao, en dehors e en
dedans.

Trabalho direcionado aos
pés: conhecimento das
partes dos pés,
sensibilizacdo de cada
uma das partes dos pés
com a utilizacdo de bolas
texturizadas, trabalho de
reconhecimento dos arcos,
abertura dos dedos dos
pés, conscientizacdo da
pisada da bailarina,

exercicios no centro
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D5

Leitura das paginas 6, 7 e
8 — Coragéo, estbmago e

figado.

sentindo a diferenca do
estado de presenca do pé
antes e apos
sensibilizacdo, exercicios
na barra — plié, elevé,
arabesque —, visando
conscientizar
principalmente sobre os
pontos de apoio do pé e
abertura  dos dedos,
evitando o rolamento téo
comum nessa idade além
de maior equilibrio e maior
forca na meia-ponta.
Bate-papo sobre os 6rgaos
estudados e sua
localizac&o no esqueleto e
no préprio corpo.

Coragdo — a conversa
segue tanto sobre a parte
fisica como emocional —
aceleracéo dos batimentos
cardiacos durante
atividades fisicas,
oxigenacdo do sangue,
amor, emocdes, gostar de
alguém, amar a danca.
Estbmago - levantar o
tema da alimentacao
adequada para uma
bailarina, alimentacéo
natural, sucos artificiais,

fast food. Dor de barriga de
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nervoso, borboletas no
estdbmago de ansiedade.

Figado — conversar sobre a
sobrecarga de alimentos
gordurosos e sobre a
necessidade de
compartilhar NOSSO0S

sentimentos.

Como marco de encerramento, foi realizada uma culminéncia a fim de unir
todas as turmas envolvidas, consolidar e compartilhar os conhecimentos, rever
conceitos e mudancas que ocorreram na vida de cada uma. O saldo foi adornado com
diversas fotos das criancas no decorrer do projeto e com o0s autorretratos
desenvolvidos por elas. Apdés chegada e exploracdo do espaco realizou-se uma roda
de conversa sobre o livro, quando relembramos momentos vividos, conversas,
“pérolas”, revimos conceitos e mudancas que ocorreram em nossas vidas. A autora
Ménica Guttmann enviou um depoimento especial (projetado) para as bailarinas.
Seguimos com um jogo de educacdo nutricional, que consistiu na separacdo dos
alimentos “sinal verde” (sem restricbes e necessarios na alimentagcdo) e “sinal
amarelo” (alimentos altamente industrializados e comuns a alimentagéo das criangas).
Seguimos com uma dindmica de exercicios de respiracdo baseada nas técnicas da
ioga, trabalhamos a consciéncia corporal através da manipulacdo do corpo da colega,
promovemos a auscultacdo do coracdo com o uso de estetoscopios em momentos de
repouso e atividade, fixando o entendimento da dinamica do metabolismo de
oxigenagcdo do corpo durante a atividade fisica. Finalizamos o encontro com um
lanche saudavel de confraternizacdo com a participacdo dos pais, demonstrando que
existem também guloseimas saudaveis (o cardapio incluiu, além de salada de frutas
e sucos naturais, hamburguer de soja, cupcake integral de banana com calda de
cacau, quiche integral de alho-por6 etc.). O projeto foi inspiracdo para uma masica
composta pelo cantor, compositor e pai de bailarina Chico Brant. A cangédo “Armando
e o Corpo”, baseada na obra homénima, foi gravada em estudio profissional,
oportunizando as criangcas uma vivéncia artistica diferente e rica. Nos ensaios que

precederam a gravacdo, deu-se énfase ao desenvolvimento da respiracao
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diafragmatica, além dos conceitos de harmonia musical. No encerramento cantamos

ao vivo.

Pérolas

Algumas observacdes feitas pelas criancas durante o percurso foram dignas de
registro pela sabedoria, naturalidade e pureza com que foram faladas:
— Vocés acham que os sentimentos afetam nossos 6rgéos? — pergunto.
— Olha tia Farid, outro dia quando vi o Léo meu coracéo foi parar nos olhinhos. (Laura,
5 anos)
— Como sera que o chefao cérebro envia as informacgdes para os 6rgaos? Eles se
comunicam? — pergunto.
— Acho que néo tia Farid; como o coracgdo ia passar pelo pescoco para falar com o
cérebro? Ele ia ficar entalado!
— Vocé nao conversa com sua maméae pelo telefone sem precisar passar pelo fio?
— Sim!
— Entdo, o cérebro também tem seus mensageiros, Sdo 0S heurotransmissores!
— Neuro...trans...missores.
(Ana Clara, 6 anos)
— Eu aprendi que nosso cérebro é como um escritorio, tem uma mesa com muitas
gavetas, papéis em branco e uma lixeira. Se a gente escreve uma atividade apenas
uma vez na folhinha que estd na mesa ele acha que néo € importante e joga na lixeira.
Mas se praticamos varias vezes, ele sabe que € importante e guarda em uma das
gavetinhas, entdo sempre lembramos!
(Ana Clara, 6 anos)
Chegando ao figado abordamos a necessidade de conversarmos sobre o que
estamos sentindo, de expor 0S n0sSsos sentimentos.
— Ontem eu estava triste porque meu papai operou e dormiu no hospital, ai eu contei
para voceés e fiquei bem mais leve! (Laura, 5 anos)
Conversando sobre os pulmdes e a importancia da respiracdo para as bailarinas.
— Por que os adultos, que ja viveram tantos anos a mais que nés, fazem essas coisas

como... fumar? (Antbénia, 5 anos)
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— Os nossos ouvidos gostam de escutar lindas musicas, lindas historias, e até mesmo
o som do siléncio, vamos tentar? — proponho.

— Nossa tia, nunca tinha ouvido esse som |la em casal! (Leticia, 6 anos)

— Quando escuto uma musica linda meu cora¢do bate no mesmo ritmo! ( Laura, 5
anos)

— Qual a casa mais importante que temos nessa vida? — pergunto.

— O nosso corpo! (Antdnia, 5 anos)

— E nele que vive o ser que temos aqui dentro! (Marina, 6 anos)

— Armando segue observando como as pessoas sao tao diferentes e ao mesmo tempo
tdo parecidas. — leio.

— Sao iguais quando tém amor tia! (Marina, 6 anos)

— Se temos um amigo diferente, devemos amar ele mesmo assim, ele merece muito

0 nosso amor! (Lara, 5 anos)

Consideracdes finais

Despertou-se nas criancas grande interesse cientifico, a desmitificacdo do
esqueleto e o interesse em se aprofundar nos temas desenvolvidos nas aulas. O
incremento da consciéncia corporal foi um destaque, o conhecimento e sensibilizacédo
de pontos-chave como 0s pés, cristas iliacas, coluna e articulacdes resultou em
criancas que passaram a responder de forma rdpida e consciente aos estimulos,
resultando em maior consciéncia da pisada, meias-pontas mais altas e fortes; pernas
mais alongadas em exercicios como tendu, pas courru, piquet; postura mais alinhada
na realizacdo de exercicios de solo e resposta precisa aos estimulos tateis e verbais
de organizacéao corporal.

Os pais relataram mudancas significativas na alimentagdo, tais como: o
interesse em provar novos legumes para montar um prato colorido, a inclusdo de
comer pelo menos uma fruta por dia na rotina, a substituicio dos sucos
industrializados pelos naturais, muitas vezes cobrando dos proprios pais, que
costumam se render & praticidade dos sucos em caixa. Outra mudanca significativa
relatada foi em relagdo ao sono, um dilema para a maioria dos pais. As criangas
internalizaram a informacéo da necessidade do descanso para o corpo de maneira

geral, inclusive para o cérebro, que se vale da hora do sono para a realizacdo das
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sinapses. Ainda em relacdo ao cérebro, a explicacdo — pérola de aluna — de que a
repeticdo leva o cérebro a perceber que a informacdo é realmente importante e
armazena-la em uma gaveta de assuntos importantes as fez entender a necessidade
a repeticao de alguns exercicios e ensaios.

A danca envolve descobertas diarias, € uma forma de conhecimento corporal
carregada de sentidos e significados; sendo assim, a sua pratica deve contribuir para
a formacdo de um ser integral. Em paralelo ao uso de uma metodologia técnica
apropriada, € necesséario contribuir para a evolugcdo do comportamento social,
intelectual e cultural de cada aluno, oportunizar leituras, didlogos e vivéncias. A
missdo do professor ndo esta restrita ao mero ensino de passos de danca; como
educadores, estamos ajudando a moldar os seres emergentes da futura sociedade do

nosso planeta.

IMAGEM 1 - Criangcas em momento de livre exploracéo do esqueleto
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IMAGEM 4 — Criangas em estudo de possibilidades de movimento das articulagdes
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A préaticadadanca e ainteracao social: uma experiéncia de extensao

universitaria

Luciana Gomes Alves®

Brenda Rodrigues®
Resumo

A pesquisa, qualitativa do tipo exploratoria descritiva, teve como objetivo
analisar a contribuicdo da danca para a interacao social das criancas de 9 a 14 anos
que participam do Programa EFSEL (Educacéo Fisica, Saude, Esporte e Lazer) do
Curso de Educacéo Fisica da Universidade do Vale do Itajai no projeto Danca. Para
a coleta dos dados foram utilizados relatérios produzidos no projeto. A analise dos
dados foi baseada no conteudo dos relatérios, sobre os quais se utilizou a analise de
contedado. A pesquisa evidenciou que as acdes realizadas no projeto de danca

contribuiram para o desenvolvimento social das criangas participantes.

Palavras-chave: Danga. Extensdo. Desenvolvimento social.

Introducéao

A danca é uma arte que tem o poder da comunicacdo, e por meio dos
movimentos corporais nos expressamos e nos divertimos. Por intermédio da
expressao artistica e da apreciacdo, a danca estimula as pessoas para 0s exercicios
da imaginacdo e da criacdo de formas expressivas, despertando a consciéncia
estética, como um conjunto de atitudes mais equilibradas diante do mundo
(BARRETO, 2004).

93 Docente no Curso de Educacéo Fisica da Universidade do Vale do Itajai, coordenadora do Programa
de Extensédo EFSEL (Educacéo Fisica, Saude, Esporte e Lazer) e do Grupo de Danga UNIVALI. Possui
mestrado em Educacédo Fisica pela UFSC e especialista em Danga Cénica pela UDESC. Contato:
luciana.alves@univali.br

94 Académica no Curso de Educacao Fisica da Universidade do Vale do Itajai, bolsista do Programa de
Extensdo EFSEL (Educacao Fisica, Saude, Esporte e Lazer) no projeto Danca.
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Desta forma, a danca é uma pratica muito apreciada pelas criancas, que tém a
possibilidade de expressar seus sentimentos, emocdes e potencial criativo. Além
disso, podem ampliar o repertério motor, cultural, cognitivo e social. Devido ao grande
interesse das criancas pela dancga, encontramos esta arte presente em diversos
projetos sociais; no entanto, muitos deles ndo apresentam um foco na dimenséo da
vivéncia artistica. Frequentemente a midia justifica a importancia “social das praticas
corporais e artisticas a partir da ideia de ser principalmente um meio paliativo,
recuperador ou preventivo em relagdo as mazelas sociais” (CORREA e ASSIS, 2006,
p.31).

Muitos projetos apresentam a danga como pratica disciplinadora e consideram
gue a disciplina contribui para as questdes sociais. Segundo Correa e Assis (2006,
p.34), as matérias analisadas em sua pesquisa elogiam os projetos de danga e “[...]
jamais destacam o prazer de dancar na observacao ou na fala dos alunos. A dimenséao
de lazer que estas agbdes podem ter no cotidiano nunca é enfatizada”. Podemos dizer
que a vivéncia em danca proporciona beneficios em diversos aspectos.

Diante disso, muitos projetos de extensdo apresentam a danga como atividade
simultaneamente com outras praticas ou como um projeto especifico na area. A acéo
extensionista visa contribuir para uma transformacao social, estabelecendo a inter-
relagdo da Universidade com os diversos “[...] setores da sociedade, com vistas a uma
atuacao transformadora, voltada para os interesses e necessidades da maioria da
populacao e propiciadora do desenvolvimento social e regional, assim como para o
aprimoramento das politicas publicas” (BRASIL, 2014, p.29).

Na relacdo da Universidade com a sociedade vislumbra-se a possibilidade de
caminhar para além de uma pratica recuperadora ou preventiva, pois deve aliar as
necessidades e conhecimentos da comunidade com os saberes produzidos no
ambiente académico, gerando mudancas para ambos. O conhecimento nos permite
observar a danca como transformadora do ser, pois as experiéncias vividas do corpo
dancante colaboram para o conhecimento de si e, consequentemente, do seu entorno.

Pensando na danca como um campo de conhecimento e aprendizado, o curso
de Educacao Fisica da Univali/SC criou o projeto de danca que esta inserido num
programa denominado EFSEL: Educacado Fisica, Saude, Esporte e Lazer, que visa
proporcionar o ensino/aprendizagem de diferentes praticas corporais e de lazer

gratuitas.
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O projeto “Danga” é realizado no municipio de Itajai/SC, com criancas de 9 a
14 anos que vivem nas proximidades da Universidade. O bairro em que os alunos
residem € considerado carente aos olhos da sociedade, com casos de violéncia. Por
este motivo foi eleito como foco na aplicacdo do programa e projeto, uma vez que a
danca possibilita ao aluno demonstrar sentimentos e emocdes que muitas vezes sao
reprimidos e acumulados, e podem ser expressos por meio da danca, permitindo uma
conscientizagcdo de maneira natural, sem culpa.

O projeto de danca, realizado nas dependéncias da Universidade, tem o
objetivo de ampliar o conhecimento das criangas e jovens sobre a danca, visando a
valorizacdo do fazer artistico e dos sujeitos envolvidos. Durante o aprendizado foram
observadas mudancas de comportamento e interacdo social, tanto das criangas
guanto dos envolvidos no projeto ou com a Universidade. Embora a interagéo social
nao tenha sido o foco principal do projeto, esta apareceu enfaticamente. Desta forma,
surgiu o questionamento: “Como o ensino da danga contribuiu para a interagao social
das criangas envolvidas?”.

Sabemos que as relagbes entre pessoas em um grupo de danga sdo intensas,
e a interacao social € algo constante na pratica mesmo em espetaculos solo, ja que
estes, apesar de apresentados sozinhos, mantém contato com o professor,
coredgrafos e equipe em geral. Consideramos interacdo social a forma ou maneira
com gue a pessoa se relaciona na sociedade e com as pessoas. Mesmo que o contato
com outras pessoas seja uma forma de interacdo social, acreditamos que existem
outros aspectos que podem ser averiguados. Diante disso, 0 objetivo da pesquisa foi
analisar a contribuicdo da danca para a interacao social das criancas de 9 a 14 anos

que participam do Programa EFSEL do Curso de Educacao Fisica da Univali/SC.

Metodologia

Esta é uma pesquisa qualitativa do tipo exploratéria descritiva, que procurou
analisar a contribuicdo da danca para a interacdo social das criancas de 9 a 14 anos.
O estudo foi realizado no projeto Danga que compde o Programa de extensdo EFSEL
do Curso de Educacgéo Fisica da Univali do Campus de Itajai/SC. No ano de 2016,

vinte criancas participavam do projeto e realizavam duas aulas de danca por semana.
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A pesquisa utilizou para coleta dos dados oito relatérios de observacéao,
produzidos pela bolsista do projeto sobre as aulas e atividades desenvolvidas. Para a
analise dos dados utilizamos a analise de conteudo, que “consiste em desmontar a
estrutura e o0s elementos desse conteddo para esclarecer suas diferentes
caracteristicas e extrair sua significacado” (LAVILLE e DIONNE, 1999, p.214). A
pesquisa foi dividida em etapas: na primeira foi realizado o levantamento bibliografico;
no segundo momento a bolsista produziu os relatérios; no terceiro fez-se a anélise

dos relatdrios para identificar as categorias.

Resultado e analise

Apo6s analisar o texto dos relatorios, surgiram duas categorias: “Eu e os outros”,
que aborda as dificuldades e superacBes no relacionamento entre as pessoas
participantes do projeto; “A sensibilizacao pela danga”, que faz uma relagdo das

experiéncias em danca com a interagado social dos sujeitos envolvidos.

Eu e os outros

No inicio do projeto os alunos demonstravam uma postura agitada, com falta
de concentracéo e brigas entre os colegas, o que tumultuava o andamento da aula. O
comportamento dos alunos interferia no aprendizado deles e consequentemente no
contato com a danca. Muitos apresentavam dificuldade em aceitar as propostas,
geralmente quando a atividade nao lhes interessava, atrapalhando a aula. Alguns
alunos relatavam que podiam tomar decisfes sozinhos, 0 que seria positivo com
relacdo a sua autonomia, porém nao respeitavam as propostas do professor e dos
colegas.

Desta forma, foi necessario aprender a se impor, mostrar os limites para a
turma, criando regras com o grupo. Alves e Saraiva (2012, p.81) apontam que pode
ser necessario agir com autoridade “[...] para manter a organizagéo e proporcionar o
progresso da danga, desde que ela ndo tenha um carater autoritario e opressor que
mantém somente o interesse de exploracdo e pode prejudicar na formacdo e
desempenho dos bailarinos”. Mas sabendo que essa autoridade deve ter um controle

para que os alunos nao se sintam acuados e venham a desistir ou se sentir reprimidos.
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Os autores atentam que “na medida em que o exercicio da autoridade proporciona
produtividade, [...] pode influenciar negativamente no desenvolvimento da danca,
podendo até atravancar sua evolugdo, se o exercicio de autoridade pode reprimir o
bailarino” (ALVES e SARAIVA, 2012, p.72), pois o aluno pode se tornar somente um
reprodutor do movimento, o que pode inibir o seu potencial criativo e expressivo.

O fato de construir as regras com a turma, oferecer a oportunidade de se
expressarem diante as dificuldades, contribuiu para a mudanga de comportamento e
assim passaram a respeitar a professora e os colegas, entendendo que a organizagao
poderia proporcionar o progresso no seu aprendizado em danca. Conforme
avancavam no comportamento, progrediam com relacdo ao conhecimento em danca,
0 que gerou a possibilidade de construcéo coreografica e apresentacoes.

A realizacdo de coreografias e apresentacdes manteve os alunos objetivados
e interessados em progredir tecnicamente, o que acontecia de forma diferenciada para
cada um, sendo necessario respeitar as diferencas e niveis de aprendizado. Alves e
Saraiva (2012, p.77) apontam que “ao nao respeitar a singularidade dos seus alunos,
a ponto de apoderar-se dos seus corpos, 0 mestre passa a ser a autoridade
autoritaria”. E de forma prazerosa, até os alunos que ja tinham conhecimento do que
estava sendo proposto aproveitavam o tempo para aperfeicoar seus movimentos e
ajudar os colegas.

Por meio de conversa, da interacdo com 0s colegas e o publico que assistia as
apresentacoes, tanto na Universidade quanto em festivais do municipio, realizavam
reflexdes sobre o seu comportamento nas aulas e no ambiente universitario,
pensavam no futuro, que poderiam ser bailarinos e estudantes universitarios, e que

para tanto deveriam se esfor¢ar e manter uma organizagao e respeito com o outro.

A sensibilizagéo pela danca

Muito tempo antes de o homem expressar suas emocgdes e sentimentos pela
linguagem, ele dangou. A danca foi a principal expressdo do homem primitivo,
utilizando a linguagem dos gestos e movimentos. Com o passar dos anos muita coisa
mudou, porém algo que permanece € 0 gosto pela danca e a interacdo que ela
proporciona entre as pessoas. Mesmo com um formato de espetaculo, podemos

estabelecer uma relacdo de expressao e consequente comunicacdo. A danca é uma
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forma de expressdo de natureza intencional, produzida de “acbes, gestos e
movimentos, 0S quais inauguram no proprio corpo a reflexdo e a construcdo de uma
subjetividade sobreposta no espaco e no tempo, transformando aspectos sensiveis a
percepgao em sistemas e significados” (LOUREIRO, 2013, p.24).

Desta forma, percebemos que a medida que as criangas avancavam no
aprendizado ficavam mais a vontade de se expressar, tanto com relacdo as propostas
e decisdes quanto pelos movimentos corporais que realizavam ao criar e dancar. Para
Porporino (2006, p.101), “a criagdo coreografica passa por situacdes diversas,
abarcando, simultaneamente, a imprevisibilidade das criacdes dos bailarinos e a
sensibilidade da composicado do coredgrafo”, e a sua repeticdo se constitui “[...] como
elemento que possibilita o desarranjo, a desconstrucdo de gestos técnicos ou a
inversao de sentidos de determinadas situagdes de vida cotidiana” (IDEM).

Assim, entendemos que por meio do aprendizado que envolve a criacéo,
sensibilizacdo, a busca da autonomia, criticidade e expressividade, as pessoas podem
ser estimuladas pela dancga para a sensibilidade “[...] em relacdo ao outro e ao mundo,
neutralizando a possibilidade de manifestacdo do impulso a repeticdo, evitando,
assim, a incidéncia da humanidade a barbarie individual ou social” (LIMA E SARAIVA,
2012, p.119).

A partir das vivéncias podemos exteriorizar as angustias, alegrias etc., e estes
sentimentos podem se tornar elementos para a construgéo em dancga. Assim, a danca
enquanto expressao, “[...] considerara, deste modo, o gesto de trabalhar sobre si,
operar transformagbes em seu corpo, canalizar suas emog¢des, coordenar
pensamentos, modificar a si proprio, em vista da sua producédo artistica, reflexionada
em seu estilo e modo de ser” (AMARAL, 2015, p.171).

Todas as experiéncias vividas em danca com o corpo ndo ampliam somente o
repertorio motor, mas também as relagdes com o outro, pois “o corpo que danga tem
o privilégio de agir e interagir em constantes mudancas e estados de movimento, que
sofrem de forma objetiva e subjetiva influéncias de um corpo atuante inaugurando um
processo dialégico também com o outro” (KLEINUBING et al, 2012, p.173).

Todo processo de conhecimento sobre si e 0 outro gera a formagéo do sujeito,
que estd sempre em transformacgdo, conforme os acontecimentos da vida ou a
aquisicdo de novos conhecimentos. As mudancas provocadas também ocasionam

mudancas com relacéo ao outro e consequentemente em relacdo a interacao social.
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Considerac0es finais

Todo processo de conhecimento, sobre si e o outro, gera a formagéao do sujeito,
que esta sempre em transformacdo conforme os acontecimentos da vida ou a
aguisicdo de novos conhecimentos. As mudancas provocadas também ocasionam
mudancas com relacdo ao outro e consequentemente em relacdo a interacao social.

Evidenciamos que as atividades e os contetdos da danga desenvolvidos em
sala e em apresentacbes em outros ambientes foram essenciais na promocao da
interacdo social das criancas. Podemos destacar, entdo, que a danca nao deve ser
entendida como uma atividade disciplinadora, mas sim como uma possibilidade de
instigar para a sensibilidade.

Diante dos beneficios proporcionados pela danca e a interacao social que ela
provoca, acreditamos que as experiéncias em projetos, extensionistas ou ndo, devem
ser desenvolvidos nas instituices e principalmente nas Universidades, em que o

conhecimento é produzido.
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Doce danca, algodao, crianca: reflexbes acerca do processo de

criacdo de um espetaculo de danca para criancgas
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Resumo

O estudo aborda a improvisacao e a composicao coreografica colaborativa a
partir da analise do processo criativo de um espetaculo de danca para criancas de 6
a 9 anos de idade, ocorrido no municipio de Pelotas (RS), no ano de 2014. Para a
realizacdo da pesquisa foram estudados os autores: Almeida (2015); Araudjo (2006);
Brandao (2006); Calvo-Merino (2010); Dantas (1999); Katz (1999); Lupinacci e Corréa
(2016); Porpino (2006); Salles (2004, 2006); Vieira (2012) e Xavier (2012). O processo
criativo do espetaculo Algodao Doce foi desenvolvido a partir da improvisagado como
método propulsor, 0 que possibilitou que a composicao coreogréfica colaborativa se
efetivasse, formando uma unidade no grupo participante. E possivel crer que se o
trabalho artistico ndo tivesse na improvisacdo a sua base para a criacdo, a
composicdo coreografica colaborativa teria se tornado de dificil acesso e
desenvolvimento, pois a improvisacdo e selecdo de material criativo possibilitam a
extracdo de material pré-coreografico, que pode ser organizado conforme as

necessidades do projeto poético.

Palavras-chave: Improvisacdo. Composicao coreografica colaborativa. Danca para

criangas.
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Introducéo

O trabalho®® aqui apresentado aborda a improvisacdo e a composicédo
coreografica colaborativa, a partir da analise do processo criativo de um espetaculo
de danca para criancas de 6 a 9 anos de idade, realizado no municipio de Pelotas
(RS), no ano de 2014. A pesquisa tem por objetivo analisar o processo criativo em
questdo, buscando investigar os caminhos e desafios artistico-pedagdgicos
encontrados durante a elaboracdo do trabalho cénico, evidenciando a colaboracéo
como algo inerente a criagdo em dancga na contemporaneidade.

Para a realizacdo da investigacao, fez-se a reunido de documentos de processo
(SALLES, 2006), tais como diario de campo, fotos e videos capturados durante as
experimentacdes, aulas e ensaios e observacdo participante (BRANDAO, 2006), na
qual o pesquisador esta também em atuacdo no campo de pesquisa. Como base
tedrica para as reflexdes aqui expostas, foram estudados autores como Dantas
(1999), Brandéao (2006), Salles (2004, 2006), Porpino (2006) e Vieira (2012), dentre

outros.

O projeto

Algodéo Doce caracteriza-se como um projeto de montagem e apresentacao
de espetaculo de dancga contemporanea voltado para o publico infantil, que teve o seu
desenvolvimento durante o ano de 2014, no municipio de Pelotas (RS). Com o
financiamento do Edital ProCultura® da Prefeitura Municipal de Pelotas (RS), o projeto
teve como intencéo oferecer as criangas pelotenses a possibilidade de apreciar um
espetaculo de danca contemporanea que instigasse o lado ludico e criativo do corpo,
através de uma pesquisa artistica que tratasse de temas do imaginario infantil e sul-
rio-grandense.

Ao final do processo criativo, com duragédo de sete meses, foram realizadas

cinco apresentacdes, sendo trés destinadas as escolas publicas de ensino béasico de

98 Este texto € um fragmento revisado do artigo intitulado Algod&do Doce: registros e reflexdes acerca
do processo criativo de um espetaculo de danca contemporanea para criangas, publicado na revista
Moringa - Artes do Espetaculo, em 2016. Link para acesso:
<http://periodicos.ufpb.br/index.php/moringa/article/viewFile/29285/15637>
99 Para saber mais: <http://www.pelotas.com.br/procultura/>
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Pelotas; uma apresentacdo destinada ao publico em geral e uma apresentacao
destinada ao Colégio Gonzaga'®, escola privada parceira do projeto, todas as
sessdes com entrada franca.

Para o desenvolvimento do trabalho, foram envolvidos cerca de vinte
profissionais da area, contando com intérpretes-criadores(as), diretoras, produtora,
designer gréfica, técnicos de som e luz, figurinista-costureira e assessores. Além
desta equipe, a Secretaria Municipal de Educacao de Pelotas auxiliou na viabilizagao
no transporte das criangas ao teatro e a imprensa local, na divulgacéo do evento.

O desejo de realizar este projeto surgiu da percepcdo de que a danca
contemporanea caracteriza-se, muitas vezes, como uma linguagem artistica que se
afasta do universo da crianca — o que pode parecer contraditorio, uma vez que a danca
na contemporaneidade brinca, além de outros aspectos, com as possibilidades
criativas do corpo. Porém, o que parece determinar esse afastamento do universo
infantil é a abordagem tematica dos trabalhos e ndo as metodologias de criacéao
utilizadas nos processos de composi¢ao. Por isso, propor mais trabalhos pautados em
uma “estética contemporanea para as criangas” € um tema urgente e que possibilita
a ampliacdo do publico para a danca.

No desenvolvimento da criacdo de Algoddo Doce 0 grupo preocupou-se em
abordar o universo ludico de diferentes maneiras: no momento da composi¢cao
coreografica, com jogos de criacédo e improvisagcdo; na rememoracéao de brincadeiras
ja vivenciadas pelos participantes; na trilha sonora escolhida e na tematica utilizada,
tendo como inspiracéo o livro As Bombachas Voadoras, de Newton Alvim, que havia

sido lido por uma das diretoras na sua infancia.

A composicao coreografica colaborativa e a improvisagao

Desde a idealizacao do Projeto Algod&o Doce, houve a escolha, por parte das
diretoras, da composicdo coreografica colaborativa como meio promotor para a
criacdo. Em colaboracao “[...] os bailarinos participam ativamente do processo criativo
juntamente com o coredgrafo que, assim, passa a atuar de uma forma que se

assemelha mais ao papel de um diretor” (VIEIRA, 2012, p. 2).

100 Informagdes sobre a instituigdo disponiveis em: <http://www.gonzaga.com.br/Inicial>
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Para propiciar um processo artistico colaborativo, o grupo investiu em praticas
de improvisacdo em danca, nas quais 0 corpo apropria-se das suas vivéncias
passadas para criar imediatamente, no presente. Sendo assim, € possivel observar a
capacidade que o corpo tem de assimilar informag¢des para produzir movimento
dancado e que o potencial criativo de movimento €, sobremaneira, influenciado pelas
relaces, experiéncias e processos de ensino e aprendizagem ocorridos durante a
vida.

A improvisacdo esta relacionada ndo s6, mas principalmente, com toda a
bagagem de movimento das pessoas. A partir de determinado tema, motivacdo ou
situacdo pode ocorrer a utilizacdo momentanea e espontanea, experimental e livre,
de movimentos, gestos, atitudes e comportamentos jA conhecidos, de um modo
diferente, inédito e até mesmo inusitado (DANTAS, 1999, p. 103).

A improvisacdo pode estar diretamente ligada a um ou mais temas geradores
de movimento ou ndo. Neste projeto, os temas utilizados nas aulas e nos laboratérios
de criacao facilitaram a compreensao da proposta de improvisacao.

Ha também outros fatores que implicam no desenvolvimento de atividades
improvisacionais, pois, “[...] para improvisar, um corpo precisa haver colecionado
muitas experiéncias motoras” (KATZ, 1999, p. 22). Ao mover-se no dia-a-dia, o ser
humano esta colecionando experiéncias motoras; de qualquer forma, se o corpo tiver
experimentado outras formas de se movimentar além das formas cotidianas, isso
poderd facilitar no momento da improvisacao.

Quanto mais experiéncias motoras, mais vocabulario de movimentos tera o
corpo. Tem-se como exemplo a pratica da ioga, de artes marciais, de esportes e
brincadeiras, ou seja, diferentes métodos e treinamentos corporais que possibilitam
para o corpo 0 aumento do seu repertorio motor e uma disponibilidade expandida para
a improvisacdo em danca. Calvo-Merino (2010) propde que o repertdrio motor é o
conjunto de relagbes entre diferentes componentes motores e sensoriais, sendo
caracterizado como uma unidade dinamica que pode ser modificada através da
experiéncia. Desse modo, a autora sugere que as propriedades fisicas do sistema
musculo-esquelético e a histéria motora pessoal sdo componentes que delimitam o
repertério motor de cada individuo.

Diante dessa perspectiva, pode-se sugerir que o0 repertdério motor esta

diretamente relacionado a experiéncia de aprendizagem motora, visto que desde o
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nascimento novas habilidades vado sendo incorporadas através do movimento e sua
interacdo com 0 ambiente, com as pessoas € com 0S objetos. Parte desses
movimentos adquiridos € comum (correr, caminhar, alcancar um objeto) porque se
tratam de acdes compartilhadas por uma grande parte da populacdo. Entretanto, as
experiéncias especificas de vida possibilitam aos sujeitos que se tornem Unicos
através da escultura do contetdo do repertorio motor.

Este aspecto foi sensivel e visivelmente percebido durante os encontros para a
criacdo do Espetaculo Algodéo Doce, pois os participantes eram ativos criadores e a
partir de cada trajetoria de vida, ou seja, de cada repertério motor, e da relacdo entre
todos os integrantes, € que foi produzido o trabalho artistico. Os(as) integrantes
tinham conhecimento e formagdes em danca distintos entre si. O grupo foi organizado
pela reunido de corpos dancantes muito diferentes, o que foi um desafio para delinear
o rumo do trabalho e, ao mesmo tempo, foi este fator que enriqueceu o processo de
criacao coreografica.

A vontade em potencializar caracteristicas individuais dos(as) integrantes, so
poderia ser alcancada através de um processo em que a colaboracao fosse o método
prioritario para a criacdo artistica. Na perspectiva de um processo colaborativo,
mostra-se inconveniente abracar um modelo coreografico e torna-se importante
reconhecer os percursos multiplos e diversificados “impressos” em cada intérprete-
criador(a).

No desenvolvimento do projeto Algoddo Doce, pode-se apontar que a
participacdo dos(as) integrantes, com suas singularidades, auxiliou na definicdo de
cenas e na concretizacdo do projeto poético. E pertinente refletir que, caso houvesse
a troca de, por exemplo, um participante, mudancas significativas seriam inevitaveis.

Acreditando no potencial de enriqguecimento que a criacdo colaborativa pode
suscitar ao processo de composicdo coreografica, principalmente pela troca e
interagdo entre os corpos e suas diferencgas, foi encontrado, na experimentagéo
através da improvisacdo direcionada, o impulso para a montagem das cenas
propostas. A partir disso, foi possivel contemplar uma diversidade de estratégias que
facilitaram o desenvolvimento das habilidades e da capacidade expressiva dos(as)
intérpretes-criadores(as).

A improvisacdo direcionada pelas diretoras foi escolhida como uma das

abordagens artistico-pedagodgicas para a criacdo de cenas coreografadas e foi
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percebido que o0s processos improvisacionais possibilitaram a realizacdo de uma
composicao colaborativa, de fato. A partir da experimentagcdo com exercicios de
improvisagao, iniciava-se um processo de composi¢cao da cena que necessitava corte,
recorte, revisdo, memorizagdo e, por fim, era estabelecida uma ordem para ser
ensaiada. Nesse sentido, “[...] as relagdbes que se estabelecem entre diretor-
intérpretes sao relacdes pedagogicas, em que o diretor assume o papel de mediador
entre o intérprete e o conhecimento que se esta construindo” (LUPINACCI, CORREA,
2016, p. 352).

Como um exemplo sobre como acontecia a criacao das partituras coreograficas
para o espetaculo Algodao Doce e a relacdo entre diretoras e bailarinos(as), podemos
citar os laboratérios de pesquisa de movimento para a construcéo da cenal%® Parque
de Diversdes. Nesta cena, foram utilizadas imagens, impressas em papel, de
brinquedos como carrossel, montanha-russa, roda-gigante etc. Num primeiro
momento, foi solicitado que os(as) participantes olhassem para as figuras no intuito
de acessar lembrancas relativas a estas imagens. Depois, criaram representacdes
corporais em forma de poses a partir do estimulo visual, tentando imprimir no exercicio
a sensacao despertada pelo exercicio anterior. Apds terem elaborado as poses, as
diretoras comecaram a estimular a improvisa¢cdo de modo que os corpos formavam
um brinquedo, desmanchavam-se e formavam o préximo brinquedo, como num truque
de magica. O trabalho foi ganhando cada vez mais possibilidades, como sonoridades,
um ritmo corporal sincrénico do grupo e por fim, colaborativamente optou-se por
aprofundar a pesquisa de movimentos de apenas alguns dos
brinquedos/poses/movimentos criados. A seguir, fotografia do momento em que o

grupo forma uma montanha-russa no “parque coreografado”.

101 O espetaculo foi dividido em trés cenas: Mundo Doce; Baile dos Bichos e Parque de Diversées.
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Imagem: Partitura Montanha-Russa — Cena Parque de Diversées — Espetaculo
Algodéao Doce. Fotografia: Murilo Palsen. 06 out. 2014.

Com isso, € possivel crer que se 0 processo criativo ndo tivesse na
improvisacao a sua base para a criagdo, a composicao coreografica colaborativa teria
se tornado de dificil acesso e desenvolvimento, pois a improvisacdo e selecédo de
material criativo possibilitam a extracdo de material pré-coreogréafico, que pode ser
organizado conforme as necessidades do projeto poético.

Para Porpino (2006), o corpo conta a sua trajetéria de vida ao dancar e a vida
nao € uma histéria linear, mas sim, repleta de descontinuidades, “[...] sua realidade é
diversa, multifacetada, imprevisivel e cheia de surpresas” (PORPINO, 2006, p. 113).
Seguindo essa perspectiva, em nenhum momento houve a preocupac¢éo em tornar o
trabalho uma narrativa linear, mas no decorrer do processo buscou-se estabelecer
pontos de contato que remetessem a ideia principal. Dessa forma, foi um desafio
procurar no repertorio de movimentos, criado a partir das improvisacdes, similaridades
gue pudessem gerar esses pontos de contato pretendidos pela trama coreografica.

Durante o processo criativo do espetaculo, diferentes estimulos foram
experimentados como potenciais para a improvisagao, tornando evidente o resgate
de sensac¢fes corporais anteriores e sua interacdo com a experiéncia presente. Em
um especifico encontro, a experiéncia de improvisacdo aconteceu a partir da

exploracdo de travesseiros e claramente apareceram movimentos relaxados, leves e
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de contato com o chdo. No entanto, os movimentos eram delineados pela
interpretacdo das sensacdes particulares despertadas pelo objeto, fornecendo
singularidade aos diversos corpos-sujeitos dancantes.

De acordo com Almeida (2015), um ato expressivo para a criagdo em danga
contemporanea nunca € o resultado imediato de uma emocao qualquer. A criacao
artistica é a realizacdo da intencdo, uma vez que ela € o resultado da reflexdo
compartilhada com a expressividade. Ou seja, a “emocgéo pura” pode se apresentar
no momento da improvisagdo; mas, quando o intérprete-criador seleciona o0s
movimentos, estes ja constituem o resultado de um ato refletido.

Para Xavier (2012), a improvisacao vai além do territério da invencéao e ruptura,
como a maioria dos artistas aponta. Para a autora, seria mais apropriado pensar a
improvisagdo como uma tentativa insistente de criacdo de outras formas e sentidos
em um campo onde ha embates e encontros. “E a construgdo da simplicidade em
oposig¢ao a artificialidade, bem como ao excesso de ordenacdo classica e linear”
(XAVIER, 2012, p. 120). Na danca, a improvisagdo atua na aquisi¢do de vocabulério
e no estabelecimento das redes de conexdo. “Tanto serve para produzir outro
vocabulario (a) quanto para buscar conexfes inusitadas com o vocabulario ja
estabelecido (b)” (KATZ, 1999, p. 20).

Sendo possivel produzir outro vocabulario e fazer conexdes com o vocabulario
ja existente, o intérprete-criador é visto como um produtor de significados na
montagem cénica. Mesmo assim, € preciso ressaltar que na composi¢ao coreogréafica
colaborativa existe a divisdo de tarefas e o papel do diretor € aquele que conduz o

destino dos materiais, selecionando o que vai para a cena. Assim,

(...) o processo colaborativo garante a existéncia de alguém (ou de
uma equipe) especialista ou interessado em determinado aspecto da
criagdo, que se responsabilizard pela coordenagdo das diferentes
propostas, procurando sinteses artisticas, articulando seu discurso
cénico ou concepcdo, e descartando elementos que nao julgar
convenientes ou organicos a construgdo da obra naquele momento
(ARAUJO, 2006, p. 130-131).

Segundo Araujo (2006), no processo colaborativo a existéncia do diretor &
necessaria e garantida, diferentemente de uma diluicdo de papéis, como muitas vezes
acontece nas préticas artisticas contemporaneas. Para Araujo (2006, p. 130), no
processo colaborativo deve haver a figura de
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[..] um dramaturgo, um diretor, um iluminador etc., [...], que
sintetizariam as diversas sugestdes para uma determinada éarea,
propondo-lhe um conceito estruturador. Além disso, diante de algum
impasse insollvel teriam o direito a palavra final concernente daquele
aspecto da criagéo.

Este fator também foi evidenciado durante o processo criativo do espetaculo
Algodéao Doce, no qual as diretoras estiveram, na maior parte do tempo, exercitando
0 movimento entre impulsionar, organizar e editar as cenas, experiéncia que
demandou uma negociacdo continua entre as possibilidades de criacdo para a
estruturacéo e finalizacdo do projeto. Mesmo a relagéo entre as duas diretoras foi
percebida como a flexibilizacdo dos desejos criativos, flexibilizacdo esta que

demandou as ac¢des de ceder e posicionar-se de ambos os lados, ininterruptamente.

Consideracdes finais

De acordo com o projeto desenvolvido e sua relagdo com o municipio de
Pelotas (RS), o espetaculo Algodao Doce faz parte de um momento de ampliacao e
discusséo sobre a danca voltada ao jovem espectador, especialmente no contexto
sul-rio-grandense'??. Tendo como publico-alvo estudantes de escolas publicas com
faixa etaria entre 6 e 9 anos, o espetaculo Algodao Doce foi apresentado para cerca
de 2.000 jovens espectadores. Desse modo, é possivel crer que o projeto satisfez o
desejo de oportunizar a fruicho em danca e, de algum modo, contribuir para a
formacéo de novos espectadores para a danca.

O processo criativo do espetaculo seguiu uma perspectiva contemporanea em
gue a colaboragéo se fez presente e teve papel crucial no trabalho apresentado. A
relacdo de hierarquia flutuavel e disposta ao dialogo entre as diretoras e os(as)
intérpretes-criadores(as) promoveu a valorizacao da trajetéria pessoal de todos os
integrantes e o respeito a diversidade do grupo. Além disso, a improvisacao foi o
método propulsor para que a composi¢ao coreografica colaborativa se efetivasse; sem
uma férmula fixa, mas a partir das relacdes e do contexto que se formaram ao longo

do processo. Ao mesmo tempo em que destacou a singularidade de cada intérprete-

102 Depois de 2010 houve um crescimento consideravel de trabalhos de danga contemporanea para
criancas no Rio Grande do Sul. Dentre eles, podemos citar Toin: danga para bebés (2012), direcéo de
Jussara Miranda e Diego Mac; Guia Improvavel para Corpos Mutantes (2013), direcdo de Airton
Tomazzoni, e O Gato Malhado e a Andorinha Sinha (2013), dire¢cao de Carla Vendramin.
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criador(a), a improvisacdo também possibilitou alcancar uma unidade no grupo
diverso.

Essa unidade permitiu refletir que o espetaculo que se formou nao foi aquele
imaginado inicialmente, mas o que se tornou possivel diante da reacdo dos(das)
intérpretes-criadores(as) as propostas de improvisacdo, do tempo disponivel para
ensaio, da disponibilidade corporal do grupo, das escolhas e flexibilizagcbes das
diretoras e do espaco utilizado para a criagao. Assim, diferentes fatores influenciaram
0 processo criativo e refletiram na composicdo que se formou, sendo que a
diversidade de corpos e a subjetividade emergiram tanto como desafios nas tomadas
de decisdo necessarias durante o processo de criacdo do espetaculo como aspectos

que favoreceram a exploragcdo das potencialidades de cada intérprete-criador(a).
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A sapatilha de ponta e o imaginario infantil
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Resumo

Um dos elementos caracteristicos do balé classico é o uso da sapatilha de
ponta, encarado como ritual de passagem para toda aspirante a bailarina. O objetivo
do presente estudo foi desvelar o significado do calgado por alunas de balé classico
da cidade do Recife. Foi feita uma pesquisa descritiva, exploratéria e qualitativa.
Participaram 11 alunas de seis instituicdes privadas da cidade, que responderam a
um roteiro para entrevista semiestruturada, acrescida de solicitacdo de desenho(s) e
narrativa da(s) imagem(ns) construida(s). Os dados foram submetidos a andlise de
contetdo segundo Bardin (2011). Os significados extraidos das falas voltaram-se a
representacdo da sapatilha de ponta e a expectativa relacionada ao seu uso. Tais
significados remeteram a ideais de feminilidade, estimulando comportamentos
esperados para uma futura bailarina, que tém alimentado o imaginario da infancia
feminina. Considerar aspectos ligados a subjetividade podem auxiliar professores de

balé no trato com o processo de indicagdo para o uso da sapatilha de ponta.

Palavras-chave: Balé classico. Sapatilha de ponta. Infancia. Imaginario.
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Apresentacao

Subir na ponta dos pés é o sonho da maioria das garotas que fazem balé. Ao
lado de critérios técnicos e fisicos, € importante considerar a subjetividade da
crianca/adolescente no processo de indicacdo para o uso da sapatilha de ponta. O
estudo aqui apresentado € um recorte de uma dissertacdo de mestrado do Programa
de Pés-Graduagdo em Salde da Crianca e do Adolescente (PPGSCA) da UFPE!®,
defendida por Juliana Siqueira Lopes, norteado pelo questionamento: que significado
é atribuido as sapatilhas de ponta por alunas de balé classico da cidade do Recife? O
objetivo da investigacao foi desvelar o significado da sapatilha de ponta para essas
alunas, envolvidas em processos de indicagédo para 0 uso da sapatilha de ponta em

instituicdes privadas de balé da referida cidade.

Revisao de literatura

Quando se fala em balé classico, ele normalmente é associado a figura da
bailarina: delicada, aparéncia impecavel, vestindo uma saia de tule (o tutu), dancando
na ponta dos pés, tornando “ [...] evidente o quanto a identidade da bailarina classica
€ expressa nos acessorios e roupas que ela usa, ou no quanto uma bailarina se
constréi pelo que veste, pela sua performance” (DOS SANTOS, 2009, p. 86).

Segundo Homans (2010), as sapatilhas de ponta surgiram no Romantismo na
danca (século XIX), quando a bailarina passou a representar uma figura quase
ilusoria, sobrenatural, um ser emblematico de pureza. Este significado tem perdurado
até hoje. Juntamente com seus simbolos maximos (a sapatilha e o tutu), a bailarina é
uma referéncia comum no cotidiano da infancia feminina.

Peers (2008) identifica que bonecas, filmes e livros frequentemente abordam o
balé como tema, muitas vezes associando-o0 aos contos de fada, funcionando como
“receita de infancia saudavel para meninas”. A associag¢ao entre meninas, balé e sua

indumentaria denota uma feminilidade convencional, e muitas vezes obscurece a arte,

109 Titulo original da dissertagado: “Sobre as pontas dos pés: consideragdes a respeito do ensino
do balé classico, do seu imaginario e da saude”, defendida por Juliana Siqueira Lopes em 2016.
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gue possui uma mensagem bem mais ampla do que uma mera forma de vestimenta
associada a uma ideia unica de feminino (TURK, 2014).

Calcar o primeiro par de sapatilhas é um grande acontecimento na vida de uma
estudante de balé. Neste momento, a aluna entra no “reino adulto do balé”, e pode-se
afirmar que € um rito de passagem (HOOGSTEYNS, 2012). Muitas profissionais
lembram-se bem da compra do primeiro par. Storelli (2011) recorda que a loja de
sapatilhas tinha um aspecto de templo sagrado, com espelhos antigos e cadeiras
douradas para provar o calcado. O cheiro particular de sapatilhas novas também se
fazia presente, e diversas lembrancas estdo relacionadas a ele. Barringer &
Schlesinger (2004) arriscam dizer que henhum outro evento na vida de uma aspirante
a bailarina prevé-se com tanta emocao. Frequentemente, porém, o entusiasmo inicial
€ substituido por desilusé@o e dor durante a adaptacao: as sapatilhas parecem duras e
desconfortaveis, e podem lesionar os pés (HOOGSTEYNS, 2012).

Sao muitos os limites emocionais durante uma trajetoria de aprendizagem.
ApOs a excitagdo/frustracdo inicial com o primeiro par de sapatilhas, varios
acontecimentos marcantes podem vir: a primeira apresentagéo na ponta, as primeiras
audicdes e possivelmente a primeira lesdo (HOOGSTEYNS, 2012). Em geral, alunas
de balé vivem estes rituais em diferentes intensidades e constroem significados sobre
o calcado e o processo de aprendizagem, fortemente marcados por processos de

selecéao.

Metodologia

A pesquisa foi realizada com abordagem qualitativa, descritiva e exploratoria,
com 11 alunas de seis instituicdes privadas de balé classico do Recife. As alunas
(idade entre 8 e 12 anos) estavam na expectativa para o uso da sapatilha de ponta,
no estagio de formagcdo que antecede a sua préatica. Chegou- se ao numero de
participantes através da amostragem por saturacao teorica, quando as informacdes
coletadas comecaram a apresentar repeticdo durante o processo de analise. Adotou-
se a entrevista semiestruturada (questéo norteadora: o que significa para vocé usar a
sapatilha de ponta?) e a solicitacdo de desenho(s) seguido(s) de narrativa da(s)
imagem(ns) construida(s), ambas realizadas individualmente, triangulando-se os

dados coletados nas técnicas utilizadas.
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Para o desenho e narrativa, pediu-se que as alunas fizessem um desenho livre;
depois, um ou mais desenhos que representassem a sapatilha de ponta, seguido da
verbalizag&o pela crianca sobre o que a imagem significava para ela. As falas foram
gravadas, transcritas e analisadas. Adotou-se a andlise de conteudo (BARDIN, 2011)
e utilizou-se o software Atlas.ti for Mac para auxiliar no processo de codificacdo e
categorizacao.

A coleta dos dados foi realizada entre os meses de abril e setembro de 2015,
apo6s aprovacao do projeto de pesquisa pelo Comité de Etica em Pesquisa do Centro
de Ciéncias da Saude da UFPE com a CAAE n° 40094414.0.0000.5208, em
consonancia com a Resolucéo 466/12 do Conselho Nacional de Saude. A direcao de
cada instituicdo pesquisada assinou uma carta de anuéncia, e 0s responsaveis pelas
alunas assinaram Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE). As alunas

maiores de 12 anos assinaram Termo de Assentimento Livre e Esclarecido (TALE).

Resultados e discussao

Os significados da sapatilha de ponta para as alunas de balé do Recife foram
desvelados mediante a narrativa dos desenhos e a entrevista semiestruturada. A
estratégia de ter iniciado a coleta através do desenho foi uma forma de introduzir o
tema de forma ludica, e auxiliou a minimizar a inibicdo das alunas mais retraidas,
embora algumas delas fossem muito extrovertidas.

Ainda que nédo tenha sido propadsito do estudo analisar as imagens construidas
pelas alunas (o que também nao € de competéncia das pesquisadoras), e sim a fala
surgida a partir delas, pdde-se perceber que a imagem da propria sapatilha de ponta
foi uma constante entre as alunas, além de bailarinas na sala de aula ou no palco, e
alguns casos nos quais o desenho veio acompanhado de palavras ou frases: “Bravo!”;
“‘Dancar balé é sonhar para sempre!”; “Minha sapatilha de ponta”.

Ao discorrer sobre os significados da sapatilha de ponta, as alunas trouxeram
aspectos referentes ao que se vé e ao que se espera na pratica do balé classico.
Portanto, os significados extraidos da narrativa do desenho e da entrevista estiveram
ligados a representacdo da sapatilha de ponta e a expectativa relacionada ao seu uso.
A representacdo designou leituras relacionadas ao calcado: iconografia e valores

estéticos. No tocante a iconografia, observou-se que a sapatilha de ponta foi
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evidenciada como simbolo indispensavel ao balé, conforme ilustrado no trecho de

entrevista abaixo:

AO03: [...] a coisa mais importante, que vocé nao deve esquecer, que se

vocé dancar balé sem sapatilha, ndo € balé. (8 anos)

O calcado e o figurino da bailarina parecem chamar mais atengcéo do que a
propria manifestacdo artistica. Quando uma menina se interessa pelo balé, ela
aparenta se sentir bailarina ao se vestir como tal, mesmo que seus movimentos sejam
uma “imitacao” de passos e tentativas fracassadas de ficar na ponta dos pés.

A imagem atual da bailarina ndo estd necessariamente associada a danca
profissional: meninas, em geral, ndo mais suportam anos de disciplina, e o balé parece
ter se tornado mais leve; criancas cada vez mais novas comecam a praticar balé, e as
instituicGes precisam adaptar-se a um publico pré-escolar, permitindo que as
‘pequenas” exercitem o imaginario, frequentando as aulas trajadas em tutus e
sapatilhas, sem ter conquistado estes simbolos através da demonstracao de talento
(PEERS, 2008).

Além dos icones associados ao objeto — sapatilhas e tutu —, algumas alunas
elegeram icones humanos, modelos de referéncia como inspiracao, podendo ser o
professor, um bailarino famoso ou colegas e parentes mais experientes na danca (no

caso do estudo, todos ligados a figura feminina).

A10: [...] eu td no caminho de ser uma grande bailarina, ‘que nem’ tia
[nome da professora]. [...] eu ainda sou muito pequena. Tem que ‘ta’ no
nivel da minha irma! (8 anos)

AO06: [...] quando vocé ‘ta’ fazendo balé, vocé fica olhando aquelas
meninas mais velhas... dangando com a ponta, e vocé faz: “eu

quero usar, eu quero usar!” (11 anos)

Um estudo realizado por Monte (2003) indicou que os professores de danca
costumam ser os modelos de conduta mais citados entre os alunos, tanto o primeiro
deles (normalmente do sexo feminino), quanto os que marcaram 0 estudante de
alguma forma, auxiliando-o a encontrar o seu papel na danca. As caracteristicas pelas

guais os professores foram indicados como modelos variaram principalmente no que
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diz respeito as qualidades desejaveis a um bailarino e aos tracos de personalidade.
Além da imitacdo dos professores, a crianca também aprende as linguagens corporais
por intermédio dos colegas de classe (SPARSHOTT apud MONTE, 2003)

Dos Santos (2009, p. 36), ao falar sobre os seus modelos de referéncia, recorda
o fascinio que as bailarinas experientes exerciam sobre ela: “[...] enquanto
esperavamos nossa vez de entrar no palco, tinhamos a oportunidade de ver as
grandes ou as adiantadas [...] bem de perto, e assim, vislumbrdvamos o nosso futuro
em relagdo ao balé”.

Em um outro momento da pesquisa que originou a dissertacdo, apareceram
icones relacionados aos personagens das histérias infantis, e apesar de as falas das
alunas ndo remeterem a eles quando a questao envolvia diretamente os significados,
considerou-se uma tematica que tem total relacdo com o imaginario feminino infantil.
Assim, personagens como Angelina Ballerinall® e outros personagens dos contos de
fada estiveram presentes nas falas das alunas.

Considerando a influéncia que a midia exerce sobre as praticantes de balé,
Turk (2014) associa os produtos ligados a marca de tantos personagens presentes no
mercado com a cultura da princesa, que transmite, através de suas narrativas,
concepcOes estéticas, valores e ideologias direcionadas as criancas do sexo feminino.
Seria uma espécie de discurso unificado, padronizando o gosto feminino infantil,
invadindo as prateleiras das lojas de artigos para criancas, havendo a produgcéo em
massa de artigos cor-de-rosa. Enquanto esta cultura € estreita em suas visdes de
gosto e imaginacdo das meninas, € a0 mesmo tempo expansiva em seu
merchandising.

A vinculagéo entre a fada, a princesa e a bailarina permanece intensa em pleno
século XXI. Dos Santos (2009), ao relatar exercicios em que utiliza a ludicidade e o
imaginario em suas aulas para criangas, percebe que o encantamento das meninas
quando os exemplos abordam a figura da princesa e da fada é muito maior: “Parece
gue o desejo de tornar-se uma princesa € o que move parte das meninas que procura
o balé como atividade” (DOS SANTOS, 2009, p. 40). O conteudo dos contos de fadas

110 Histéria que mostra uma rata bailarina que sonha em ser uma estrela da danca. Originalmente em
formato de livro, com autoria de Katharine Holabird e Helen Craig, o conto foi posteriormente adaptado
para filme de animacéo, fazendo bastante sucesso entre as criancas (TURK, 2014).
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tem sido apresentado sob a forma de discursos universais, estabelecendo uma
parceria de sucesso com os balés de repertorio.

Valores estéticos de beleza, leveza e elegancia também povoaram as falas das
alunas, retomando significados roméanticos que atribuiam & bailarina um ar etéreo e
esguio na ponta do pé. A valorizacao do corpo longilineo como ideal de beleza tem-
se constituido como valor predominante, tanto na danca classica quanto na cultura
fisica e estética (DOS SANTOS, 2009). O trecho de entrevista abaixo ilustra bem a
associacdo da sapatilha de ponta com os adjetivos originarios da estética romantica:

02: Ah, eu acho que... assim, a pessoa [...] tem que ter uma leveza [...]
eu acho que fica muito bonito, porque a pessoa fica alta, fica elegante.
(12 anos)

Os significados trazidos pelas formas de representacao pareceram exercer nas
alunas uma espécie de projecao, que apareceu sob formas de expectativas, sendo
estas tanto positivas — sonho, desejo e prazer com o uso da sapatilha de ponta —,
guanto negativas — dor e frustracdo. Nas falas (e entrelinhas) foi possivel perceber,
de um lado, a vontade/ansiedade de usar a ponta, e de outro, 0 medo de se lesionar

e se decepcionar.

A01: [...] ‘pra’ mim significa que um dia eu vou usar sapatilha de ponta,
e vou ser uma bailarina 6tima. (10 anos)
AOQ7: [...] d6i muito [...] eu sinto pena das [...] meninas que usam ponta,

fica o dedo vermelho... (8 anos)

A expectativa positiva revelou a vontade das alunas de usar a sapatilha de
ponta, encarando o calgado como uma espécie de sapato “magico” que faz a bailarina
dancar graciosamente e rodopiar sem dificuldades, o que de certa forma acaba
fazendo parte da fantasia infantil, que vem junto com o “pacote” de vestir o figurino e
calcar a sapatilha. Além disso, a observacdo de bailarinas experientes, que
trabalharam por longos anos para dancar com extrema naturalidade, parece ajudar a

alimentar a ideia de que dancar nas pontas pode ser algo simples e facil.
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A expectativa negativa pareceu estar mais inserida no cotidiano das alunas,
uma vez que possivelmente elas tém tido mais chance de observar de perto o
sofrimento das alunas mais velhas durante aulas e ensaios — muitas delas iniciando o
trabalho de técnica de pontas e sentindo na pele as dificuldades iniciais.

Além disso, o bailarino de maneira geral parece conviver com a dor durante a
sua formacdo. No estudo de Dos Santos (2009), criancas entrevistadas néo
esqueceram as dores sentidas durante os exercicios ou provocadas pela longa
permanéncia em determinadas posi¢des. A autora afirma que dores e incOmodos sao
comuns, devido a tensao excessiva na musculatura, causada pela falta de dominio do

movimento, podendo ser uma constante com o uso de sapatilhas de ponta.

Consideracdes finais

Os resultados mostrados pelas falas das alunas de balé classico trouxeram
elementos que extrapolaram a questdo especifica da sapatilha de ponta, permitindo
uma reflexdo mais ampla que permeia o ritual de passagem para o uso do cal¢cado,
repercutindo em questées que envolvem o imaginario, 0os aspectos emocionais da
crianca (que sao proprios do momento) e a propria forma de ensinar balé.

Os significados da sapatilha de ponta por alunas de balé do Recife foram
representados tanto por expectativas positivas e negativas quanto por uma forte
presenca iconogréfica, relacionada a indumentaria da bailarina, na qual a sapatilha de
ponta é parte fundamental, pela influéncia de modelos considerados como parametros
técnicos, artisticos e de conduta, pelos personagens infantis, além de valores
estéticos de beleza, leveza e elegancia, amplamente valorizados pelo imaginario
coletivo (sociedade, midia e mercado).

Os significados remeteram a ideais de feminilidade, estimulando
comportamentos esperados para uma futura bailarina. A figura da bailarina, repleta de
codigos, valores e significados, tem sido presenca constante na infancia feminina,
alimentando o seu mundo magico e fantasioso. Tais achados chamam a atencéo para
a existéncia de uma multiplicidade e complexidade de questbes que permeiam o uso
da sapatilha de ponta, adentrando em simbolos e significados estéticos e na

supervalorizacdo do ritual de passagem, podendo gerar expectativa na crianca (e
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muitas vezes também em seus familiares). Considera-los pode ajudar a subsidiar os
professores no trato com o processo de indicacao para o uso da sapatilha de ponta.
Observa-se a necessidade de um professor atento, envolvido e conhecedor de
suas alunas, ndo somente no que diz respeito a técnica, mas também no que concerne
a aspectos intangiveis e subjetivos. E importante potencializar os “radares” de
sensibilidade do professor, ampliando a percepcdo do que acontece ao seu redor.
Portanto, € interessante que a formacgéo do professor de balé também esteja voltada

para as questdes humanisticas.
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ANEXO A — Imagens construidas por algumas alunas participantes da pesquisa.
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Reflexdes sobre Danca e subversédo do tempo linear na Educacgéao

Infantil

Milene Braga Goettems!!?

Resumo

O presente trabalho parte de pesquisa de mestrado, em andamento, que tem
como objetivo conhecer e investigar quais sao as contribuicées da Dancga no contexto
da Educacéo Infantil. Espera-se contribuir para a constru¢cdo de uma Pedagogia da
primeira infancia, que valorize e respeite o direito as Artes, ao corpo e ao tempo das
meninas e meninos pequenos, e de suas/seus professoras/es. Além disso, reconhecer
a linguagem da Danca como possibilidade para a ndo dissociacdo entre corpo e
mente, e como instrumentos de resisténcia a escolarizacdo precoce e aos tempos do
capital. As andlises preliminares dos dados coletados tém revelado que a Danca
contribui para construir outras referéncias de tempo as infancias e a sua educacao,
tempos de percepcédo dos corpos, de possibilidades de movimentos, de descobertas,
de conscientizacao corporal e de relagcbes com o pertencimento e com a diversidade

cultural.

Palavras-chave: Educacéo infantil. Danca. Tempo da infancia. Corpo e movimento.

O grupo de estudos “Pesquisa e Primeira Infancia: linguagens e culturas
infantis*?”, sob coordenagdo da Prof? Dr® Patricia Dias Prado, da Faculdade de
Educacdo da USP, desde 2009 privilegia estudos e investigacbes sobre a
compreensao das criancas pequenas como construtoras de culturas infantis. Busca
desenvolver metodologias de pesquisas com criangas pequenas, em contextos
coletivos, educativos e formais, na esfera publica, como em instituicdes formais de

Educacéao Infantil (creches e pré-escolas), e informais (teatros, parques etc.).

111 Mestranda em Educacéo e graduada em Pedagogia, pela Faculdade de Educacgéo da Universidade
de Sao Paulo, Feusp, e Professora de Educacéo Infantil.
112 Sou integrante desde grupo desde 2012.
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As pesquisas objetivam conhecer as criancas, 0 que elas estdo produzindo na
diversidade (de classe social, género, idade, geracao, etnia etc.), suas linguagens,
manifestacbes expressivas, artisticas e culturais. Essas pesquisas mostram que,
apesar dos avangos tedricos e politicos que buscam reconhecer as meninas e
meninos pequenos, no presente, por meio de uma Pedagogia que respeite seus
direitos de viver a infancia plenamente nos espacos publicos, coletivos e educativos
das creches e pré-escolas, ainda convivemos com concepg¢des que as/os enxergam
no futuro. Essas concepc¢des fundamentam-se numa perspectiva cronologica de
progresso e de evolucéo linear dos sujeitos (PRADO, 2012) e tém como objetivo medir
o desenvolvimento das performances das criancas a partir de modelos
preestabelecidos e de teorias cognitivistas, aplicadas como padréo universal, sob a
defesa da educacdo compensatoria que objetiva preparar as criancas para o Ensino
Fundamental.

A tematica aqui proposta nao € inédita no campo da Educacdo, mas o que se
observa é a fragilidade das instituicdes infantis e da formacéo de professoras/es na
construcdo de culturas da infancia, a partir das culturas infantis evidenciadas pelas
préprias criancgas, inscritas em suas corporeidades expressivas, dancantes, teatrais,
performaticas, em suas gestualidades e movimentos, em suas relacbes nha
diversidade e em suas brincadeiras, desde o nascimento (PRADO, 2015;
GOETTEMS, 2012).

Para Bufalo (1997, 80), o contato pele-pele é fundamental para que as criancas
possam se relacionar com pessoas de diferentes caracteristicas e possibilitar trocas
de experiéncias. Afirma ainda que, a “vivéncia de jogos corporais possibilita uma maior
abrangéncia de conhecimentos reciprocos entre o adulto e a crianca e entre as
criangas. O que, provavelmente, leve a uma maior interacdo afetiva, de aceitacéo e
repulsa das pessoas neste convivio”. Nao s6 as brincadeiras, mas as diversas
linguagens manifestadas pelas criancas através de seus gestos e movimentos é que
véo |lhes dando sentido & infancia (SAYAO, 2008).

Podemos pensar que 0s movimentos e expressdes corporais garantem uma
troca de saberes e de conhecimentos entre as criancas e delas com as/os
professoras/es, mas, para que isso ocorra, € necessario uma escuta e um olhar
sensivel por parte das/os professoras/es. As relacdes que se estabelecem nos

espacos educativos apresentam diferentes aspectos da cultura e as mais variadas
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linguagens, inclusive a linguagem pele-pele (BUFALO, 1997). Essas linguagens
expressam o imaginario, o ludico, o artistico, 0 movimento do corpo, o abraco, o toque,
muito presentes no dia-a-dia do espaco educativo.

De acordo com Barbosa (2013), observa-se atualmente, nas instituicbes de
Educacéao Infantil, o tempo do capital como uma Pedagogia implicita manifestada na
auséncia de tempo para as criancas brincarem, priorizando o tempo para desenvolver
habilidades que as preparem para o futuro; no modo como s&o apressadas para
atender aos horarios impostos; na fragmentacdo do tempo para a realizacdo de
atividades sem sentido pessoal ou coletivo; e na priorizacdo da realizacao de tarefas
em que nao é considerado o processo, mas somente o produto final. Entretanto: “O
tempo da infancia e a sua temporalidade, ou seja, o tempo da infancia vivido e
experimentado pelas criancas, € social, sintese de multiplos esquemas do tempo,
compartilhado e construido nas relagdes e através delas” (PRADO, 2015, 69).

Barbosa (2013, 215) afirma que “é o tempo que nos oferece a dimensao de
continuidade, de durabilidade, de construcdo de sentidos para a vida (...). Mas é
também o tempo que irrompe (...) desvia, flexiona outros modos de ser, ver e fazer”.
Conhecer outras concepgoes de tempo, através do estudo de outras culturas, “pode
nos ajudar a pensar sua interacdo com modelos de educacao e escola e 0s modos
como sao oferecidas as criangas as experiéncias de infancia” (p.217).

Nesse sentido, ao discutir a questdo de um tempo artistico e, sobretudo,
educativo, que rompa com a experiéncia do tempo linear caracteristico das relacdes
capitalistas, pretende-se buscar, por meio da linguagem da Danca, formas de
descolonizacdo das infancias nas creches e pré-escolas, e de reconhecimento de
suas identidades sociais e culturais, através e a partir dos corpos, ja que, para Laban
(1978, 131), “as agbes corporais que forem executadas com uma consciéncia
imaginativa estimularado e enriqueceréao a vida interior”.

Para isso, com o objetivo de conhecer e investigar as contribuicbes da Danca
para a subversdo do tempo linear no contexto da Educacao Infantil, em pesquisa de
mestrado, em andamento, os dados coletados e em analise partiram de pesquisa de
campo realizada em uma creche/pré-escola universitaria, com observacdo das
atividades de Danca desenvolvidas com criancas de 2 a 5 anos e sua professora de

Danca, além de entrevista com a mesma, e com outras/os bailarinas/os artistas da
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infancia (com roteiros prévios), conversas informais com as criang¢as, com registro em
diario de campo, fotografia e filmagem em video, mediante autorizacao.

Com base nos pressupostos tedricos da pesquisa, pré-defini os seguintes eixos
de analise preliminar dos dados empiricos: o primeiro, “Os tempos e os espagos das
Dancas e das infancias”, pois foi possivel perceber que a Danga contribui, de maneira
consideravel, para pensarmos em um tempo diferente do tempo cronoldgico, linear,
caracteristicos das relacdes capitalistas. Através das propostas dancantes
observadas na pesquisa, observei que a Danca contribui para outras referéncias de
tempo, tempos de percepcdo dos corpos, de possibilidades de movimentos, de
descobertas, de conscientizacdo corporal e de suas relaces com o pertencimento e
com a diversidade cultural. Da mesma forma, 0s espacos ocupados para a realizagao
das atividades de Danga eram outros, pois 0S cOrpos em movimento exigem um
espaco diferenciado, além da descoberta dos espacos interiores dos corpos
percebidos por meio da investigacdo dos movimentos e dos conhecimentos dos

proprios corpos, ou seja, seus limites e possibilidades. Dessa forma:

(...) a medida que o aprendiz torna-se consciente do movimento, ou
seja, de seus fatores componentes e da possibilidade de combinacgéo
destes (as dinamicas), ele cria os “passos de sua danga”, as
expressdes e as significacbes de seus movimentos. Dominando o
proprio movimento (...) esse mesmo sujeito terd facilitado e bem
encaminhado o seu contato com outras formas de expressdo e
comunicacao. (OLIVEIRA, 2006, 226)

No que se refere ao segundo eixo, “A descolonizagao da infancia por meio da
linguagem da Dancga”, permito-me afirmar que o trabalho de Danca, desenvolvido de
forma contextualizada, com a vivéncia ativa e 0 protagonismo de criangcas e
professora, contribui para que ambas possam reconhecer seus direitos, desenvolver
sua autonomia e uma educagado emancipatoria.

A danca, dentro de um contexto social, é de grande importancia como auxiliar
na valorizacdo de um pensamento critico transformador, articulando a linguagem
corporal com a verbal, conectando-as a conteiudos pedagogicos que garantam
autoconhecimento e fortalecimento social (TADRA et al, 2009, 53).

Na analise de um ultimo eixo, “O significado da Danca na Educacéao Infantil: o
que a professora/professor e outras/os artistas da infancia pensam sobre a Danca

para e com as criangas”, percebi que a professora de Danca pesquisada e as/os
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artistas bailarinas/os entrevistadas/os mostram uma sensibilidade muito agucada ao
olhar para as criancas. Ao desenvolver atividades e/ou espetaculos em Danca para e
com as criangas, sao feitas investigacdes dos movimentos durante as brincadeiras
das criancas em parques, pragas e escolas, mostrando uma preocupacdo em
conhecer quem elas sdo e 0 que seus corpos e gestos comunicam para a cComposi¢ao
destas propostas.

Sayado (2008) afirma que é preciso aprender com as criangas sobre elas
proprias, mas para isso € preciso conhecer os significados das dimensdes aparentes
e simbolicas da educacao dos corpos de meninas e meninos, quando estéo juntas/os
com outras criancas, com adultas/os, com 0s objetos e com 0s espacos e tempos das
instituicdes educativas, analisando as manifestacdes e expressdes culturais que se
produzem sobre e a partir dos corpos, incorporando, nesse sentido, outros modos de
conceber e produzir o tempo.

Desta forma, pode-se pensar em uma educacao para as criancas de zero a 5
anos, em que a escolarizagcédo precoce, associada ao encadeamento de um tempo
linear, seja repensada com base na centralidade das dimensdes dos corpos, dos
movimentos e gestualidades, das linguagens expressivas e performaticas, de criancas
e professoras/es, a favor de um tempo artistico, um tempo presente, um tempo da

infancia que Danca.
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Vagalumeando: danca, experiéncia e infancia

Patricia Gomes Pereirall3

Resumo

Este artigo tece reflexdes em relacdo ao processo criativo do espetaculo
Vagalumeando, em didlogo com os conceitos de experiéncia e infancia na perspectiva
de Walter Benjamin. O processo de criacdo ocorreu no ambito de disciplinas
obrigatérias do curso de Bacharelado em Danc¢a da UFRJ, culminando com a estreia
de Vagalumeando no teatro Cacilda Becker, em novembro de 20164, Um dos
procedimentos destacados foi a interlocu¢cdo com criancas de 2 a 5 anos da Escola
de Educacéo Infantil da UFRJ ao longo da elaboracdo do espetaculo. A partir do
pensamento de Benjamin, acreditamos que € importante pensar a infancia como um
tempo essencial para produgao e valorizagéo de experiéncias no &mbito educativo e
artistico.

Palavras-chave: Criacdo. Danca. Experiéncia. Infancia.

O processo de criacdo do espetaculo Vagalumeando foi desenvolvido com
graduandos em Danca''®, no tempo e no espaco de realizacdo das disciplinas
obrigatérias: “Roteirizacao”, “Montagem” e “Interpretacdo Coreografica” do curso de
Bacharelado em Danca da UFRJ. Essas disciplinas foram ministradas pela autora
durante trés periodos consecutivos, a partir do segundo semestre de 2015. Nesse

contexto, foi disparado o processo criativo que é objeto de reflexdo nesse artigo.

113 pesquisadora, artista e professora assistente dos cursos de Graduacdo em Danca da UFRJ.
Coordena o projeto: Investigacao sobre o processo de criacdo coreografica a partir do universo infantil.
114 Teaser de Vagalumeando em https://youtu.be/hxJFeWLQ9z8

115 participaram do processo de criagdo: Carol Corréa, Camila Moraes, Diogo Nascimento, Elaine
Rodrigues, Jessica Ramos, Marcilio César, Mariana Assuncao, Rodrigo Barboza, Tais Almeida, Tarso
Otéavio e Wania Marien.
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As indagacdes iniciais que conduziram a pesquisa foram as seguintes: o que
caracteriza um espetaculo de danca para o publico infantil? O que mobiliza a atencéo
das criancas na primeira infancia para assistir a um espetaculo de danca? Que
formatos de composicao podem contribuir para um didlogo potente com as criancas?

No percurso da criacdo''®, apreciamos alguns espetaculos de danca
contemporanea criados para o publico infantil e discutimos textos sobre processos de
criacdo, danca contemporanea e infancia. Ainda, exploramos laboratérios de criacdo
a partir de improvisacbes com énfase na relagdo corpo-objeto e realizamos oficinas
de danca com criancas, na faixa etaria de 2 a 5 anos, na Escola de Educacéao Infantil
(EEI) da UFRJ. A ideia de buscar uma interlocucdo com criangas durante o0 processo
foi fundamental para a criacao e gerou reflexdes importantes para este artigo.

As oficinas de danca foram desenvolvidas a partir de uma abordagem em que
a acdo de brincar norteou as praticas pedagdgico-artisticas. Lembrando Winnicot
(1975), o brincar envolve o corpo e, por meio da acéo de brincar, a crianca manifesta
sua criatividade. Realizamos as atividades, ent&o, a partir da nogao de brincar com o
corpo, o que se mostrou bem diferente de uma prética de danca baseada numa
metodologia focada na repeticdo de movimentos e passos. Ao longo do processo de
montagem do espetaculo, cada roteiro e pequena cena criados eram apresentados
para as criancas da EEI da UFRJ. Buscavamos perceber como elas interagiam com
as propostas, pois as reacdes e feedbacks das criancas serviam de bussola para
remodelar e orientar aspectos da cena, bem como para novas elaboracdes.

O processo criativo de Vagalumeando trouxe os seguintes questionamentos:
qgual a importancia em proporcionar uma experiéncia estética a partir da linguagem da
danca para criangas? Como proporcionar essa experiéncia?

Consideramos importante uma reflexdo sobre a nocao de experiéncia e
infancia e buscamos como referéncia o pensamento de Benjamin (1994, 2009). A
experiéncia, para Benjamin, esta relacionada ao que se vive com intensidade, o que
arrebata o corpo por inteiro e o transforma. Experiéncia essa que transborda,

atravessando o tempo e 0 espaco a medida que € narrada e partilhada.

116 Outros aspectos e detalhamento sobre o percurso da criacdo de Vagalumeando podem ser
encontrados no artigo: O espetaculo de danga contemporanea para o publico infantil: um processo
investigativo de construcéo colaborativa. Disponivel em:
<https//www.even3.com.br/anais/IXCongressoABRACE/32150.
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No que se refere a experiéncia humana na modernidade, Benjamin faz uma
critica & pobreza de experiéncia, resultante do modo de vida da sociedade capitalista,
em que a ideia de progresso, pautada no discurso da eficiéncia, da técnica e de
interesses financeiros da classe dominante, conduz e sufoca a vida. A crianga, nesse
contexto, ndo € valorizada, pois ndo € um ser produtivo. O que interessa nessa
perspectiva de mundo é molda-la e prepara-la para a vida adulta, uma fase ja
endurecida, carregada de “anos de compromisso, pobreza de ideias, lassidao”
(BENJAMIN, 2009, p. 22). O autor contesta a superioridade da experiéncia pensante
dos adultos, que se consideram “os bem intencionados, os esclarecidos” (BENJAMIN,
2009, p.22) e a desvalorizacao da experiéncia infantil e juvenil na sociedade moderna,
que ndo olha para a criangca como sujeito historico-social, com seus desejos,
interesses, especificidades e necessidades, mas como um pequeno adulto que
precisa ser moldado e preparado para as etapas seguintes da vida.

Na contramao dessa experiéncia pobre que Benjamin detecta na modernidade
e que vem se agravando na contemporaneidade, buscamos desenvolver a pesquisa
cénica, de modo que a crianca fosse respeitada em sua complexidade, sem
esteredtipos e reducionismos, valorizando sua importancia na sociedade.

Camarotti (2002, p.161), refletindo sobre o teatro infantil, comenta que é “a
linguagem da crianca e o seu ponto de vista que predominam e orientam todos 0s
setores da sua realizacao”. Era nesta perspectiva que entendiamos como deveria ser
conduzido o processo de criacao, resultando em um espetaculo que pensa a cena a
partir do olhar da crianca, relacionando-se com diversas dimensdes de sua realidade.

O contato dos intérpretes-criadores de Vagalumeando com criancas durante a
construcdo do trabalho proporcionou maior conhecimento do universo infantil, além
da valorizacdo do saber das criancas, a medida que buscamos interagir com elas,
percebendo seus interesses e contextos de vida. Esses encontros enriqueceram e
potencializaram a pesquisa, orientando-nos nas escolhas das propostas de
movimento, do ritmo da cena, das musicas, da atuacéo dos intérpretes e do formato
da composicao, contribuindo, assim, para a constru¢cdo de uma obra que pudesse
falar, como diria Manoel de Barros (1999, s.p.), “direto ao coragédo da crianga e da
crianca que ha dentro de cada um de nos”.

Neste processo de escuta e acolhimento das criancas, descrevo uma das

atividades realizadas na oficina. Contamos uma histéria sobre vagalumes para as
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criancas. Depois, colocamos em suas maos uns chaveiros com luz de led, apagamos
as luzes e lancamos a proposta de que procurassem vagalumes pela cidade. Nesse
trajeto, davamos algumas sugestdes de onde procurar: no alto, no buraco da parede,
no teto, no corpo do colega etc. Elas ficaram entusiasmadas com a atividade e nos,
dinamizadores da oficina, encantados com o efeito estético da proposta. Foi um
acontecimento, pois, naguele momento, fomos presenteados com uma cena.

Essa ideia entrou no roteiro final, e refletimos sobre como seria interessante
proporcionar uma interagdo com as criangas no palco, dando-lhes a oportunidade de
ser coautoras da obra, ampliando, assim, a possibilidade de participacdo das criancas
nesse espetaculo. Ressaltamos que esta atividade impulsionou uma conversa com as
criancas na oficina sobre a natureza, a cidade e sobre onde elas moram. J& no
espetaculo foi lancada a seguinte questdo: por onde andam os vagalumes? Essa
indagacao foi um convite para as criancas de hoje, que vivem na cidade, viajarem no
tempo e no espaco, rememorando outras experiéncias de vida.

Assim, em Vagalumeando exploramos a curiosidade, a alegria e o
encantamento pela busca e pelo encontro com os vagalumes. Uma experiéncia talvez
rara que buscamos promover no presente, através da cena, propiciando uma ligacao
entre a experiéncia de infancia dos intérpretes-criadores com a dos espectadores.
Também ressaltamos que falar sobre vagalumes por meio de movimentos, imagens,
sons e palavras exigiu dos intérpretes-criadores uma viagem no tempo, uma revisita
ao tempo de infancia, tempo em que ainda tinham a oportunidade de nos encantar
guando brincavam no quintal da casa dos avos.

Avaliamos que, em Vagalumeando, as cenas com interacado promoveram
grande envolvimento das criancas, favorecendo o didlogo com elas. Entendemos que
a interacao deveria ocorrer a partir de um convite para a troca de experiéncias e nao
uma imposicao ou invasao do espaco do espectador.

A interatividade é uma opcédo na estrutura da composicdo que pode ocorrer em
algumas cenas do espetaculo ou no formato de toda a obra. Tratando-se de
espetaculo para o publico infantil, esta pode ser um caminho interessante para
intensificar a troca de experiéncias entre os criadores e 0s espectadores, na medida
em que se constréi um espago comum de experimentacdo e afeto entre 0s sujeitos,

algo tao caro nos dias de hoje.
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Essas reflexdes sobre a criacdo de Vagalumeando, de certo modo, remetem a
Benjamin quando se referem a narrativa como possibilidade de “intercambiar
experiéncias” (1994). Pensando a narrativa cénica, sera esse um caminho para a
criacdo de espetaculos de danga contemporanea para criangas?

Benjamin articula os conceitos de narracdo e experiéncia. Segundo o autor, o
gue se narra é retirado da experiéncia, seja do proprio narrador seja da experiéncia
relatada pelos outros, e incorpora-se ao que € narrado a experiéncia dos ouvintes.

Valoriza-se na arte de narrar um fluxo narrativo aberto, sem explicacdes
definitivas, que deixe espaco para diversas interpretacdes e criacdo de novas
histérias. Podemos pensar essas orienta¢des na construcdo da linguagem da danca
contemporanea. Sabemos que o movimento na danca fala por si sem precisar remeter
a uma significacdo e ou imagem especifica. O movimento poético cria imagens
diversas e infinitas. Gil comenta que “o gesto dangado abre no espaco a dimensao do
infinito” (2014, p.14). Assim, na danga, a narrativa € construida pelas relagoes
poéticas do corpo no espagco com os diversos elementos da cena teatral, podendo
deixar espaco para diversas interpretacdes ao espectador.

No que se refere a proposicdo da narrativa na danca contemporanea, nao é
mais exclusiva do coredgrafo, também pode surgir dos corpos dancantes. Com essa
mudanca de paradigma, o bailarino ndo é mais visto como uma figura que reproduz e
interpreta o que o coredgrafo determina, mas como criador, de modo que as suas
experiéncias de vida influenciam o processo criativo, assim como podem ser o mote
para criacdo, sendo possivel tratar, em cena, questdes do cotidiano, seja das
experiéncias vividas pelo proprio corpo criador ou por outros corpos, estejam esses
proximos ou distantes, podendo retomar questdes da tradicao.

Benjamin afirma que “a narragdo em seu aspecto sensivel ndo €, de modo
algum, o produto exclusivo da voz. Na verdadeira narracdo, a mao intervém
decisivamente com seus gestos, aprendidos na experiéncia do trabalho, que
sustentam de cem maneiras o fluxo do que é dito” (1994, p. 220 e 221). Essa
passagem nos revela uma poténcia do corpo. Benjamin nos ilumina no entendimento
de uma narragdo que se constréi com o corpo, 0 que nos permite um didlogo do seu
pensamento com a arte da danca.

Na danca contemporanea, a abertura para pesquisa de diferentes temas,

formatos de composicao, interacdo de linguagens, assim como para a realizacdo do
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acontecimento cénico em diferentes espacos, fechados ou abertos, amplia a
possibilidade de construcdo da narrativa cénica.

Em Vagalumeando, a investigacao do corpo norteou a constru¢cao dramaturgica
a partir do atravessamento das linguagens da danca e do teatro. A partir de uma
narrativa ndo linear, as cenas se desenvolvem na transi¢éo entre noite-dia e dia-noite,
permeadas por brincadeiras e jogos, cuja intencdo principal € procurar um bichinho
noturno que mora distante dos holofotes da
cidade. Metaforicamente, procurar o vagalume € buscar a luz que move cada um na
realizacdo de seus sonhos e ideais.

No espetaculo, trabalhamos com dois elementos cénicos: o balde, que foi
ressignificado constantemente, virando arvore, bola, bumbum de vagalume,
lampido, volante etc., e também com fontes de luz. E foi na relacdo corpo-objeto-
espaco que nos permitimos colocar em um lugar de descoberta, de curiosidade, em
uma atmosfera ludica, na tentativa de agucar o imaginario das crian¢as, ao passo que
lancamos questdes relativas a vida real, como a mudanca da cidade provocada pela
urbanizacao, o distanciamento do homem da natureza. Benjamin nos propde que o
lidico néo precisa estar afastado de questdes da vida, como comentam Ribes e
Oswald (2017).

A crianca nao vive o tempo todo no mundo do faz de conta. Ela é sujeito no
mundo real, onde participa da din@mica social. No seu cotidiano, ela se relaciona com
criancas e adultos no espaco da escola, da casa, da rua, do teatro etc., espacos que
podem criar oportunidades para ampliar e estimular sua capacidade imaginativa,
sensivel, motora e criativa, “garantindo as criangcas a realizacdo de sua infancia”
(BENJAMIN, 2009, p. 118). Contudo, sabemos que esses espacos também podem
cercear esse direito.

Vagalumeando foi, para os criadores, uma forma de proporcionar uma
experiéncia ludica e poética para indmeras criangcas, por meio dos laboratorios
realizados na EEIl da UFRJ ou nas apresentacdes do espetaculo. Podemos dizer
também que, no sentido de que fala Bondia (2002), a experiéncia aconteceu, nos
atravessou, uma experiéncia intensa e criativa que nos impulsionou a novas
realizagBes e a um novo olhar para infancia.

Acreditamos, movidos pelo pensamento de Benjamin, que é importante pensar

a infancia como um tempo essencial para uma experiéncia intensa de vida. A
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realizacdo de pesquisa e producdo artistica de qualidade para criangcas € um
compromisso dos criadores, que acreditam que a infancia ndo deve ser vista como
um tempo de espera para a vida adulta, mas um tempo de realizagbes, um tempo
importante para ampliagdo das experiéncias de vida, capaz de proporcionar as
criancas um viver mais humano, digno e criativo. Portanto, um tempo favoravel para

a construcéo da experiéncia no sentido benjaminiano.

Figura 1: registro do espetaculo Vagalumeando — Brincando com os dedos

magicos. Foto Julius Mack. Bailarinos: Rodrigo Barboza e Carol Corréa

Figura 2: registro do espetaculo Vagalumeando — Brincadeiras com os baldes.
Foto Julius Mack. Bailarinos: Rodrigo Barboza, Tarso Otavio, Jessica Ramos e

Camila Moraes.
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Figura 3: registro do espetaculo Vagalumeando — corpo vagalume. Foto Julius

Mack. Bailarinos: Carol Corréa e Tais Almeida
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Refletindo sobre o ludico e 0 ensino de danca para criancas de 3ab

anos

Aline Saliha Alencar Oliveira

Resumo

O presente trabalho analisa a relacao entre o ludico e o ensino de balé para
criancas com idade entre 3 e 5 anos, grupo conhecido como baby class. O ensino de
balé classico nesta fase vem passando por transformacdes importantes. O tradicional
modelo rigido de ensino, focado no resultado, tem sido substituido por um modelo
mais compreensivo, preocupado com o0 processo de aprendizagem e o0
desenvolvimento psicomotor dos individuos. A habilidade motora continua a ter um
papel importante, mas o desenvolvimento € visto de maneira integral, respeitando a
fase de cada crianca. O ludico deixa de ser acessorio de divertimento e passa a ser

peca-chave para acrescentar autonomia e afetividade ao movimento.

Palavras-chave: Balé. Luadico. Afetividade. Psicomotricidade. Baby class.

Introducéao

Neste trabalho analisaremos a relagcéo entre o ludico e o ensino de danca para
criancas de 3 a 5 anos. Isto nos leva a refletir sobre o papel do professor de balé como
educador. Pensar na utilizagao de elementos afetivos, e como estes podem contribuir
na aprendizagem, fazem da prética docente um instrumento dinamico e explicitam a
necessidade de enxergar e entender cada turma e cada aluno como um ser
diferenciado, e a partir disto estabelecer maneiras criativas de convivio harménico e
um ambiente propicio ao desenvolvimento das potencialidades de cada um.

Ludico é um adjetivo masculino com origem no latim ludos, que remete a jogos
e divertimento. Uma atividade ludica pressupfe entretenimento, que da prazer e
diverte as pessoas envolvidas. O conceito de atividades ladicas estéa relacionado com

o ludismo, ou seja, atividade relacionada com jogos e com o ato de brincar.
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O termo ludico por vezes traz incoeréncias e tensdes, provocando a dicotomia
entre frivolidade/seriedade, que € reveladora das perspectivas normativas que
norteiam nossos comportamentos sociais.

Segundo Brougére (1998), “...se por um lado, a representagéo do ludico como
nao serio tem sido tdo abrangentemente difundida, deve-se ao amalgama entre
seriedade e pratica, como o trabalho e o estudo”.

Trazer o ludico para as aulas de ballet foi visto por muito tempo como algo que
insulta a tradicdo da disciplina e rigidez no ensino desta arte. Também muitas vezes
€ associado ao trabalho de professores ndo preparados ou nao conhecedores
profundos da técnica e dos fundamentos do ballet.

E de extrema importancia considerar as mudancas sociais que vivemos e
enxergar que uma aprendizagem passiva por parte das criancas ja ndo se adequa a
esta geracdo com tdo amplo acesso a informacéo. Utilizar o lidico como instrumento
pedagogico pode ampliar as possibilidades de envolvimento, de autonomia, de

participacédo e consequentemente de uma aprendizagem mais significativa.

Revisao

Segundo a teoria Piagetiana, criancas de 2 a 7 anos estdo na fase do
Pensamento pré-operacional, ou seja, 0s primeiros principios reais de cognicdo
aparecem, mas a crianca ainda nao € capaz de manipular objetos mentalmente e deve
apoiar-se na atividade fisica para fazé-lo. A linguagem comeca a substituir a atividade
sensorio motora como processo facilitador basico de aprendizagem e como maneira
favorita de expressar os pensamentos.

Brincar € um importante meio de assimilacado e ocupa a maior parte das horas
que a crianca passa acordada. As brincadeiras imaginarias e paralelas sao
importantes ferramentas para o aprendizado. Brincar também serve para demonstrar
as regras e os valores dos familiares mais velhos do individuo. A ampliacdo do
interesse social por seu mundo € caracteristico da fase de pensamento pré-
operacional da crianga. Como resultado, o egocentrismo € reduzido e a participagao
social aumenta.

Ja em Vygotsky encontramos a definicdo de ladico como uma atividade social,

na qual as criancas incorporam elementos que contribuirdo para a construcao de sua
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personalidade e também para compreender o mundo no qual estdo inseridas.
Também nos apresenta o conceito de zona de desenvolvimento proximal, um campo
de acdo, de construgcdo e de abertura para que a aprendizagem carreie 0

desenvolvimento; € uma zona de experimentagdo e criagdo.

“[...] refere-se ao caminho que o individuo vai percorrer para desenvolver
funcdes que estdo em processo de amadurecimento e que se tornardo funcées
consolidadas, estabelecidas em seu nivel de desenvolvimento real [...] € um
dominio psicolégico em constante transformacéo: aquilo que uma crianca é
capaz de fazer com a ajuda de alguém hoje, ela conseguira fazer sozinha
amanha.” (OLIVEIRA, 1993:59)

Certamente o brincar tem ai um papel importante.

Wallon ressalta a importancia da afetividade na aprendizagem com sua teoria
da emocgéao: “...é a partir da emogao que os fatores bioldgico, social e psicolégico
mantém relagcdo”. Ele concebeu o individuo na sua totalidade, em suas varias
dimensdes. Contudo, destacou a dimensédo afetiva, uma vez que considera ser ela
gue possibilita uma real constru¢cdo do homem, e por conseguinte, do conhecimento.

Para Wallon, o movimento € a Unica expressao e o primeiro instrumento do
psiquismo, e refere-se ao esquema corporal ndo como uma unidade biolégica ou
psiquica, mas como uma construcdo, elemento base para o desenvolvimento da
personalidade da crianca.

Focando o ensino, nesta faixa etaria, no desenvolvimento psicomotor em vez
da “copia de passinhos” pré-definidos (nos quais a crianga ndo experimenta suas
possibilidades), ampliamos o entendimento corporal e espacial, contribuindo assim
para a formacao de individuos mais autbnomos e criativos.

A psicomotricidade € uma ciéncia que tem por objetivo o estudo do homem,
atraves do seu corpo em movimento, nas relagcbes com seu mundo interno e externo.
O desenvolvimento dos aspectos psicomotores € de fundamental importancia para o
desenvolvimento da crianga dentro do grupo (ou sociedade), pois compreendendo o
proprio corpo, entendem melhor o espaco a sua volta. E por meio de atividades em
grupo que preconizam o respeito e a cooperacgao, percebem que o espaco é de todos,
podendo ser compartilhado.

Segundo Fonseca, quando falamos do desenvolvimento psicomotor estamos
nos referindo ao desenvolvimento de tonicidade, equilibrac&o, lateralizagéo, nocao do

corpo, estruturacdo espaco — temporal, praxia global e praxia fina.
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A estrutura da Educacéao Psicomotora é a base fundamental para o processo
intelectivo e de aprendizagem da crianca. O desenvolvimento evolui do geral para o
especifico; quando uma crianga apresenta dificuldades de aprendizagem, o fundo do
problema, em grande parte, esté no nivel das bases do desenvolvimento psicomotor.

A psicomotricidade € a relacdo entre o pensamento e a acao, englobando,
portanto, funcdes neurofisioldgicas e psiquicas. H4 uma combinacdo mutua entre a
tonicidade e o equilibrio para assegurar o controle postural, assim como a
lateralizacdo, a nocdo de corpo e a estrutura espacgo-temporal se inter-relacionam
para elaborar qualquer tipo de praxis. Por isso, qualquer disfuncdo num fator
psicomotor produz mudancas em todo o sistema. Por este e demais fatores € que
devemos atribuir cuidados ao desenvolvimento psicomotor humano desde cedo,
sendo assim indispensavel sua estimulagdo. Todo este estimulo psicomotor pode ser
dado pelo ludico.

Na teoria desenvolvimentista, criancas de 2 a 7 anos estdo na fase motora

fundamental, mais especificamente:

2 a 3 anos — Estagio inicial
4 a 5 anos — Estagio elementar
6 a 7 anos — Estagio maduro

Nos primeiros anos da infancia o desenvolvimento afetivo é dramatico e as
criangas estédo envolvidas com duas tarefas emocionais de extrema importancia para
sua vida: os sentidos de autonomia (independéncia) e de iniciativa (comportamento
exploratério e muito ativo).

O fracasso no desenvolvimento da autonomia e da iniciativa leva a sentimentos
de desvalorizagéo e culpa. Ter um autoconceito estavel & de extrema importancia para
o desenvolvimento afetivo da crianca pequena, pois isso gera efeitos tanto na funcéo
cognitiva quanto na psicomotora.

Por meio das brincadeiras, as criancas pequenas desenvolvem ampla
variedade de habilidades fundamentais locomotoras, manipulativas e estabilizadoras.

Com autoconceito positivo, 0 ganho no controle da musculatura € bem mais facil.
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Discussao

Ao pensar na importancia das aulas de baby class e nas contribuigcbes que
estas podem trazer as criancas, me vém a cabeca trés indagacoes:
Por que ensinamos?

Para quem ensinamos?
Como ensinamos?

E preciso ter consciéncia do papel que exercemos, pois estamos lidando com
seres humanos em formacao, que absorvem muito além de palavras, levando como
exemplo nossos gestos e comportamentos. Também é preciso compreender que
estamos convivendo com uma geracado que tem acesso exagerado a diferentes
estimulos e isto interfere diretamente em sua capacidade de concentracdo e de
interacdo. Mas, independente desta “aceleragao precoce”, sdo criangas, logo, o ludico
e 0 jogo simbdlico continuam sendo um belo caminho para acessa-las.

“Pensar a ludicidade como ciéncia €, antes de mais nada, adotar estratégias de
intervencdo pedagogica que nos possibilitem ndo apenas oferecer e oportunizar
momentos ludicos, mais extrair deste tempo substrato que permita interpretar o valor
que as pessoas atribuem a estes momentos”, segundo Negrine.

A importancia do ladico é incontestavel, ja que € pelas brincadeiras que a
crianca aprende a desenvolver diversos papéis e a construir a realidade a partir do
imaginario. E, ainda, por meio do brincar que a crianca constréi sentimentos
contraditorios e busca alternativas para solucionar os problemas de seu cotidiano de
modo intuitivo e simbdlico. Portanto, o universo do brincar é extremamente valioso, ja
gue permite ndo s6 maneiras diferenciadas de realizar as mesmas atividades, como
também possibilita a socializagdo, bem como a cooperacdo e a amizade. Isso
transforma as brincadeiras em um precioso caminho educacional, considerado como

um processo histérico e dialético.

Conclusao

Ao analisar a utilizacdo de elementos ladicos e psicomotores nas aulas de baby

class, percebemos a evolucdo de habilidades de autonomia, criatividade e confianca
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nas criancas. A afetividade se mostrou como elemento-chave para esse
desenvolvimento.

Propiciando momentos ludicos, nos quais as criancas se sentem a vontade
para experimentar, criar e buscar novas possibilidades, vemos os ganhos no aspecto
motor referentes a idade atendida através do desenvolvimento integral de cada ser.
Isso corrobora com o que dizia Gallahue: “Brincar é o que as criangas pequenas fazem

quando ndo estdo comendo, dormindo ou obedecendo a vontade dos adultos.”
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Interfaces entre Histéria e Danca na infancia: reflexdes teoricas

sobre ensino, corpo e alteridade

Gabrielle Beck!!”

Raisa Sagredo!'®

Resumo

A Histéria convida a desnaturalizar conceitos, percebendo nossa relacdo com
o mundo como construces socio-histéricas. A danca, por trabalhar relacbes entre
corpo, limites e autoestima, viabiliza a comunicacdo e o respeito para com a
diversidade. Este estudo se prop@e a refletir de que maneira o dialogo entre Historia
e Danca, no ambito da Educacao Basica, pode ser uma interessante abordagem para
lidar com questdes relativas ao corpo e a alteridade. Frente a uma conjuntura social
na qual muito se discute sobre bullying e diversidade na escola, tais reflexdes se
constituem numa demanda
crescente. Nesta perspectiva, a Historia Cultural pode contribuir na desconstrucao de
esteredtipos da relacdo corpo-individuo e de género, com a danca se constituindo

numa ferramenta para a pratica de relacdes de alteridade saudaveis.

Palavras-chave: Alteridade. Danga. Educacéo. Historia.

Introducao

Vivemos em uma conjuntura em que muito se discute acerca de fenémenos

como bullying, o "fim da infancia” e a adultizagao das criangas. Uma contracorrente a

117 Graduada em Histéria pela Universidade Federal de Santa Catarina — UFSC — (2017). Professora
e bolsista no Projeto Préaticas Corporais da UFSC desde 2013 e integrante do Andangca — Grupo de
Danca Cigana Artistica —, vinculado a este projeto. Integrante também do Laborat6rio de Imigracéo,
Migracéo e Historia Ambiental da UFSC — LABIMHA.

118 Mestre em Histéria pela Universidade Federal de Santa Catarina — UFSC — (2017), graduada em
Histdria pela mesma (2014) e graduanda em Pedagogia pela Universidade do Estado de Santa Catarina
— Udesc. Integrante do Andanca — Grupo de Dancga Cigana Artistica — (Projeto Préaticas Corporais da
UFSC), do GEHA — Grupo de Estudos de Histéria Antiga — e do Meridianum — Nucleo Interdisciplinar
em Estudos Medievais —, ambos da UFSC.
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esses fenbmenos constitui-se de abordagens pedagoégicas que buscam privilegiar o
uso da imaginacédo, a importancia do brincar e do ludico. Isso pode ser visto pelos
curriculos de algumas escolas, que optam por incluir a pratica de danca, musica e
ioga em seus curriculos do Ensino Béasico. Dar énfase a subjetividade do que é
inerente a condicdo humana é possibilitar que se ponha em pratica o que Assmann
(1998) chamou de "reencantar a educacdo”. O ensino de Histéria, quando bem
problematizado, deve educar para a diversidade, percebendo-a como fruto das
proprias interacdes sociais ao longo do tempo. Por sua vez, a danca € mais do que
uma operacao cognitiva fisica, e pode estar para além de uma experiéncia estética e
ludica. Aqui, abordamos o viés das dancas como expressdes culturais. Danca seria
entdo validada como area de conhecimento e colocada no mesmo patamar das
demais disciplinas. Experienciar a danca, junto a problematizacao e desnaturalizacédo
de conceitos, poderia auxiliar na construcéo de senso critico, gerando um sentimento
de alteridade saudavel e respeitoso.

Mas afinal, como poderia a historiografia contribuir no Ensino quando estamos
tratando de infancia se, como no caso da Educacao Infantil, ndo ha uma grade
curricular especifica para Histéria como disciplina? Partimos do pressuposto de que
0s saberes e contribuicbes das discussdes da historiografia contemporanea devem
ser sempre relacionados e compartilhados entre as demais areas — neste caso, a
Pedagogia. Esta licenciatura, por ter agora, gracas a tantas lutas sociais, muitas
discussBes contemporaneas em seu curriculo — temas de género, educacédo de
relacdes étnico-raciais, inclusdo — esta em constante dialogo com as demais Ciéncias
Sociais, como a Historia.

A escola € o lugar por exceléncia onde ocorrem as relagcbes que se
estabelecem no processo de formacgéao do sujeito. A defesa do direito a infancia na
escola — justamente contra concepc¢des que prezam por adiantamentos e ldgica
educacional capitalista de producéo de alunos melhor “capacitados” para o mercado
de trabalho — é a defesa do direito da crianca de ter o seu tempo do ludico respeitado.
A danca, focada na educagdo como pratica social e através da perspectiva Historico-
Cultural, e ndo na repeticdo automética de movimentos corporais e sequéncias de

movimentos, pode ser emancipadora.
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Objetivos

A problematica da pesquisa consiste em refletir, no campo da teoria, sobre o
seguinte questionamento: de que modo saberes teoricos do ensino de Historia
poderiam se articular com a danca como experiéncia para dar conta de trabalhar
conceitos como "corpo” e "alteridade"? Logo, o objetivo mais amplo da pesquisa
consiste em problematizar conceitos inerentes a Historia através da danga como
manifestacdo subjetiva e cultural. Como objetivos especificos, almeja-se suscitar
didlogos entre danca, cultura e diversidade; levar a debates sobre o corpo como
campo de significados, representacdes e manifestacfes culturais dentro da escola; e
sensibilizar o olhar para a interdisciplinaridade entre a danca e as demais areas das

Ciéncias Humanas.

Metodologia

A pesquisa € fruto de discussfes ao longo da trajetéria de nosso Grupo de
Danca Cigana Artistica — Andanca —, ligado ao Projeto Praticas Corporais da UFSC,
gue conta com a participacdo de bailarinas amadoras e estudantes de Ciéncias
Humanas e licenciaturas. Sendo assim, mesmo o grupo tendo sido fundado com o
objetivo de aprofundar conhecimentos praticos e tedricos relativos as dancas ciganas,
as interfaces entre ensino, pesquisa e extensdo sempre foram uma constante em
nossas atividades. Deste modo, esta pesquisa tedrica e reflexiva busca na
interdisciplinaridade do trato de conceitos como corpo e alteridade incentivar e
embasar futuras acdes e projetos. Além disso, almeja igualmente poder abrir um leque
de possibilidades de dialogos entre diferentes areas.

No presente estudo, a perspectiva tedrico-metodolégica da Teoria Histérico-
Cultural nos fez, primeiramente, relacionar os conceitos de crianca, infancia e de
escola. Isso porque entendemos a relacdo entre esses conceitos como fundamental
para orientar e organizar futuras pesquisas, além de contextualizar o ensino da Danca
nesse espaco. Os conceitos de crianga, infancia e escola sdo frutos de longos
processos historicos e sociais, € 0 reconhecimento dessa historicizacdo é essencial
para a compreensao e constituicdo desses conceitos para, mais adiante, podermos

inserir as contribuicdes da Danca no debate.
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Primeiramente, optamos pelo recorte geracional da infancia por entender que
€ nessa fase que o processo de desenvolvimento de certos conceitos se inicia, bem
como a consciéncia corporal'’®, Esta faixa etaria torna-se muito convidativa a
desnaturalizar preconceitos, que tendem a ser naturalizados nesse contexto. Como
exemplo, podemos citar os estereétipos de género, construidos sobre o corpo
masculino, ocidental, que néo encontra — socialmente — a mesma possibilidade e
liberdade para a danca. Ao encontro disso, a concepc¢do utilizada aqui é a que
concebe o corpo como resultante de processos entre natureza e cultura (GREINER,
2005) e como corpo e sujeito em constante transformacdo. Conscientes dessa
concepcao, podem ser trabalhados conceitos complexos como corpo e alteridade,
detalhados mais adiante.

A seguir, infancia é muito bem definida por Miranda como a condi¢édo social,
em suas proprias palavras: “(...) uma condigdo de ser crianga, socialmente
determinada por fatores que vao do bioldgico ao social, produzindo uma realidade
concreta” (1985, p.128).

Escola seria entdo o lugar privilegiado do processo de socializagcdo e
humanizacéo da crianca, onde ocorre sua evolucéo da condicao social de ser crianca
(CHARLOT, 2000; MELLO, 2007). Segundo Miranda (1985, p.125), ao se
compreender a concepcdo de crianca e de escola desvinculadas da historia e das
relacbes sociais de producédo de sua existéncia humana, tem-se apenas uma Visao
abstrata de ambas.

A perspectiva educacional abordada € aquela apontada por Freire: "...ensinar
nao € transferir, conhecimento, mas criar possibilidades para a sua propria producao
ou construcdo" (FREIRE, 2011, p.47). As vezes, o professor ou professora é aquele
ser responsavel por mediar esse primeiro contato da crianca com a diversidade
cultural — com ela estando consciente dessa diferenga, pois afinal vivemos em uma
sociedade diversa, mas a inclusdo da pauta da diversidade social e cultural nos
estudos e na pratica da convivéncia em sociedade é uma luta constante, como
sabemos. Sendo assim, trabalhar a introducdo de novos conhecimentos, como o

contato da criangca com a cultura de outro pais, ou de grupos étnicos que fazem parte

119 A definicdo de infancia acatada aqui € a da condigdo social de ser crianga, universal e plural. Vai de
zero aos 12 anos (incompletos) segundo o ECA - Estatuto da Crianca e do Adolescente (GEPIEE,
2007).
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do proprio Brasil, através do contato inicial com dancas populares, é uma ferramenta
de infinitas possibilidades. Podem-se explorar tanto aspectos da musicalidade e
sonoridade ligados ao desenvolvimento motor e cognitivo — palmas, assobios —, como
aspectos sociais mais complexos. Vale ressaltar que a relagéo entre o brincar e o
desenvolvimento da crianca deve ser comparada com a relacdo entre o ensino e o
desenvolvimento (VYGOTSKY, 2008, p. 35). Pois, afinal, educacéo e escola vao além
do compromisso com a igualdade social e de garantir instrugéo elementar para todos;

precisam também promover uma educacdo humanizadora.

Em torno do corpo e da alteridade

A percepgéo do corpo, a consciéncia de seus movimentos e limites, que sao
diferentes em cada individuo, sdo questdes unanimes e presentes no substrato
guando se trata do processo educacional da danca. Faz-se necessario, para de fato
lancar mdo de um método interdisciplinar de ensino, ir além da transmisséo, recep¢ao
e reproducdo de movimentos. Situar as dancas no tempo e no espaco, historiciza-las
no ambito da cultura. Com relacdo as discussbes sobre corpo, tal approach
interdisciplinar entre Historia e danca possibilita ao docente suscitar discussdes
relativas a perceber o préprio corpo como um campo de disputa de poder. A tarefa de
desconstruir estereétipos hegeménicos e seus padrdes, indo além de uma entidade
biologica, € uma tarefa ardua, mas possivel.

O corpo, sendo estudado pelas Ciéncias Humanas a partir das décadas de
1960 e 1970, como uma construcdo social, interpretado e idealizado pela cultura e
pela sociedade (MARQUES, 2011), pode também ser problematizado no trabalho
pedagdgico na escola. E justamente a danga que permite & crianga o contato com seu
corpo, sua flexibilidade e limites. Permite a liberdade de movimentar-se através de
sentimentos e sensacdes. E além disso, ao mesmo tempo em que pode experienciar
O Seu proprio corpo, a crianga entra em contato com a diversidade do dancar dos
demais corpos. A atividade que a danca propicia ao experienciar 0 corpo permite o
desenvolvimento de sentimentos de alteridade e de suas consequentes palavras-
chave como a individualidade dos corpos, seus principios de inviolabilidade, o

crescente respeito e delimitacédo de limites quanto ao corpo do “outro”.
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As discussdes sobre alteridade no curriculo brasileiro comecaram ja na década de 90,
em um esforco por inserir a alteridade como objetivo educacional pautado em
conceitos como igualdade e democracia — em outras palavras, educacdo para a
diversidade. Segundo Reinaldo Fleuri, alteridade constitui-se do “desafio de se
respeitar as diferencas e de integra-las em uma unidade que néo as anule, mas que
ative o potencial criativo e vital da conexdo entre diferentes agentes e entre seus
respectivos contextos” (2003, p. 497).

Esse “perceber o outro” sem anula-lo significa, na pratica, reconhecé-lo como
constituinte de si mesmo, Assim, o reconhecimento do “outro” como constituinte, parte
integrante de si, deve ultrapassar os muros da teoria, para que a alteridade chegue
aos alunos concretamente e, principalmente, seja reconhecida nas situacdes e
acontecimentos cotidianos, como um valor social e educacional dos mais relevantes.

Trabalhar a alteridade no ambito escolar é fundamental por dois motivos: a
necessidade de fomentar o respeito ao corpo fisico, seus diferentes limites e formas
— auxiliando em questdes de autoconhecimento, consciéncia corporal e de combate
ao bullying — e para dar conta da demanda social da realidade brasileira, que ainda
reproduz em suas relacdes e estruturas a logica do discurso colonial, preconceituoso
e estereotipado. Bhabha (1998) nos explica que esse processo cognitivo de
estereotipar o “outro” e que parte de um grupo social, inferiorizando-o, cristaliza uma
imagem e é dessa forma que tais estereétipos vao se reproduzindo no processo
historico.

Logo, o que se pode propor a partir dessas leituras com a mirada para a danca
dentro do ambiente da escola? Além da defesa da importancia do ensino de danca e
da sua incorporacdo de modo indisciplinar na escola, destacamos que a pratica da
danca, se bem problematizada, pode ser uma ferramenta de exercicio de alteridade.
Pode abrir caminhos para trabalhar a diversidade de corpos, de culturas, mas
especialmente — e uma das tarefas mais desafiadoras para qualquer professor da area
de Ciéncias Humanas no ensino — pode mostrar, na pratica, que culturas ndo sao
isoladas nem tampouco estaticas no tempo e espaco.

A dancga, ao problematizar questdes relativas a alteridade, propde ao corpo
observar, discutir e compreender o mundo em toda a sua diversidade, ao encontro da

solidariedade social que supera as diferencas sociais opressoras (ASSMANN, 1998).
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Pode-se, por exemplo, tratar das chamadas "dancas populares" ou "étnicas"
através desta abordagem relacionando-as com tematicas relativas aos saberes e
conteudos relacionados com a disciplina de Histéria (no caso do Ensino Fundamental)
e com atividades que tratem de culturas ou datas comemorativas (como é possivel
tratar também na Educacédo Infantil). A danca cigana, por exemplo, pode ser
relacionada a conceitos-chave da historiografia contemporanea, como migracoes,
minorias éticas e diasporas. Para Bhabha (1998), a diferenca cultural aponta para a
compreensao dos significados hibridos, ambivalentes e polissémicos que constituem

as identidades e as relacfes interculturais.

Consideracdes finais

A danca, seja em espacos formais ou ndo formais, pode encontrar o corpo
como campo de estudo de processos e produtos artisticos (CARVALHO, 2011). Aliada
a discussdes contemporaneas da historiografia, da subjetividade de ver "o outro”, de
imigragdes e relagbes de género, traz uma importante e revolucionaria relagéo. Esta,
talvez, so seja possivel alcancar pela interdisciplinaridade. Pois, afinal, ha uma grande
diferenca entre tratar da tematica corpo e alteridade de modo abstrato e trata-la com
base na experiéncia dos estudantes, juntamente na infancia, quando a pratica e a
experiéncia merecem destaque.

As discussdes sobre a complexa relacdo entre corpo e alteridade sdo um
convite para que a cultura da escola repense as contribuices da tematica da danca
no espaco escolar, reconhecendo que ela vai muito além de movimentos corporais
em sit?%, A cultura escolar precisa, cada vez mais, estar aberta para abordagens da
danca como uma dimensdo cultural e ndo como uma espécie de apéndice

extracurricular. Consciente de que essa dimenséo é palco de relacdes de poder, de

120 Cultura escolar constitui-se como uma categoria de analise e interpretacdo que surge a partir das
diferentes areas disciplinares que compdem a pedagogia: Psicologia da Educacédo, a Sociologia da
Educacao, a Filosofia da Educacéo, entre outras, que constitui-se do conjunto de teorias, ideias e
praticas construidos no ambiente escolar. Nas palavras de Dominique Julia, a cultura escolar pode ser
definida como “um conjunto de normas que definem conhecimentos a ensinar e condutas a inculcar, e
um conjunto de préaticas que permitem a transmisséo desses conhecimentos e a incorporacdo desses
comportamentos; normas e praticas coordenadas a finalidades que podem variar segundo as épocas
(...). Normas e praticas ndo podem ser analisadas sem se levar em conta o corpo profissional dos
agentes que sdo chamados a obedecer a essas ordens e, portanto, a utilizar dispositivos pedagégicos
encarregados de facilitar sua aplicagéo, a saber, os professores primarios e os demais professores”
(JULIA, 2001, p.10-11).
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experiéncias e dos saberes construidos, a danca ndo deve ser negligenciada nem
tampouco isolada.

Assim, a perspectiva interdisciplinar emerge como desafiadora, mas também
como um alicerce para que cada vez mais o campo do Ensino Superior em Danca
possa ganhar visibilidade e dialogar com as demais Ciéncias Humanas, que,
concomitantemente, também discutem questdes relativas ao corpo e as relacbes com
"0 outro". Dancar pode ser, em suma, um modo lidico de experienciar e compreender

diferentes simbolos e visdes de mundo.
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Criancando: socializagéo atraves das fabulas na educacéo infantil

Priscilla Maia Espindo’

Jeanne Chaves de Abreu

Resumo

A presente pesquisa teve como objetivo principal promover a socializagdo na
Educacédo Infantil através da danca criativa, utilizando as fabulas para criacdo. No
ambito escolar, histérias, contos e fabulas sdo utilizados apenas como entretenimento,
com o intuito principal de manter as criancas quietas. Partindo desse pressuposto e
entendendo a riqueza de material que tinhamos a disposicédo e ndo utilizadvamos e
instigados por experimentar uma nova tematica, optamos por investir na criagdo em
danca infantil através da fabula “A cigarra e a Formiga” do fabulista La Fontaine, como
forma de promover a socializacdo e o espirito de cooperacdo das criancas. Foi
utilizada uma abordagem de campo de cunho qualitativo, com sujeitos na faixa etéaria

de 4 e 5 anos do Centro Educacional Pequenos Brilhantes, de Manaus/AM.

Palavras-chave: Educacao Infantil. Fabulas. Socializacdo. Danca.

Introducéo

A ludicidade € um elemento presente na danca e na vida das criangas, por meio
de atividades com cores, exercicios, brinquedos, musicas e historias. Nas escolas de
ensino infantil e fundamental essas atividades fazem parte da rotina das criangas para
impulsionar seu aprendizado e autoconhecimento.

A presente pesquisa partiu das seguintes interrogativas: por que a danca na
escola é utilizada apenas como entretenimento? Como as atividades de danga
criativa, utilizando como conteido pedagogico as fabulas, pode contribuir para o
desenvolvimento socio afetivo de criangas pré-escolares? Dessa forma, objetivamos
neste estudo a promocdo da socializagdo na Educacdo Infantil através da danca,
utilizando a fabula “A Cigarra e a Formiga” como processo de criagao.

A criacdo em danca, tendo como ferramenta as fabulas infantis, pretendeu
despertar nas criancas a afetividade, socializacdo, maturidade, alteridade e sua
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percepcdo de mundo, como também um aporte na construcdo de sua personalidade,
dando a elas infinitas possibilidades de trazer para o real 0 seu mundo imaginario e
descobertas. Trata-se de uma pesquisa de campo, qualitativa, de observacéo direta
nao participante e cunho exploratorio.

Um passeio no universo infantil

A infancia € um periodo de grande desenvolvimento fisico, marcado por um
significativo crescimento da altura e do peso da crianca. Esse periodo vai desde o
nascimento até o décimo-primeiro ano de vida. Nesse periodo o ser humano
desenvolve suas trés principais vertentes psicomotoras: a motora, a cognitiva e a
afetiva, envolvendo graduais mudangas no comportamento destas e na aquisi¢cao das
bases de sua personalidade. Com rela¢éo ao desenvolvimento humano, Bueno (2013)

indica que

E o desenvolvimento integrado do crescimento, da maturacdo das
experiéncias pelas quais o individuo passa e a adaptacéo desse corpo
no ambiente, respeitando-se as individualidades de cada pessoa, sua
heranca Unica, bem como as condicbes ambientais nas quais o
individuo esta inserido. (BUENO, 2013 p.68)

Os estudos relacionados a infancia sdo inumeros e vastos, abordando aspectos

como as fases do desenvolvimento humano, o crescimento, a educacéo e a saude.
Estudiosos do crescimento e desenvolvimento humano ampliaram e continuam
desenvolvendo pesquisas sobre o universo infantil.
De zero a 18 meses, a crianca € totalmente dependente de terceiros (pais ou
cuidadores) desde as questdes basicas de higiene e alimentacdo até a locomocéao.
Neste periodo, a crianca cresce rapidamente. Os primeiros dentes aparecem e a
maioria dos bebés ja balbucia as primeiras palavras. Este periodo é caracterizado pelo
egocentrismo, pois o bebé ndo compreende que faz parte de uma sociedade.

Dos 18 meses aos 3 anos, a crianga cresce menos do que durante 0s primeiros
18 meses de vida. Seus aspectos motores estdo se desenvolvendo gradativamente;
entdo, pode correr uma curta distancia, comer sem a ajuda de terceiros e falar
algumas palavras, na expectativa de que continue a desenvolver estas habilidades. O

principal aspecto desta faixa etaria € o desenvolvimento gradual da fala e da
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linguagem. Lentamente comeca a aprender as regras e etiquetas sociais e
compreender melhor o mundo a sua volta, embora ainda seja bastante egocéntrica.
Dessa forma, a crianga muitas vezes prefere brincar sozinha a brincar com outras da
mesma faixa etaria.

A partir dos 4 anos a crianga comeca a desenvolver os aspectos basicos de
responsabilidade e de independéncia, preparando-se para 0 ingresso no ambiente
escolar. E extremamente ativa e curiosa, explorando o mundo a sua volta.

Na faixa etaria entre 5 e 9 anos, a criangca continua a se desenvolver
fisicamente, lenta e gradualmente. Esta fase € marcada pelo desenvolvimento
psicolégico da crianca, e acima de tudo ela se desenvolve e amadurece social,
emocional e mentalmente. Essa fase € marcada por formacdo de amizades e é
comum aparecer o(a) melhor amigo(a).

Dos 9 aos 12 anos, fase da pré-puberdade, a crianca passa a dar importancia
maior aos amigos que tém gostos semelhantes e afasta-se cada vez mais da
companhia dos pais e adultos, que “ndo a entendem”. Esta fase € marcada por
intensas mudancas fisicas e psicologicas. A partir dessa idade, caracterizada por uma
instabilidade psicoldgica, a crianga passa a ter maiores responsabilidades a medida
gue vai querendo maior respeito das pessoas.

Bueno (2013) colabora ao inserir que, emocionalmente, é um periodo de
contradicdo, confuso, ambivalente, doloroso, caracterizado por atrito com o meio
familiar e o ambiente circundante.

Dada a especificidade da infancia, diversas representacdes sobre este periodo
da vida do individuo marcam a producéo literaria, artistica e cultural dos diversos
grupos e sociedades. As representacdes sobre a infancia comportam tanto uma
interpretacdo deste momento da vida quanto um projeto para o adulto que a crianca

se tornara.

Danca e fabulas como promotoras da socializagcdo na Educacao Infantil

A educacédo infantil tem-se revelado primordial para a aprendizagem e
formacao do cidaddo. Ela socializa, melhora o desempenho escolar e proporciona
melhores resultados quando a crianca inicia o ensino fundamental, ou seja, ela € um

alicerce, deixa a crianca pronta para a aprendizagem. A educacéo infantil € um espaco
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lidico, onde as criancas aprendem brincando, e nesse aprendizado a literatura infantil
€ um conjunto de histdrias que vem de tradi¢cdes de diversos povos, principalmente os
orientais.

Nas histérias ndo existe uma separacao entre o que € real e o que é fantasia,
tudo se relaciona juntando medos, desejos e alegrias. Elas trazem em si uma funcéo
simbdlica de persuasao moral ou legitimacéo de valores e regras. Comportam valores
que contribuirdo para a formacao moral e construgdo na identidade das criangas, e
sao de grande valia dentro da escola.

[...] valer-se do imaginario na criagdo dos pequenos € mais que
recomendavel. O cérebro infantil fantasia antes de ter raciocinio logico.
Um dos estagios de organizagao cerebral é coordenado pelo processo
natural de fantasiar. (NUCADA apud AKEL FILHO, 2015)

As fabulas sao utilizadas para transferir valores sociais, empregando uma
linguagem que a crianca possa entender. No Brasil, as fabulas tiveram inicio com
Monteiro Lobato, que usa a historia de maneira inteligente e educativa num conjunto
de atributos do bom caréater de uma crianca.

A danca criativa é indicada como um método eficiente para o trabalho com
criancas na faixa etéria entre 3 e 10 anos, que corresponde as segunda e terceira
infancias. Nesta fase, ao dancar, a crian¢ca nao esta preocupada com o belo, com o
mundo a sua volta, e sim como se sente e se realiza. O foco da danca criativa é voltado
para instigar a capacidade de criacdo e autoexpressao. Stokoe (1987) afirma que
qualquer acdo funcional pode converter-se em danca, mudando-se objetivo e
agregando uma organizacao temporal-espacial-energética.

Em nossa pesquisa indicamos que a fabula é um produto espontaneo do ser
humano, e apresenta uma dupla finalidade: instruir e divertir. Ao abordarmos a
criatividade, Berge (1988) indica que se torna necessario esclarecer o que
entendemos por criar, que se define como uma forma de expressdo que nasce das
necessidades essenciais do homem, de sua faculdade de receptividade sensorial, do
seu espirito.

Na danca, a crianga acaba personificando a histéria e passando para seu corpo
o que ela imagina ser referente a tal personagem. Ela normalmente se identifica com

0 personagem que mais atrai, seja pela beleza, bondade ou por conta de sua
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personalidade. Assim ela consegue superar medos e angustias e deixar a timidez de
lado, alcancando gradativamente o equilibrio.

Ao indicarmos a fabula como promotora da criagdo em danca na escola,
entendemos que ela proporciona inUmeras possibilidades para a elaboracdo de uma
composicao coreografica rica em detalhes, com personagens diversos, geralmente
representados por animais falantes, cenografia com tematicas da natureza e grande
fundo moral, trazendo para o universo infantil o desenvolvimento da afetividade,

sociabilidade, moralidade, motricidade e intelectualidade. Sampaio (2014) indica que

A danca é uma “linguagem”, uma expressdo — que resgata formas
prazerosas de vida. Desenvolve habilidades e percepgdes, visuais e
auditivas, motoras e espaciais de varias maneiras, em cada passo, em
cada gesto realizado. (SAMPAIO, 2014, p. 15)

A danca é uma forma de comunicacao e criacdo individual e coletiva que auxilia
na melhora da socializagdo do meio infantil, pois estabelece relagbes das pessoas
com o mundo. Normalmente as atividades aplicadas com as criangas vém a partir das
experiéncias corporais delas. Sdo0 movimentos naturais, oriundos de suas vivencias
diarias, como andar, correr, saltar, equilibrar, girar, rolar, trotar etc.

Para que a crianca desenvolva mais essa socializagdo, é necessario modificar
as formas de praticas pedagdégicas aplicadas, saindo do que esta pré-estabelecido
(aulas copiadas do modelo previamente estabelecido), aulas nas quais o professor
manda e o aluno executa, numa pedagogia tradicional. E necessario que as criancas
tenham possibilidades de criar seus préprios movimentos a partir das ferramentas que
o professor |he oferece. Marques (2010) aponta que

Acreditar somente na intuicdo, na continuidade reprodutora da
tradicdo, no historico de experiéncias corporais pessoais para ensinar
danca/arte ja sdo, por si s@s, escolhas de cunho metodolégico que
implicam consequéncias que h& anos vém sendo estudadas pela
pedagogia. As trajetdrias dos artistas, por si s6s, ndo bastam para
formar e educar interpretes, coredgrafos, apreciadores, pesquisadores
e publico de danca — essa ideia transita entre a ingenuidade e a acdo
perigosa. (MARQUES, 2010, p. 53)

A espontaneidade, nesse processo, é peca-chave para a descoberta de novas
formas de superagdo de limites e perda da timidez, para n&do acontecer a

reproducao/imitacdo das dancas copiadas. Podemos denominar também de atitudes
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criativas as que levam o individuo a independéncia e autoconfianca, a conhecer seus
préprios limites.

Criar, imaginar, brincar, jogar e fantasiar € inerente ao ser humano, e na
infancia esses fatores fazem parte do dia a dia, contribuindo para o desenvolvimento

de forma integral.

Metodologia

Foi realizada a pesquisa de campo, ancorada na abordagem qualitativa com
observacéo direta ndo participante. Foi de cunho exploratério, pois conforme sinaliza
Gil (1999, p.43), visou proporcionar uma visdo geral de um determinado fato, do tipo
aproximativo.

Os sujeitos da pesquisa foram as criancas do Centro Educacional Pequenos
Brilhantes, na faixa etaria entre 4 e 5 anos, do periodo integral. O critério para a
selecao foi a observacéo da pesquisadora e da professora da turma. Percebemos que
as criancas apresentavam dificuldade de socializacdo com os colegas e o corpo
docente e técnico da instituicdo. As aulas aplicadas foram tedrico-praticas, duas vezes
por semana, com 45 minutos de duracdo, no turno vespertino, por um periodo de seis

meses.

Resultados de um processo

Ao chegar a escola foi feita uma observacdo com os alunos para selecionar os
sujeitos da pesquisa. O critério para a selecéo das criancas foi sua dificuldade de
socializacdo com os pares e com 0 corpo docente e técnico. As quatro selecionadas
tinham medo e timidez. Eram bastante inseguras, e com isso ndo aceitavam qualquer
pessoa, até mesmo um novo professor.

Apoés a apresentacdo das fabulas para as criangas, definimos “A Cigarra e a
Formiga” para o processo de criagdo coreografica. A fabula gerou curiosidade e
interacdo por parte das criangas, e assim passamos para o0 processo de fixagao da
histéria por elas. Primeiro fizemos a leitura com a ajuda de gravuras, para que as
criancas pudessem assimilar um primeiro contato com a histéria. Num segundo

momento fizemos uma apresentacao teatral junto com as professoras da escola e no
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terceiro momento disponibilizamos materiais de pintura e as deixamos livres para criar
seus desenhos.

Comecamos com atividades ludicas de consciéncia corporal, podendo ser
chamadas de brincadeiras de imaginacdo. A primeira atividade foi como poderiamos
demonstrar o movimento desses animais (cigarra e formiga). A cada aula, obtinhamos
maiores resultados e mais socializacdo dessas alunas. Elas se mostravam mais
participativas, perdendo o medo e a timidez aos poucos. Durante o processo de
criacdo da coreografia fizemos uma oficina para a idealizacdo dos figurinos. As
criancas adoraram poder opinar como seriam seus figurinos e nos pediam para mudar
uma cor ou outra e também os aderecos. Nesse momento foi interessante observar
como uma respeitava a opinido das outras; quando todas anuiam, fechavamos o
assunto.

No final do processo, ja haviamos conseguido a interacdo de todas as alunas
e seu convivio em sala havia melhorado notavelmente, tanto com os pares, quanto
com o corpo técnico e docente. Mas, ainda havia uma questdo: sera que elas
conseguiriam apresentar-se na frente de véarias pessoas, inclusive desconhecidas?

Os ensaios demostravam melhoras nas expressdes corporais e faciais, as
alunas mostravam-se mais soltas e desinibidas. O processo mostrava
significativamente resultados. As meninas ja confiavam completamente na professora,
com quem se mostravam muito carinhosas. Estavam euféricas com a proximidade da
apresentacao, empolgadas com o figurino e preocupadas com suas performances.
Conversamos e garantimos gue elas eram capazes de fazer tudo o que quisessem, e
gue seus pais e professores estavam orgulhosos com o que elas haviam conquistado.

A apresentacdo transcorreu melhor do que poderiamos imaginar, todas
conseguiram dancar, e com muita alegria. ApOs a apresentacdo as criancas

mostraram-se tranquilas e muito animadas.

Considerac0es finais

N&o podemos nos opor a importancia da danca na vida das criangcas e no
processo escolar. Por meio dessa arte proporcionamos um desenvolvimento
gradativo, a melhora no rendimento escolar e mudangas no comportamento. A danca

€ uma atividade completa, pois exercita corpo, mente e alma.
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Quando escolhemos a literatura infantil, pensamos que ela proporciona a
crianca um desenvolvimento afetivo, social e cognitivo. E € de fundamental
importancia desenvolver o interesse e o0 habito da leitura. As fabulas ajudam as
criangas a assimilar contetdo e adquirir conhecimentos, pois seu contetdo educativo
sempre traz um fundo moral de respeito, conscientizacao, amizade e alteridade, entre
outras qualidades.

Apbs a apresentacao final, tivemos certeza da qualidade da pesquisa, quando
0s pais das criangas nos procuraram para descrever a evolugcédo de suas filhas em
casa e no meio escolar.

Esperamos que essa pesquisa leve a novas ideias e discussdes nos espacos
escolares, enquanto um conteddo importante para auxiliar no processo de ensino-
aprendizagem, sobretudo do aprofundamento da danca, usando as fabulas como fio

condutor.
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Uma viagem de cultura e saber através da literatura: propondo uma

danca

Prof. Ms. Lindemberg Monteiro dos Santos??

Resumo

A atividade foi desenvolvida a partir da execucédo do projeto "Uma vigem de
cultura e saber através da literatura”, proposta aos alunos da Escola do Ensino Infantil
e Fundamental Rotary, na cidade de Belém-PA. As fabulas de Esopo e La Fontaine
foram pesquisadas e utilizadas evidenciando o contexto da praxis, conectando-as ao
imaginério poético subjetivo do aluno, objetivando um trabalho especifico por meio da
oralidade na leitura e linguagem da expresséao corporal, conectadas a danca e ao jogo
de saldo de Augusto Boal. Visamos, assim, expandir o horizonte de conhecimento dos
alunos, de modo que contextualizem as fabulas e se reconhecam ou ndo como

membros do espago/tempo em gque vivem em sua comunidade.

Palavras-chave: Fabula. Oralidade. Linguagem Corporal.

Introducéao

A pesquisa foi composta pelas leituras infantis, sobretudo nas fabulas'?? do
autor grego Esopo??3, considerado o “pai das fabulas”. As obras foram evidenciadas
em composicdes literarias escritas em formato curto, em prosa ou verso, em que as
personagens apresentam caracteristicas e situacdes que nos passam alguma licao
ou ensinamentos em um determinado espaco/tempo fisico. Deixam, nesse sentido,

uma licdo de vida ou uma moral da historia.

121 Graduado em Licenciatura Plena em Danca (UFPA), Artista da Cena, Professor, Coredgrafo e
Mestre em Artes do Programa de Pés-graduacdo do Instituto de Ciéncias da Arte-ICA (UFPA),
Especialista em Estudos Contemporaneos do Corpo: criagdo, transmisséo e recepgao (UFPA).
122 A fébula € uma histéria ou pequena narrativa em que os animais ou forcas da natureza falam e
dialogam uns com os outros como se fossem humanos. No final, h4 sempre uma licdo ou moral a retirar.
Sao composigOes literarias em que os personagens sao geralmente animais, forcas da natureza ou
objetos, que apresentam caracteristicas humanas, tais como a fala e os costumes.
123 Foi um escritor da Grécia Antiga, a quem s&o atribuidas varias fabulas populares. A ele se atribui a
paternidade das fabulas como género literario. Considerado o maior representante do estilo literario
"Fabulas".
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Tais caracteristicas sdo encontradas na literatura infantil, e por meio dela
surge a linguagem poética das fabulas. O poder da leitura se apresenta pela
apreensdo da oralidade, o despertar da imaginacdo da crianca e a pratica da
linguagem corporal.

Atualmente sou professor de Arte do Ensino Infantil e Fundamental da Escola
Rotary!?4, e venho propondo leituras sobre a literatura infantil, em com a parceria com
a sala de leitura sob a responsabilidade da Prof.2 Francisca Viegas. A atividade foi
desenvolvida a partir da execucao do projeto "Uma vigem de cultura e saber através
da literatura universal/nacional”, proposta para os alunos da escola.

Nesse sentido, 0os géneros literarios infantis contribuiram para desenvolver a
imaginacdao e a criatividade das criancas. Por meio das fabulas, as criancas percebem
a moral das historias, isto €, pequenas licbes em forma de variadas ac6es imaginarias.
Esta estratégia cria uma linguagem poética da escrita, assim como uma linguagem
corporal, ambas conectadas aos jogos de saldo, que, de certo modo, sdo jogos
corporais, ou seja, acdes manifestadas pelas expressdes do corpo.

Assim, o jogo de construir e brincar desperta ainda mais o imaginario poético
infantil, e consequentemente os estimulos criados para agucar as acdes corporais,
pois 0s jogos foram importantes para o desenvolvimento das criancas tanto no
aspecto corporal quanto no cognitivo. Essas atividades corporais foram despertadas
por meio de exercicios, por exemplo, dos jogos de saldo de Augusto Boal.

O autor comenta sobre como tornar o corpo expressivo: a ideia é desenvolver
a capacidade expressiva do jogo, ou seja, uma série de jogos ajudaram O0s
participantes a desenvolver os recursos do corpo como ferramenta para criar as
gestualidades corporais e consequentemente criacdo de movimentos dancantes,

assim como de externalizar a linguagem corporal. Boal, em um de seus exercicios:

Tornar 0 corpo expressivo, 0 objetivo desse jogo é desenvolver a
capacidade expressiva do corpo. Estamos acostumados a tudo
comunicar através da palavra, o0 que colabora para o
subdesenvolvimento da capacidade de expresséao corporal. Uma série
de “jogos” pode ajudar os participantes a desenvolver os recursos do
corpo, como forma de expressdo. Trata-se de “jogos de salao” e nao
necessariamente de exercicios de laboratorio (BOAL, 2009, p. 195).

124 £ 3 escola onde trabalho atualmente, localizada em Belém do Para no Bairro da Condor e atende
(300) criancas no turno da manha.
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Foram organizados alguns jogos para estimular a gestualidade corporal,
sendo as leituras o ponto inicial para o desenvolvimento da atividade. Aqui 0s
participantes sdo convidados a jogar e interpretar os personagens contidos nas
leituras. Um dos jogos realizados acontece com a distribuicdo de pequenos papéis
com nomes de animais, macho e fémea. Cada participante tira um papel, na sorte.
Durante dez minutos de “jogo” deve tentar uma viséao fisica, corporal, do animal que
lhe coube. E proibido falar ou fazer ruidos ébvios que denunciem o animal, ja que a
comunicacéo deve ser exclusivamente corporal.

Propor esse trabalho/projeto, desenvolvido na escola com as criancas do
ensino infantil e fundamental que permearam as fabulas, permitiu aos alunos fazer
uma vigem de cultura e saber através da literatura.

Os vértices dessa triade da literatura do saber evidenciando a danca sao
Oralidade na leitura, Linguagem da expresséao corporal e Danca-Teatro, configurando-
se nesta proposicdo como uma teia que tece tramas diante da questdo norteadora:
como a leitura de fabulas deve ser imaginada e expressada corporalmente pelos
alunos da Escola Publica Rotary? E como tem sido voltado para a criacdo de sua
danca?

Os vértices apontaram possibilidades que se encaminharam como propostas
na autoformacdo dos sujeitos quanto a expressividade, autonomia e cultura, num
sentido de permanente necessidade de (re)descobrir os significados da linguagem
corporal acompanhada da leitura do género literario, por meio do imaginario.

De acordo com o poeta Jodo de Jesus Paes Loureiro (LOUREIRO, 2000,
p.36): “O imaginario [poético] ndo se reduz a uma fase infantil ou inconsciente da
razao, mas sim como base da cultura valida, ou seja, aquela que mostra a reflexao e
o0 devaneio humanos”. Assim, a pesquisa teve proposicées como o imaginario da
crianga, que atenderam as praticas das movimentagfes corporais expressadas,

evidenciando no contexto escola uma pratica ludico-pedagdgica.
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O caminho metodolégico da pesquisa se deu em leituras das fabulas, que
primeiramente eram lidas pela professora e, em seguida, com as linguagens corporais
sendo expressadas pela gestualidade. Tudo sendo observado pelos alunos, em
seguida desenvolvido por eles.

A oralidade da leitura das fabulas foi apreendida, executada por meio da
gestualidade corporal e, por fim, tornada danca. Aqui observa-se uma das fabulas
classicas utilizadas no processo metodoldgico, “A Cigarra e a Formiga”, de autoria de
Esopo e reescrita por Jean da La Fontaine'?®, falando do valor do esfor¢o e do

trabalho.

Uma vez, ao chegar o inverno, uma cigarra que estava morta de fome
se aproximou a porta de um formigueiro pedindo comida. Ao seu
pedido, as formigas responderam fazendo a seguinte pergunta:

- Por que durante o verdo vocé ndo fez uma reserva de alimentos
como a gente fez?

A cigarra respondeu:

- Estive cantando alegremente o tempo todo e desfrutando do veréo
plenamente. Se soubesse como seria duro o inverno...!

As formigas lhe disseram:

- Enquanto a gente trabalhou duro durante o verdo para ter as
provisdes e poder passar o0 inverno tranquilamente, vocé perdia o
tempo todo cantando. Assim, que agora... Continue cantando e
dancando!

Mas as formigas sentiram pena pela situacdo e entenderam que a
cigarra tinha aprendido a licdo e compartilharam o seu alimento com
ela.

(Disponivel no site:http//:www.princesaxena.com.br. Acessado em
23/02/2017)

Moral da histéria: quem quiser passar bem pelo inverno, enquanto for jovem,

deve aproveitar melhor o tempo. Existe tempo para se divertir e para trabalhar
Nas fabulas populares, as criangas encontraram valiosas licdes sobre
algumas questdes como honestidade, solidariedade, companheirismo e amizade.
Nesse sentido, a pesquisa se insere entre aquelas que objetivam o campo da
investigacdo, diante das dialéticas ao (re)descobrirem as expressividades corporais

dos alunos da escola publica por meio das leituras apreendidas.

125 Jean de La Fontaine foi um poeta e fabulista francés. Algumas fabulas escritas e reescritas por ele
sdo: A Lebre e a Tartaruga, O Homem, A Cegonha, Raposa, O Menino, A mula, O Ledo e o Rato, O
Carvalho e o Canico, A Raposa e a Uva, A Cigarra e a Formiga.
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Considerac0es finais

As proposi¢Oes até aqui apontadas indicam a relevancia de dar continuidade a
pesquisa para evidenciar mais a potencialidade investigativa na escola publica, a fim de
busca-la, apreendé-la e pratica-la no campo da danca, evidenciando-a ante os alunos. O
trabalho ainda pode propor questdes a serem descobertas.

Neste percurso, trata-se da intencdo de construir, por meio de processos
educativos/artisticos, e neles mesmos, formas criativas, solidarias, igualitarias e plurais de
convivéncia entre 0s pequenos alunos. No entanto, as veredas das complexidades existem,
de modo que o pesquisador esta inserido em um meio de informacdes outras, aliadas ao
conhecimento diverso. Porém, o intuito é entender tal processo de variadas formas de
reflexdes sobre o corpo, a dancga, suas aspiracdes sociais, culturais e estéticas atreladas

as estratégias sugeridas no contexto pedagogico/educativo/artistico dancante.
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Danca vs. saude: um dialogo pertinente no universo de criangas

Roseane Monteiro-Santos!?6

Resumo

Este artigo tem como objetivo dialogar sobre o papel da danca como
contribuinte no aspecto da saude e consequente melhoria da qualidade de vida de
criancas, levantando alicerces cientificos para este didlogo a fim de leva-los a uma
andlise critica e consistente da forma de aplicacdo e do entendimento da danca,
fortalecendo assim a sua utilizacdo como subsidio do desenvolvimento total de
criancas. Entendo que é necessaria uma analise critica e reflexiva quanto a aplicacéo
da danca enquanto ferramenta para a saude global de criancas, podendo esta ser
experimentada em suas diversas modalidades e diversos ambientes, utilizando a
ludicidade, a criatividade, a criticidade e, hodiernamente, a tecnologia nhecessarios ao

tempo/espaco infantil.

Palavras-chave: Danca. Saude. Atividade fisica.

Considerac0es iniciais

O dialogo apresentado neste artigo € resultado de uma releitura do Capitulo Il
de minha dissertacao, o qual trata da importancia da atividade fisica para a saude de
criangas, em especial a danga como contribuinte essencial, possivel e positiva no seu
cotidiano, afastando o sedentarismo. Apresento como objetivo dialogar sobre o papel
da danca como contribuinte na melhoria da satude e consequente qualidade de vida
de criancas, levantando alicerces cientificos para este dialogo, levando-o para o

cenario de um evento de tamanha importancia, ndo so6 na &rea da danca, mas cultural,

126 Mestra em Ciéncia da Motricidade Humana (UCB-RJ), Prof. Assistente da Universidade do Estado
do Para (UEPA), com as disciplinas Fundamentos e Métodos da Danca e Fundamentos e Métodos da
Ginastica, bailarina e coreégrafa profissional (DRT 113/PA), diretora artistica e professora de balé do
Studio de Danca Rose Monteiro, diretora artistica da MultiCorpo Cia. de Danca.
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educacional e da saude, que é o XI Seminarios de Danca, fortalecendo assim a
utilizacdo da danca como subsidio do desenvolvimento total de criancas.

A atividade fisica (AF) em dias atuais é sindnimo de qualidade de vida, ou seja,
de saude. Estudos comprovam que o sedentarismo € fator determinante para doencas
que afetam ndo sO o aspecto fisico, mas também o emocional e o social (LOPES,
2006; BARUKI et al., 2006). O que nos deixa atentos para a importancia do incentivo
as préticas corporais desde a infancia, no intuito de proporcionar melhor qualidade de
vida tanto nessa fase, como ao longo de nossa existéncia.

Neste sentido, por ter parte de minha vida profissional voltada a
experimentacdo da arte da danca, apresento-a como uma dessas praticas,
ressaltando que a danga pode ser experimentada em suas diversas linguagens, tanto
em ambientes formais quanto ndo formais de educacdo, como em estudios,

academias e/ou projetos de danca.

1, 2, 3 e ja! Vamos comecar o movimento!

A danca, tdo antiga quanto a prépria manifestacdo da vida humana, tem no
movimento seu alicerce, o qual propde ao corpo gestos que chegam até aos
processos imersivos da capacidade humana. Este movimento em danca relaciona-se
ao corpo através do tempo e do espaco ndo s6 de maneira particular, mas através
também de uma inter-relagdo com o outro (NOBREGA, 2015).

A danca tem papel fundamental na vida do ser humano, seja por sua
contribuicdo no aspecto motor, seja nas questdes psicologicas e sociais ampliadas
nas discussdes educacionais e nos direcionamentos no campo da saude. Sendo
assim, faz-se mister discutir acerca da utilizacdo da danca enquanto contribuinte neste
campo para otimizagdo da vida do ser humano, da tenra idade até o processo do
envelhecimento, ou seja, quanto mais cedo se comeca a experimentacao das praticas
do movimento pelas atividades fisicas, melhores resultados ser&o visualizados
durante a vida.

No que diz respeito as atividades fisicas relacionadas a infancia, estudos
mostram que incentivar as criangas a uma vida ativa pode auxilid-las na prevencéo de
varias doencas, e este incentivo podera se tornar um habito para toda a vida. “A

importancia na promoc¢ao de AF na infancia tem recebido uma vasta atencdo no
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pressuposto de que esta possa ter transferéncia da infancia para a vida adulta.”
(LOPES, p.26, 2006). Sendo assim, acompanhar o comportamento da crianga no
tocante ao movimento faz-se fundamental.

Corroborando o exposto acima, Barreto (2005) afirma que o sedentarismo em
criancas aumenta os indices de gordura corporal, provocando sobrepeso e obesidade,
acarretando danos a saude na vida adulta (BRACCO et al., 2006). Ja a pratica da AF
atua como fator de prevencao a esses males. A OMS considera a AF como um dos
fatores de importante papel na promocéo da saude, devendo ser regular durante toda
a vida, atentando para a pratica mais adequada.

A danca enquanto AF apresenta-se como promotora de saude,
desenvolvimento da poténcia motora e autonomia fisica e cuidados com o corpo
(NOGUEIRA, 2014; SANTOS, 2013; SILVA, et al., 2012). Shinca (1991) nos fala que
se tem dado grande atencdo aos estudos nesta area e do grande leque de
caracteristicas que € aberto na infancia. O trabalho através da expressao corporal
para a crianca sé vem contribuir para que ela tenha oportunidade de desenvolver ndo
s6 os aspectos relacionados ao ato motor, como também aos fatores psicologicos,
entre eles a sensibilidade e a criatividade.

Ainda sobre este ponto, Falsarella, Bernardes-Amorim (2008) reforcam as
caracteristicas de influéncia que a danca tem no desenvolvimento global e harménico
do individuo. Ela proporciona as chamadas relacfes interpessoais e a construcédo da
autoestima, bem como a resisténcia, o equilibrio e a flexibilidade. Ou seja: faz-se
visivel o desenvolvimento motor, social e cognitivo proporcionado por este agente da
cultura corporal que é a danca.

Somo a este didlogo outro ponto relevante, a tecnologia. E indiscutivel o quanto
as tecnologias de comunicacdo e informacdo estdo mudando nossos
comportamentos, 0 quanto nossas criangas entram em contato com aplicativos,
dispositivos, jogos eletrbnicos cada vez mais cedo e 0 quanto esse contexto pode
afetar também de maneira negativa a vida de criangas (EISENSTEIN, ESTEFENON,
2011). Porém, cabe a nos, atores nesse processo, buscarmos caminhos para a
insercao positiva que a tecnologia pode trazer.

Citamos ainda o aspecto direcionado ao nosso respeito a ludicidade que é
alicerce do universo de criancas. Acrescentar neste universo metodologias que

convirjam para o ladico é oportunizar a crian¢ca melhorias em todos os aspectos de

320



sua vida. E auxilia-la na exploracéo do mundo que se movimenta e se comunica. E a
danca é uma dessas metodologias que trard a crianca apoio a descoberta dos
significados de movimentos (NOGUEIRA, 2014).

Neste sentido, a utilizacdo de metodologias que sejam relacionadas
diretamente ao universo infantil sdo essenciais. Andrade (2016) fala-nos do “corpo
que dancga brincando” e nos propde que oucamos e olhemos as criangas para um
verdadeiro encontro com a infancia e que jogos, brincadeiras, improvisacdo e a
imaginacdo sejam utilizados a vontade, possibilitando a exploracdo de materiais,
interacdo ndo s6 com as proprias criancas, mas também com adultos, estimulando a
sensibilizacdo. Pereira (2016) apresenta-nos uma danca no fazer-pensar utilizando
processos criativos para, a partir disso, realizar a comunicagao, ouvindo os alunos e
observando as diferentes realidades de cada um.

Observar, discutir, experimentar sdo verbos que devem fazer parte do trato com
a danca para resultados mais significativos no auxilio ao desenvolvimento global das

criangas.

Considerac0es finais

A danca, por seu carater multifacetado, € capaz de despertar a consciéncia e
fazé-la critica, desperta o pensar, 0 agir, as questdes estéticas, éticas, criativas de um
corpo gque precisa estar no tempo/espaco de forma inteira para, a partir dai, expressar-
se, socializar-se, adquirir qualidade de vida. E uma linguagem para ser ensinada,
aprendida e vivenciada através de um corpo que ndo € somente bioldgico, mas
participante, atuante onde o individuo ndo apenas tem um corpo, mas é seu proprio
corpo, permitindo que essa linguagem seja essencial para o desenvolvimento total do
ser humano. E nada mais significativo do que apresentar a danca desde a infancia a
este ser humano.

E necesséaria uma andlise critica e reflexiva quanto a aplicacdo da danca
enquanto ferramenta para a saude global de criancas, podendo esta ser
experimentada em suas diversas modalidades e diversos ambientes, utilizando a
ludicidade, a criatividade, a criticidade e, hodiernamente, a tecnologia hecessarios ao

tempo/espaco infantil.
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Ballet para criancas pequenas, e agora? Uma proposicdo de

conteudos e suas justificativas

Samanta Bueno Medinal?”

Resumo

Ao lecionar ballet para criancas, percebi que os métodos de ensino propostos
embasavam-se quase somente na tradicdo. Porém, certos conhecimentos especificos
sobre a crianca e seu desenvolvimento ndo sao contemplados e, dessa forma, fica-se
limitado, incapacitando o professor de proporcionar uma aula relativa as necessidades
das criancas. Este estudo apresenta comparagfes entre métodos de ballet e também
uma relagdo com o desenvolvimento motor, objetivando apresentar possiveis
conteudos e suas justificativas para o ensino do ballet para criancas, a fim de lhes
proporcionar um ensino compativel. Foi utilizada a revisao bibliografica e a analise
documental. Com isto, foi possivel sugerir alguns contetdos e especialmente

esclarecer sua importancia.

Introducao

Desde que comecei a lecionar ballet aos 15 anos de idade, procuro informacoes
capazes de nortear meu trabalho para além da minha experiéncia com a danca e o
ballet. Minha preocupacéo reforca-se com o0 seguinte questionamento de Fachada
(2005): “[...] temos consciéncia de que somos responsaveis pelas marcas positivas
e/ou negativas deixadas em nossas criancas durante a formacao do corpo-sujeito, no
ensino da danga?”(p. 145). Percebo importante o tratamento desse assunto porque
muitas meninas iniciam suas atividades fisicas orientadas nesta prética e, como diz
PEREIRA E SOTER, (s.d.), “Entender o ballet como danga € entdo uma tarefa muito
complicada, porque alia ai, muito estreitamente, a ideia de técnica com estética, que
ja nasceram juntas”.

Sendo assim, suas formas e estética predeterminadas, quando se tornam a

127 P@s-graduada em Arte, Corpo e Educagcdo(UFRGS)/graduada em EFI(UFRGS)
prof.samantabailarina@yahoo.com.br Orientadora Dra. Ménica Dantas
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Gnica referéncia para um trabalho com criancas, podem comprometer o pleno
desenvolvimento delas, uma vez que ainda estao formando seu repertério motor, além
do desenvolvimento social e cognitivo. O ballet infantil € uma realidade cultural, pois
muitas meninas comecam a praticar atividade fisica orientada a partir do ingresso em
aulas de ballet. Sendo assim, percebo a necessidade de ele ser melhor entendido
como pratica pedagogica. Fachada (2005) salienta que as principais implicacfes da
danca para criangas se dao na formacédo do entendimento do esquema corporal,
entendendo-se que esquema corporal é construido pela integracdo de tudo que o ser

humano apresenta e pode ser trabalhado.

(...) Para isso, o professor deve propor “exercicios pertinentes” a fim
de auxiliar na construcdo do esquema corporal da crianga. Levando
em consideragdo algumas linhas psicomotoras, isso significa
representar, organizar e orientar o corpo em movimento de forma
analitica (destrezas corporais) e sintética (imaginagéo, dramatizacao,
construcao de personagens)(...) (p.148).

Portanto, é preciso que o ensino do ballet seja contemplado com mais estudos,
a fim de que os professores compreendam a importancia e abrangéncia de sua pratica
e possam oferecer as criancas que o praticam o pleno desenvolvimento.

Partindo desses pressupostos, este trabalho busca responder a seguinte
questdo de pesquisa: quais conteudos devem ser trabalhados com a crianca na faixa
etaria de 3 a 6 anos na aula de ballet? Quais as justificativas para a escolha desses
contetudos?

Através desse trabalho sera possivel pensar a inclusao da crianga no mundo
da danca e também refletir sobre a importancia da formacéo integral, a fim de que ela
nao se torne necessariamente um/uma bailarino/bailarina, mas que tenha base para
seguir na danca ou em qualquer outra atividade fisica, objetivando fundamentalmente
0 gosto pela arte e 0 seu desenvolvimento saudavel e completo.

Utilizou-se a pesquisa bibliografica e a analise documental, além de
documentos nao publicados.

Sobre o ensino do ballet, ndo existem muitos relatos da criacdo dos passos e
da metodologia do ensino. Para os nobres, era parte de sua educacao formal. Existem
varias formas de se ensinar o ballet classico, algumas mais tradicionais e outras mais
atuais, dependendo do professor. Sabe-se que até hoje a forma mais tradicional de

ensinar a danca € baseada na imitacdo e na copia, sendo ainda a mais comumente
325



usada entre os professores de ballet. Sampaio (2000) refor¢a que o ensino tradicional
sempre sera um referencial ao que fazemos hoje. No entanto, existem autores como
Damasio (2000), que acreditam no processo de imitacdo, mas entendem que o aluno
transpde e interpreta o gesto para seu corpo. Gallahue e Ozmun (2001) alertam que
se deve tomar cuidado para ndo haver a especializagdo precoce, permitindo que a
crianca se desenvolva em diversos campos de habilidades motoras.

Na Franca, em 1989, foi criado o Diploma para o ensino da danca. Soter (s.d.),
comenta que “ o métier de professor de danca — antes saber artesanal construido em
experiéncias de vida inteira — se transforma, incorporando novos saberes, j4 que a
tradicao nao é mais suficiente para garantir o minimo necessario de homogeneidade”
(p. 141). A educacgdo somética, que corresponde a diversos métodos de trabalho
corporal, onde aspectos motores, sensoriais, perceptivos e cognitivos sdo abordados
simultaneamente, vem sendo aplicada nas universidades a fim de formar um novo
modelo pedagdgico.

Fica evidente que é impossivel ensinar ballet sem oferecer a técnica do ballet,
mas essa técnica deve ser bem escolhida, preparada e desenvolvida de acordo com
o desenvolvimento cognitivo e motor da crianca e tudo isso deve ser feito juntamente
com outras atividades, sempre ludicas e educativas, visando todas as funcbes
motoras, de modo que a crianca tenha melhor desenvolvimento, podendo ser usado
para o ballet ou para outras atividades. Desse modo, a dan¢a néo se resume pura e
simplesmente na aquisicdo de habilidades técnicas; ela pode e deve contribuir para o
aprimoramento das habilidades motoras basicas, do desenvolvimento perceptivo,
cognitivo e social da crianca.

Foram analisados os métodos tradicionais Cubano, Royal e Vaganova e o0s
métodos dos professores Inara Reis, Gutierres e Flavio Sampaio. Os meétodos
referiam-se a diferentes niveis, isto porque ndo ha, pelo menos de forma acessivel,
uma quantidade consideravel de métodos que se refiram a criangas, motivo que revela
a importancia do trabalho. Dos seis métodos apresentados, pelo menos quatro deles
apresentam: demi plié ou grand plié, battement tendu ou battement jeté ou ainda
degagé, port de bras, rond de jambe, cou de pied ou passé, grand battement, sauté
ou échappé, relevé ou elevé, souplesses, preparacdes para giro e dévellopé. Esses
passos podem ser entendidos como os basicos para a formagdo em ballet. Isso

porque eles originam outros passos, fornecendo os elementos principais na iniciacao.
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Porém, eles também se justificam pela similaridade com movimentos considerados
pelo desenvolvimento motor como fundamentais. A fim de apresentar uma iniciacéo
ao entendimento de justificativa na escolha dos conteddos de uma aula, irei selecionar
alguns movimentos e relaciona-los com o desenvolvimento motor, embasando assim
as escolhas no objetivo de formacao plena da crianca.

a) Battement tendu ou battement jeté ou degagé

O battement tendu ou simplesmente tendu pode ser considerado um
movimento estabilizante de baixa exigéncia do equilibrio, uma vez que a perna que
realiza o movimento se mantém rente ao chao. Ja o battement jeté e o degagé podem
ser considerados de maior dificuldade, jA que o pé se afasta do chdo, formando um
angulo de 45 graus entre a perna de base (que esta no chao) e a perna que esta no
ar. O joelho deve ser mantido sempre estendido, em ambas as pernas, e 0 corpo nao
deve oscilar ou ceder para o movimento. Com a descricdo destes movimentos pode-
se evidenciar uma série de pré-requisitos para realiza-los: equilibrio sobre uma perna,
controle das articulacdes e ativacdo de musculaturas especificas como da planta do
pé e panturrilha, ao mesmo tempo que a musculatura anterior da coxa. Por isso,
atividades de conscientizacdo das partes do corpo e das possibilidades de seu uso
sao muito importantes.

b) Port de bras

Os port de bras e as posi¢cdes de bracos sdo ensinamentos muito importantes
e muitas vezes pouco desenvolvidos. Muitos professores tendem a dar exercicios em
que as maos permanecem na cintura ou na barra. Isso faz com que o aluno néo
desenvolva a mesma habilidade que ele desenvolvera com as pernas e nem saiba
lidar com ambos, pernas e bracos, ao mesmo tempo. Os port de bras introduzem a
ideia de leveza do ballet e podem ser comparados aos movimentos axiais descritos
por Gallahue e Ozmun (2001). Os movimentos axiais sdo movimentos rapidos de
bragcos com deslocamento do corpo, todavia os port de bras também podem ser
rapidos e executados com deslocamento, tudo dependendo do professor explorar
esse movimento da forma que melhor convir para o ballet e para o desenvolvimento
da crianca. Em Reflexdes sobre o ensino do ballet cladssico escrito por Vera Aragao
(s.d.), publicado no livro Li¢cGes de Danca, Aragao diz que “o mais simples port de bras
deve ser executado expressivamente, inteligentemente, sem mecanizagao”. E reforga

para que nao haja supervalorizacdo das partes isoladas, pois isso podera acarretar
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falha na coordenacéo e acabara prejudicando a realizacdo de movimentos nos quais
os bracos exercem influéncia, como giros e equilibrios. Isso evidencia mais ainda a
importancia de exercitar conscientemente o port de bras em conjunto com outros
movimentos, pensando na graca e expressao conferida aos bragcos e também no
desenvolvimento da coordenacao.

c) Cou de pied ou passé

Ambos os movimentos sdo realizados mantendo-se o equilibrio sobre uma
Unica perna. A diferenca entre eles € que o cou de pied se realiza com o pé na altura
do tornozelo, enquanto o passé tem por objetivo que o pé se coloque na altura do
joelho. Esse fator torna o passé um pouco mais dificil que o cou de pied, fazendo dele
seu antecessor falando-se numa progressdo metodoldgica. A execucdo de ambos
exige equilibrio e boa coordenacédo do pé que devera executar um pointé e do gluteo
gue, no caso de en dehors, devera contrair-se para que a perna vire-se 0 mais “para
fora” possivel, em rotacdo externa. O tronco deve manter-se firme e ereto. Esses
movimentos comparam-se ao equilibrio sobre um pé proposto em Gallahue e Ozmun
(2001). Eles podem comecar a ser exercitados com apoio e depois sozinhos. Também
podem ser feitos com a ajuda do colega e antecedidos pela movimentacédo que lhes é
mais familiar, pular em um pé sé, assim como caminhar sobre um espaco estreito,
sobre uma base pequena ou até instavel para se exercitar.

d) Sauté ou echappé

O sauté é o movimento de saltar do chdo e aterrissar na mesma posi¢cao que
iniciou 0 movimento. Ja o échappé inicia-se em primeira posicdo e termina-se em
segunda posicéo, executando-se também ao inverso. Ambos podem ser comparados
aos movimentos locomotores de saltar, inclusive saltos mais especificos do ballet
também podem ser comparados com saltos dos movimentos fundamentais de
Gallahue e Ozmun (2001). O sauté € o préprio salto vertical, o temps levé muito
abordado com as criangas como o skip € o salto sobre um pé; ja o sobressaut € relativo
ao salto em distancia. Além de desenvolver motoramente, o salto remete a sensacao
de voar, de elevar, de jogar-se. Essas acdes também devem ser trabalhadas para que
a crianca desenvolva, além da habilidade, confianca e dominio desses sentimentos
para assim executar as atividades com maior precisao e autoconhecimento. Os saltos

e saltitos (pequenos saltos como o skip ou saltos que imitam animais como o coelho,
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gue ndo deixa de ser um salto em distancia mais simplificado) sdo excelentes
exercicios para abordar nas atividades de aquecimento.

e) Relevé ou elevé

O relevé é classico entre as bailarinas, pois é tudo para que uma bailarina
trabalha — ficar nas pontas dos pés —, e seu ensino correto rendera menores esforgos
guando o grande momento das sapatilhas de pontas chegar. Muitas criancas acabam
aprendendo a “pular” para cima das pontas dos pés, o que prejudica o aprendizado
do real controle que devem ter de elevar-se. O relevé caracteriza-se pela pequena
flexdo de joelhos antes da flexdo plantar que as levara para cima da planta do pé.
Esse pequeno movimento antecessor torna mais facil sua execucéo do que a do eleve,
onde h& apenas a flexdo plantar, e o tornozelo devera encarregar-se sozinho de
erguer todo o peso do corpo para cima da planta do pé. Como um movimento
estabilizante a exigéncia € acentuada, pois a base que sustenta o peso corporal e da
o equilibrio € bem menor.

Mesmo assim, somente 0s passos de ballet ndo sédo suficientes nesta idade.
Outros conteudos foram observados na descricdo do método por terem significativa
importancia para o desenvolvimento motor pleno, para o desenvolvimento das
habilidades futuras em danca e no ballet e também no desenvolvimento como ser
integral. Esses conteudos sdo: caminhadas, galope, flexibilidade, posicfes dos pés,
improvisacdo, postura, reveréncia, arabesque, acrobacias, variagbes no acento
(ritmo) e variacBGes da posicao de face (nogéo espacial). Irei também justificar alguns

deles.

a) Caminhadas

As caminhadas sdo movimentos locomotores primarios: depois de rastejar e
gatinhar, a crianca aprenderd a caminhar. Sendo assim, esta atividade deve ser
trabalhada variando-se as formas de execucao: de frente, de costas, sobre a planta
dos pés (meia-ponta ou em elevé), variando a velocidade, usando ou ndo os bracos,
marchando e das demais formas que o professor possa imaginar. Para o ballet, as
caminhadas também trabalham a graciosidade e leveza que uma bailarina devera
adquirir. Além disso, caminhas e corridas sdo excelentes exercicios de aquecimento

assim como os saltos e saltitos.
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b) Galope

O galope, descrito em alguns métodos como chassé, € um movimento
fundamental descrito em Gallahue e Ozmun (2001), por isso sua aplicagdo €
imprescindivel. A diferenca entre o galope e o chassé se dard no estagio mais
avancado do aprendizado do chassé, em que o0s pés deverdo esticar-se ao se
elevarem do chéo, e o pé que inicia 0 movimento também deve fazé-lo estendido. E
um movimento locomotor e também muito usado no ballet e no jazz para os
deslocamentos. Sua execucdo costuma ser associada ao galopar de um cavalo e

pode ser desenvolvido nas atividades de aguecimento.

c) Flexibilidade

Nessa fase do desenvolvimento da crianca, o trabalho de flexibilidade é
importante e deve ser muito bem feito, com atencéo e cuidado. Em qualquer tempo, 0
excesso do trabalho de alongamento pode causar estiramentos e lesdes que
perdurardo por longo tempo, podendo até atrapalhar o desenvolvimento adequado do
praticante, assim como os trabalhos de forca. No entanto, o ganho de flexibilidade em
tenra idade parece ser mais significativo e se bem estimulado, e a crianca ira
desenvolvé-lo sem perceber. O alongamento deve ser passivo (apenas utilizando o
peso do préprio corpo), sem forcar. O trabalho de flexibilidade permitira a crianca uma
melhora na execucdo de outras habilidades, além de ser saudavel realizar certos
alongamentos criando desde cedo.

d) Posicbes dos pés

Em alguns métodos, as posi¢coes dos pés ndo aparecem como conteudos,
porém elas estardo presentes em toda e qualquer aula de ballet, jazz e
contemporaneo. No ballet as posi¢cdes existentes ja foram descritas e podem ser
ensinadas com um passo como em alguns métodos — por exemplo demi plié em
primeira posicéo, ou separadamente, antes do ensino dos passos. As posi¢coes dos
pés nao tém relacdo com os movimentos fundamentais, mas sao essenciais durante

o aprendizado do ballet.

330



e) Improvisacao (criatividade)

Apenas dois métodos analisados citaram o trabalho de improvisacéo. No ballet
e no jazz este conteudo ndo € bem aceito, uma vez que ha a premissa de que
criatividade é digna apenas do coredgrafo, ou seja, ndo haveria motivos para
desenvolvé-la nos alunos/bailarinos, ja que a criagcdo coreografica é dever do
coredgrafo.

O contemporéaneo ja visa mais as capacidades e exploracdo do movimento por
parte dos bailarinos, embora ainda assim, na questdo de composic¢ao, os coredgrafos
ainda tenham predilec&o por deter o conhecimento. Todavia, é fundamental exercitar
a exploracdo livre do movimento e a criatividade na crianca. Desse modo ela tornar-
se-a mais ativa, imaginativa, exploradora e também confiante de suas capacidades e
habilidades, sabendo agir por si propria sem ter que reproduzir ou copiar algo. Vale
ressaltar que este momento seve ser bem explorado por teméticas, desafios com o
uso de acessorios, com musicas variadas quanto ao ritmo, melodia, instrumentacéo,
para gue a crianga realmente exercite seu potencial trabalhando também em duplas
e pequenos grupos, estimulando além da criatividade as relagdes sociais, a
organizacao e o respeito. Damasio (2000), no artigo Danca para criancas, acrescenta
ainda que “o momento da improvisagao permite ao professor ter um olhar particular
de cada aluno levando em conta sua personalidade, estimulando suas qualidade
individuais”(DAMASIO, 2000, p. 242).

f) Postura

Na aula tradicional, normalmente, o professor explica sobre a postura quando
o aluno ja estiver na barra esperando para realizar o exercicio. Muitas vezes, sO no
decorrer da atividade é que ele vai sendo orientado a contrair e sustentar a
musculatura abdominal, a manter as costas eretas e o quadril retrovertido. Além disso,
ele terd de lembrar também de contrair as coxas mantendo os joelhos estendidos ao
maximo, manter o pescog¢o com leve tensao e as escapulas deprimidas, sem esquecer
das costelas “fechadas” e o glateo contraido. Para evitar que o aluno tenha de se
preocupar com tantas informag¢6es quando atingir um proximo nivel no ballet, alguns
hébitos posturais j& podem ser ensinados a crianca desde cedo, além de ser um
aprendizado que ela levara para toda a vida e lhe servir4 para a manutencao da sua

saude postural. Aspectos como a ideia de crescimento, alongamento do tronco e
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pescoco podem ser desenvolvidos, assim como a conscientizacao de todas as partes

do corpo que mais tarde serdo exigidas.

g) Acrobacias

As acrobacias fazem parte de um repertorio motor rico e conferem uma boa
destreza corporal, além de ser divertidas e conferir autoconfiangca a quem sabe fazé-
las. Como visto antes, as posi¢cles invertidas e os rolamentos sdo movimentos
estabilizantes importantes para o desenvolvimento do equilibrio, e trabalham a
consciéncia corporal. Além disso, sdo de uma complexidade um pouco maior que
outros movimentos estabilizantes, pois sdo também locomotores e recrutam varias
partes do corpo ao mesmo tempo. Elas podem ser inseridas apos todos os momentos
da aula como um aprendizado “extra” ou ainda como preparatorios de outros

aprendizados, no caso do rolo para frente e para tras em relagéo ao giro.

h) Ritmo
O conhecimento do ritmo proporciona a criangca uma inclusdo no mundo
musical, uma vez que ela é capaz de percebé-lo e acompanha-lo, além de ser
importante para o desenvolvimento do sincronismo e da coletividade, ja que todos
deverdo acompanhar o tempo musical na hora da danca. A nocdo temporal
explorando variagdo na dinamica e no andamento, trabalhando o ritmo externo,
interno e o siléncio ritmico, € um trabalho que deve ser desenvolvido na infancia e que
facilitara seu aprendizado o quanto antes se inicie, especialmente para aqueles que
tiverem alguma dificuldade. Além disso, a sensibilizacdo a musica previne o aluno
contra a mecanizagao e o exibicionismo. “Ele podera envolver-se, com percepc¢éo
emocional incorporando o tema melddico a execugéo técnica’(ARAGAO, s.d., p.152).
Muitos outros fatores ainda podem ser abordados, como organizagcao dos
momentos da aula, formas de ensino e organiza¢do dos conteudos ao longo do ano.
Porém, neste trabalho, focamos a atencdo na escolha de conteldos e suas
justificativas, a fim de introduzir o professor/leitor a importancia da conscientizacao de
gue o ensino no ballet ndo pode ser fundamentado puramente no empirismo.
Precisamos refletir sobre as escolhas e assim elaborar formas que sejam cada vez
mais eficazes e condizentes com a evolucao da nossa educacéo, contribuindo cada

vez mais na formacao integral das criancas.
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A danca como conteudo estruturante da educacdao fisica escolar:
uma proposta de ensino a partir da perspectiva da pedagogia critico-
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Resumo

O objetivo foi verificar a percepcdo dos(as) alunos(as) do 7° ano quanto as
possibilidades de ensino da danca na escola a partir da perspectiva da Pedagogia
Critico-Emancipatoria e o Método Laban. A pesquisa caracteriza-se como descritiva
qualitativa (Minayo, 2008) e teve como instrumento de pesquisa o relato e a entrevista.
A amostra foi de trinta (30) alunos do 7° Ano de um colégio do municipio de
Marilena/PR. Verificou-se que é possivel trabalhar a danca na escola com
fundamentacéo tedrico-pratica. A perspectiva da Pedagogia Critico-Emancipatéria e
o Método Laban oferecem varias possibilidades de trabalhar os conteudos da danca
gue constam nas Diretrizes Curriculares do Estado do Parana. Conclui-se que o aluno
pode assim explanar de forma escrita e falada comentarios sobre os conhecimentos
adquiridos. Sugere-se que tal trabalho pode ser realizado em todos 0s niveis de ensino

com as devidas adequacoes.

Palavras-chave: Educacdo fisica. Danca. Pedagogia critico-emancipatoéria.
Fenomenologia. Método Laban.
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Introducéo

Sabe-se que o homem primitivo dancava. Essas dancas faziam parte de ritos
comemorativos ou de passagem, como momentos de alegria, de medo, de dor, no
nascimento e na morte. Os movimentos ritmados serviam para expressar sentimentos,
emocOes e comunicacdo, tanto aos seus semelhantes, como aos deuses. Eles
acreditavam que com esses movimentos estavam saudando os deuses e esses
movimentos, portanto, faziam parte de seu cotidiano. Sendo assim, Nanni (2008)
aponta que a evolucdo e o progresso da Danca por meio da historia ndo séo
aleatérios. Obedecem a padrbes sociais e econdmicos ou hascem de necessidades
latentes do homem de expressar seus sentimentos e emocgdes, desejos e interesses;
sonhos ou realidade através das formas mais diversas de Danca.

Pode-se observar que a danca € uma das principais formas de expressao
humana. Dancando é possivel integrar corpo, movimento, expressao, pensamento e
sentimentos. Por ela aprende-se conhecer a si e ao outro, compreender suas
limitacdes e desenvolver capacidades e habilidades.

A danca é, portanto, elemento fundamental para formar e informar o individuo,
pois desperta nele a possibilidade de crescer em interacdo consigo mesmo, com 0
outro e com 0 meio em que vive. Portanto, a danca deve estar presente no contexto
escolar, como forma de integracdo, expressao individual e coletiva, ja que possibilita
o desenvolvimento do aluno(a) levando-o(a) a exercitar fatores como a atencao,
percepcdo, colaboracdo, solidariedade, concentracdo, sequenciacao, socializacao,
improvisacao, criatividade e resolucéo de problemas.

Nesse sentido, Marques (2005) questiona: por que sera que a Danca raramente
faz parte, de maneira continua e sistematizada, de nosso sistema escolar? Ela afirma
que: [...] nossa escola formal esta fundada em valores que ha séculos tém valorizado
o conhecimento sintético, sistémico e linear em detrimento do conhecimento sintético,

sistémico, corporal, intuitivo.

Metodologia

O estudo se enquadra no tipo de pesquisa descritiva qualitativa de acordo com

Gil (2008). A amostra da pesquisa foi composta por trinta alunos do 7° Ano A do
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Colégio Estadual Princesa Izabel do municipio de Marilena/PR. A comunidade escolar
desse estabelecimento é formada, em sua maioria, por jovens e adolescentes filhos
de pequenos proprietarios rurais e comerciantes, familias dos assentamentos do MST
(Movimento dos Sem Terra) e “boias-frias” (Projeto Politico Pedagdgico - PPP).

As intervencdes foram realizadas em quinze aulas no periodo de 4 de outubro
a 1° de dezembro. Utilizaram-se como instrumentos de pesquisa o relato e a

entrevista.

Desenvolvimento

Os conteudos propostos nas Diretrizes Curriculares da Educacdo Basica do
Estado do Parana, (PARANA, 2008) mostram a necessidade de tratar destes
utilizando uma metodologia que ofereca ao professor e aos alunos maior organizacao
e compreensédo dos conteudos a ser trabalhados. Dentre os contetudos estruturantes
apresentados, temos a danga.

Na necessidade de ter uma base filosofica, a Fenomenologia insere para a
educacdo uma forma de o aluno se conhecer e buscar a superacao do dualismo ou
dicotomia que se apresenta entre sujeito e objeto, corpo e mente, teoria e pratica.
Para isso, Merleau-Ponty (2006) evidencia a seguinte frase: “Eu sou o meu corpo”. E
Betti (2007) analisa: a frase famosa ecoa como uma palavra de ordem que muitos
repetem sem compreendé-la bem. Quando Merleau-Ponty afirma que “eu ndo estou
diante de meu corpo, estou em meu corpo, ou antes sou meu corpo”, esta de modo
espetacularmente sintético, € verdade, diferenciando o “corpo objetivo” do “corpo
proprio” ou “fenomenal’. [...] “0 corpo proprio ou fenomenal € o do qual tenho a
experiéncia atual, € a funcéo do corpo vivo, € a verdade do corpo tal como nés o
vivemos, da qual o corpo objetivo, que apenas existe conceitualmente, é s6 uma
imagem empobrecida”.

Merleau-Ponty (2006), no prefacio de “Fenomenologia da Percepg¢ao”, define
Fenomenologia como: [...] 0 estudo das esséncias, e todos os problemas, segundo
ela, resumem-se em definir esséncias: a esséncia da percepcdo, a esséncia da
consciéncia, por exemplo. Mas a fenomenologia é também uma filosofia que repbe as
esséncias na existéncia, e ndo pensa que se possa compreender o homem e o mundo

de outra maneira sendo a partir de sua “facticidade”. E uma filosofia transcendental
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gue coloca em suspenso, para compreendé-la, as afirmacdes da atitude natural, mas
€ também uma filosofia para a qual o mundo ja esta sempre “ali”’, antes da reflexao,
como na presencga inalienavel, e cujo esforgco todo consiste em reencontrar este
contato ingénuo com o mundo, para dar-lhe enfim um estatuto filosofico.

Dartigues (2008) acrescenta que, como tudo que aparece € fenbmeno, o
dominio da Fenomenologia € praticamente ilimitado e ndo poderiamos, pois, confina-
la numa ciéncia particular. Assim, ndo poderiamos proibir a ninguém pretender-se
fenomendlogo desde que sua atitude tenha algo a ver com a etimologia do termo: “Se
nos ativermos a etimologia, qualquer um que trate de maneira de aparecer do que
qguer que seja, qualquer um, por conseguinte, que descreva aparéncias ou aparicoes,
faz fenomenologia”.

Neste sentido buscou-se a estruturacdo do ensino na Pedagogia da
Perspectiva Critico-Emancipatoria de Kunz (2009) que infere: [...] ao induzir a
autorreflexdo, a pedagogia Critico-Emancipatoria devera oportunizar aos alunos
perceberem a coergédo autoimposta de que padecem, conseguindo com isto dissolver
o “poder” ou a “objetividade” dessa coergdo e assumindo um estado de maior
liberdade e conhecimento de seus verdadeiros interesses, ou seja, esclarecimento e
emancipacao.

No contexto de aproximacdes viu-se a possibilidade de acoplar a
Fenomenologia, a Perspectiva da Pedagogia Critica-Emancipatéria e o Método
Laban, oferecendo o suporte pedagogico necesséario para nortear o ensino dos
conteudos de dancga na escola e conscientizagao da importancia do conteudo “danga”
para a formacao do aluno.

Rangel (2000) mostra que: o Método Laban possibilita a danga ser trabalhada
na escola com possibilidades multiplas do movimento no processo educativo,
oportunizando uma movimentagcado menos restrita, mas criativa e de acordo com o
desenvolvimento global da pessoa, seja ela crianca, adolescente jovem ou adulto.

De acordo com Nanni (2008), Rudolf Von Laban integra a danca a outras artes.
Tendo estudado o dominio dos movimentos, criou um sistema de anotagdes e incluiu
elementos interpretativos ao processo de ensino da danca. E como se Laban tivesse

cifrado os movimentos através de termos e desenho simbadlico.
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Assim, o objetivo deste estudo foi verificar a experiéncia do se-movimentar dos
alunos do 7° ano quanto as possibilidades de ensino da dancga na escola a partir da

perspectiva da Pedagogia Critico-Emancipatoria e o Método Laban.

Analise e discussao dos resultados

Nas Diretrizes Curriculares da Educacéo Basica do Estado do Parana, Paran&a
(2008), do ensino fundamental, a danca é apresentada como contetdo estruturante.
Dentre estes conteludos destaca-se: [...] dancgas criativas, com abordagem teorico-
metodoldgica composta de componentes como recortes histéricos delimitando tempos
e espacos; experimentacdo de movimentos corporais ritmico/expressivos; criagao e
adaptacao de coreografias.

Sugeridos 0s possiveis temas a ser trabalhados em aula(s) com o contetudo
estruturante danca, fica oculto neste documento as formas de ser trabalhadas, pois o
mesmo deixa o professor livre para escolher a melhor forma de trabalhar o conteddo
e obter sucesso, mesmo porque o termo diretrizes fala por si. Neste sentido, Kunz
(2006) coloca que a pedagogia no ambito da Educacao Fisica € pouco estudada e
traz em seus estudos (2009) que ele ndo quer que a perspectiva da metodologia
Critico Emancipatoria seja um modelo metodolégico de ensino isolado, mas uma
proposta para um efetivo desenvolvimento politico-pedagoégico da Educacao Fisica
brasileira.

Sendo assim, o0 estudo aqui apresentado por meio dos instrumentos de coletas
de dados e da Implementacao da Producéo Didatico-Pedagdgica obteve os resultados

que seréo apresentados e discutidos a seguir.

Materiais diversificados 25% | Emancipatorio 2%
Método Laban 21% | Diferente 2%
Apresentacdo como avaliacdo| 15% | Interessante 2%
Brincadeiras 9% | Emocao 2%
Divertido 9% | Historia 2%
Trabalho em grupo 4%

Quadro 1: Percepcao dos alunos do 7° ano com relacdo as vivéncias nas aulas de
Educacéo Fisica com a utilizagdo da perspectiva da Pedagogia Critico-
Emancipatoria e Didatica Comunicativa, o Se-movimentar e o Método Laban:

conteudo estruturante de Danca.
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No Quadro 1 pode-se verificar a percepcdo dos alunos do 7° ano com relacao
as vivéncias nas aulas de Educacdo Fisica, com a utilizacdo da perspectiva da
Pedagogia Critico-Emancipatoria e da Didatica Comunicativa, 0 se-movimentar e 0
Método Laban: 25% citaram os materiais diversificados, 21% citaram Método Laban,
15% disseram apresentacédo no final de cada aula, 9% disseram as brincadeiras, 9%
citaram que foi divertido, 4% destacaram os trabalhos em grupo, 3% disseram que foi
interessante, 3% citaram o0s locais diferentes, 2% disseram que discutiram 0s
resultados ao final da aula, 2% citaram que as aulas foram diferente, 2% disseram que
foi emancipatério e que iam aproveitar tais conhecimentos fora do ambiente escolar,
2% citaram danca para todos — destacando que ndo se sentiam excluidos das
atividades e que as fizeram porque quiseram e sentiam prazer —, 2% destacaram a
sua satisfacao, 2% citaram que sentiam emocao ao realizar as atividades e 2% citaram
a importancia da construgao historica do contetdo proposto.

Sobre as questdes relacionadas neste questionamento, Laban (1978) disserta
que: a extraordindria estrutura do corpo, bem como as surpreendentes acées que é
capaz de executar, sdo alguns dos maiores milagres da existéncia. Cada fase do
movimento, cada minima transferéncia de peso, cada simples gesto de qualquer parte
do corpo revela um aspecto de nossa vida interior. [...[ O movimento € um processo
pelo qual um ser vivo se capacita a satisfazer uma gama imensa de necessidades
inferiores e exteriores.

Para destacar as questdes relacionadas a percepcéo dos alunos, Nanni (2008)
expressa que: [...] a evolucéo e o progresso da Danca por meio da histéria ndo séo
aleatérios. Obedecem a padrbes sociais e econdmicos ou hascem de necessidades
latentes do homem de expressar seus sentimentos e emoc0des, desejos e interesses;

sonhos ou realidade por meio das formas mais diversas de Danca.

Oralmente 36% Viaeos 9%
Materiais Diversificados | 23% | Paciéncia 5%
Questionamentos 9% Interessante | 5%
Pratica 9% Planejamento | 4%

Quadro 2: Formas de explicacdes das atividades dadas pela professora nas aulas
de Educacéo Fisica do 7° ano com a utilizacdo da perspectiva da Pedagogia Critico-
Emancipat6ria e Didatica Comunicativa, o se-movimentar e o Método Laban:

conteudo estruturante de Danca.
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No Quadro 2 é possivel verificar como as atividades eram explicadas pela
professora nas aulas de Educacéo Fisica do 7° ano com a utilizacado da perspectiva
da Pedagogia Critico-Emancipatério e a Didatica Comunicativa, 0 se-movimentar e o
Método Laban. Nessa questéo, 36% disseram que foi de forma oral, 23% por meio de
materiais diversificados, 9% através de videos sobre o contetdo abordado, 9%
destacaram questionamentos realizados antes, durante e no final das aulas, 5%
disseram que era de forma interessante, 5% destacaram paciéncia da professora ao
explicar o contetdo, 9% disseram que era pratica e 4% citaram que era feita a
utilizacao do planejamento.

Marques (2005) destaca que a formacao dos professores que atuam na area
de danca € sem duvida um dos pontos mais criticos no que diz respeito ao ensino
dessa arte em nosso sistema escolar. Na pratica, tanto professores de Educacéo
Fisica, de Educacéao Infantil, Fundamental I, assim como de Arte, vém trabalhando
com danca nas escolas. [...] Nesse periodo de transicdo em direcao a inclusdo real da
danca nas escolas, seria fundamental que esses professores continuassem buscando
conhecimento prético-tedrico também como intérpretes, coredgrafos e diretores de
danca.

E para que tal conteudo seja trabalhado, Kunz (2006) sugere que [...] uma teoria
pedagogica no sentido Critico-Emancipatorio precisa, na pratica, estar acompanhada
de uma didatica comunicativa, pois ela devera fundamentar a funcdo do
esclarecimento e da prevaléncia racional de todo agir educacional. E uma
racionalidade com o sentido do esclarecimento implica sempre uma racionalidade
comunicativa. Devemos pressupor que a educacao é sempre um processo no qual se
desenvolvem “agdes comunicativas”.

Verificou-se que, ao informar os encaminhamentos da aula a partir das metodologias
em questdo e citagdo dos nomes de seus autores, percebeu-se entusiasmo e
motivagcdo agucando as expectativas sensoriais e motoras, a visao e o tato para que
a atividade fosse realizada com éxito. Causa muita expectativa e os deixa atentos o

tempo todo, tornando a participacao intensa.

Individual | 41% | Grupo | 59%

Quadro 3: Forma que as atividades eram realizadas nas aulas de Educacéo Fisica

no 7° ano com a utilizacéo da perspectiva da Pedagogia Critico-Emancipatoria e
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Didatica Comunicativa, o se-movimentar e o Método Laban: conteldo estruturante

de Danca.

Ja no Quadro 3 é mostrado como os alunos realizaram as atividades —individual
ou em grupo. E 59% responderam que realizavam as atividades em grupo e 41%
responderam que faziam as atividades sozinhos, possibilitando verificar a dinamica
da aula com relag&o a organizagdo dos alunos e das atividades.

Para confirmar tal resultado, Caminada (1999) observa que: [...] se
considerarmos a danca como uma predisposicdo herdada que se manifesta em
diversas formas de movimento e em diferentes grupos humanos e a associamos, com
todo o seu potencial de energia, a outros fendmenos da civiliza¢do, sua historia poderéa
se constituir num fator de enorme importancia para o estudo da espécie... e Kunz
(2009) estende seu raciocinio, relatando que [...] torna-se necessario, acima de tudo,
gue o ensino se concentre sobre a pessoa, a crianca, o adolescente que se movimenta
[...] a subjetividade pode ser entendida assim, como este processo por meio do qual
o homem se desenvolve no contexto social concreto, numa relagéo tensa entre um

“ser social” e um “ser individual’.

[ Nao | 43% [ Sim | 28% [Asvezes [ 29% |

Quadro 4: Necessidade de auxilio para realizar as atividades nas aulas de Educacao
Fisica no 7° ano com a utilizacdo da perspectiva da Pedagogia Critico-
Emancipatéria e Didatica Comunicativa, 0 se-movimentar e o Método Laban:
contetdo estruturante de Danca.

O Quadro 4 mostra se o aluno tinha ajuda para realizar as atividades nas aulas
de Educacdo Fisica do 7° ano: 43% disseram que nédo tiveram ajuda, 29%
responderam que as vezes precisavam de ajuda da professora ou dos colegas e 28%
disseram gue sim, que precisavam de ajuda. Possibilitar a independéncia do aluno na
execucao das atividades propostas pelo professor leva Marques (2005) a enfatizar
gue: os alunos em sala de aula tém seus proprios repertorios de danca, suas escolhas
pessoais de movimento para improvisar e criar, assim como formas diferentes de

apreciar as dancas trabalhadas em sala de aula ou construidas em sociedade.
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Kunz (2006) reforca que o aluno, enquanto sujeito do processo de ensino, deve
ser capacitado para sua participacao na vida social, cultural e esportiva, o que significa
nao somente a aquisicdo de uma capacidade de acédo funcional, mas a capacidade
de conhecer, reconhecer e problematizar sentidos e significados nesta vida, por meio
da reflexao critica. A capacidade comunicativa ndo é algo dado, simples produto da

natureza, mas deve ser desenvolvida.

| Criou, inventou, realizou [ 81% | Copiou | 13% | Compartilhou | 6% |

Quadro 5: Forma de construcéo de conhecimento corporal nas aulas de Educacéao
Fisica no 7° ano com a utilizacdo da perspectiva da Pedagogia Critico-
Emancipatoria e Didatica Comunicativa, o se-movimentar e o Método Laban:

contetdo estruturante: Danca.

Podem-se verificar no Quadro 5 as respostas relacionadas a forma de
construcdo de conhecimento corporal utilizada pelo aluno detectando se ele
criou/inventou/realizou, repetiu, copiou as atividades nas aulas de Educacéo Fisica do
7° ano: 81% dos alunos disseram que criaram/inventaram/realizaram o seu proprio
movimento, 13% disseram que copiaram dos colegas e 6% disseram ter
compartilhado o conhecimento por eles desenvolvido.

Kunz (2006) destaca que a exploracdo e o desenvolvimento dessa linguagem
abrem horizontes imprevisiveis e impressionantes, especialmente entre criancas e
jovens, na vida das relacdes ndo apenas profissionais, mas especialmente afetivas,
emocionais e de sensibilidade com a natureza e cultura. Trabalhar com o ensino do
movimento humano que leva a copia e imitacao é reprimir e até eliminar sentimentos,
emocoes e realizacbes mais importantes da vida de uma pessoa. E acrescenta que
(2009): “Nenhum movimento pode ser estudado/analisado como algo em si. Ninguém
pode isolar o movimento dos objetos ou do ser que movimenta. Sempre sao objetos,
coisas, pessoas ou animais que se movimentam, por forgcas préprias ou impulsionadas
por algo [...] se movimentam em determinada situacdo e sob determinadas
condicoes”.

Para Margues (2005) a escola pode, sim, fornecer parametros para a
sistematizacdo e apropriagcdo critica, consciente e transformadora dos conteudos

especificos da danca e, portanto, da sociedade. A escola teria, assim, o papel ndo de
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“soltar” ou de reproduzir, mas sim de instrumentalizar e de construir conhecimento
em/por meio da danca com seus alunos, pois ela é forma de conhecimento, elemento

essencial para a educacgéao do ser social.

Sim | 92% | As vezes | 8%

Quadro 6: Participacdo na elaboracéo e sugestdes para as atividades nas aulas de
Educacao Fisica do 7° ano com a utilizacao da perspectiva da Pedagogia Critico-
Emancipatoria e Didatica Comunicativa, 0 se-movimentar e o Método Laban:

contetdo estruturante de Danga.

O Quadro 6 procura saber se o aluno participou da elaboracdo e se deu
sugestdes para as atividades nas aulas de Educacao Fisica do 7° ano: 92% dos
alunos responderam que sim e 8% responderam que “as vezes” davam sugestoes.

Estes ainda passaram pela parte da aula da transcendéncia de limites para

aprendizagem participando das etapas das atividades e atuando efetivamente da
elaboracao, sugerindo, repetindo, corrigindo e encenando.
Em seguida hd uma etapa da transcendéncia de limites, criando/inventando,
problematizando, apresentando ideias e finalizando com a apresentacdo de cada
grupo. A parte final da aula faz com que o aluno exale toda a sua realizacdo em forma
de sorriso espontaneo e aplausos. Sai da aula sentindo-se parte integrante do seu
processo de construgcéo e execucdo, ndo apenas executantes que repetem ou copiam
movimentos.

Para confirmar a importancia da participagcdo do aluno no processo de
elaboragdo e sugestao, Laban (1978) destaca que “o homem se movimenta a fim de
satisfazer uma necessidade. Com sua movimentagao, tem por objetivo atingir algo
que lhe é valioso”. Ao elaborar e sugerir, o aluno pretende alcangar algum objetivo e

neste sentido Nanni (2008) acrescenta que: “...a vivéncia corporal, portanto, da a
plena dimensdo da existéncia. Existir é se aperceber, dar existéncia através da
experimentacdo plena de existir. E experimentar o que vocé é através da vivéncia:
estar dentro de mim; ter plenitude do que sou; estabelecer a dimensdo completa de
mim mesmo; construir a cada dia o meu ‘Eu”.

Esses foram os resultados obtidos neste estudo sobre o tema que deve ser
latente no trabalho do professor de Educacéo Fisica, que deve, com persisténcia,

343



buscar conhecimento para que ocorra a inser¢cdo da danca nas escolas de forma

educativa, fundamentada, planejada e estruturada.

Consideracdes finais

Com o intuito de obter sustentacdo para defender a relevancia do contetdo
estruturante de danca, foi possivel investigar que ha diversas possibilidades de
realizar a danga na escola. Pela existéncia desta necessidade, foi de suma
importancia estabelecer uma base filoséfica como a Fenomenologia, a metodologia
na perspectiva da Pedagogia Critico-Emancipatoria e o Método Laban. A partir destes
referenciais foi possivel planejar as aulas e aplica-las tendo como ponto de partida os
Conteudos Estruturantes que constam nas Diretrizes Curriculares do Estado do
Paranda, Parana (2008).

Dessa forma conclui-se que, por meio das estratégias pedagogicas utilizadas
nas aulas de Educacéo Fisica com o Conteudo Estruturante: Dancga, o aluno adquiriu
conhecimentos, podendo assim explanar de forma escrita e falada comentéarios sobre
a Danca, mostrando o conhecimento adquirido. Considerando a possibilidade
verificada, sugere-se que tal trabalho pode ser realizado em todos os niveis de ensino,

adequando-o de acordo com a especificidade de cada realidade escolar.
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Atividades ritmicas e expressivas na educacao infantil: importancia

e beneficios

Sarah Coelho30

Anderson da Silva Honorato131
Resumo

Este trabalho aborda a importancia da danga para os alunos da educacao
infantil, sendo justificado pela necessidade cada vez maior de a escola trabalhar
atividades que incentivem o desenvolvimento motor das criancas. Trata-se de uma
pesquisa bibliografica, que traz como objetivo principal elencar os principais beneficios
de atividades de danca para as criancas da educacao infantil, além de evidenciar a
necessidade de atividades fisicas bem direcionadas para o desenvolvimento motor
dos alunos, bem como expor como o pleno desenvolvimento sensorio-motor é
essencial para o desenvolvimento cognitivo. Concluiu-se que a danca é uma

importante ferramenta pedagdgica, além de ser uma atividade ludica.

Palavras-chave: Danca. Atividades ritmicas expressivas. Educacao Infantil.

Introducéo

A expressao corporal deve ser estimulada e trabalhada desde a tenra idade. O
presente trabalho objetiva discutir as questées que envolvem as atividades ritmicas-
expressivas que sao ou deveriam ser desenvolvidas pelas instituicbes responsaveis
pelo cuidar e educar das criancas de zero a 5 anos, o0 que na legislacédo educacional

brasileira denomina-se educacéo infantil, a saber:

A educacao infantil, primeira etapa da educacao basica, tem como
finalidade o desenvolvimento integral da crianga de até 5 (cinco) anos,
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Educacéo Fisica (UEL/UEM) e Docente no Instituto Federal de Santa Catarina (IDSC).
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em seus aspectos fisico, psicoldgico, intelectual e social,
complementando a acédo da familia e da comunidade (BRASIL, 1996,
Art. 29).

Essa mesma lei afirma ainda que:

a Arte é considerada obrigatdria na educacao basica: “[...] o ensino da
arte constituird componente curricular obrigatorio, nos diversos niveis
da educacao basica, de forma a promover o desenvolvimento cultural
dos alunos” (BRASIL, 1996, Art. 26).

A realizacao deste trabalho justifica-se pela necessidade cada vez maior de a
escola trabalhar atividades que incentivem o desenvolvimento motor das criancas na
educacéao infantil. Ali, elas tém cada vez menos espaco e oportunidades para apreciar
e aprender sobre musica, devido ao crescimento e a popularizacao de
atrativos eletronicos. E também porque:

O professor deve conscientizar-se de que o momento € de inovar e
ousar, que os tempos de coépias ja se afastaram juntamente com
paradigmas que ndo se enquadram mais nas novas visoes de uma
pedagogia preocupada com a formacdo integral do educando
(VERDERI, 2009, p. 22).

A probleméatica a ser trabalhada nesta pesquisa gira em torno do
guestionamento: quais 0s beneficios das atividades ritmicas-expressivas para 0
desenvolvimento das criangas na etapa da educacao infantil? De modo que o objetivo
deste trabalho é realizar o levantamento desses beneficios.

Desenvolvimento

A danca é uma das mais antigas atividades fisicas intencionais do ser humano,
conforme nos apresenta Verderi (2009, p. 23): “O homem primitivo dangava por
inimeros significados. [...] O homem dangava para tudo que tinha significado, sempre
em forma de ritual’. Ndo podemos deixar de citar que para os familiares de alguns
alunos, e mesmo para alguns educadores, atividades que envolvam danca, musica e
até mesmo préticas pedagogicas com a ludicidade, sdo vistas como desconfianca e

descrédito com relagdo aos resultados de aprendizagem. Neste sentido, Marques
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(1990, p. 16) nos explica os motivos desta resisténcia as praticas docentes que

envolvam a danca:

A ignoréncia daquilo que pode ser considerado danca, a falta de visdo
de que a danca nao é necessariamente algo academizado, a falta de
experiéncia das pessoas no que diz respeito a danca, uma concepg¢ao
restrita de educacéo e, também, a dificuldade de lidar com o corpo
durante tantos séculos condenado ao profano e ao pecado.
(MARQUES, 1990, p. 16).

Dentre os fatores que evidenciam a importancia da danca entre as atividades a
ser trabalhadas na educacéo infantil, encontramos a questdo da psicomotricidade,
que, segundo Soares (1996), € o envolvimento da pratica docente com o
desenvolvimento do individuo, com o ato de aprender, com 0S processos cognitivos,
afetivos e psicomotores, buscando garantir a formacéo integral do aluno.

Ja para Resende (1994), a perspectiva renovadora da psicomotricidade esta
[...] na proposi¢cédo de um modelo pedagdgico fundamentado na interdependéncia do
desenvolvimento motor, cognitivo e afetivo dos individuos, bem como na tentativa de
justifica-la como um componente curricular imprescindivel a formacéo das estruturas
de base para as tarefas instrucionais da escola.

Ficou evidente que a pratica de atividades ritmicas-expressivas também
apresenta papel fundamental de estimulo aos processos cognitivos e emocionais.
Quando consideramos a reflexdo de Jean Piaget acerca das ideias construtivistas,
percebemos que é preciso ir além do desenvolvimento intelectual, pois este s6 ocorre

se houver simultaneamente o desenvolvimento fisico:

No construtivismo, a intengéo é construgdo do conhecimento a partir
da interacdo do sujeito com o mundo, numa relacdo que extrapola o
simples exercicio de ensinar e aprender. Conhecer é sempre uma
acdo que implica em esquemas de assimilagdo e acomodag&do num
processo de constante reorganizagéo (FREIRE, 1990, p. 9).

Devemos destacar que a interagcdo com o0 mundo exige, quase sempre, acoes
cuja realizacdo envolve todo o corpo, requerendo coordenacdo motora e
desenvolvimento sensodrio-motor. Reforcando este argumento, Laban (2009, p. 28)
afirma que: “Quando criamos e nos expressamos por meio da danca, interpretamos

seus ritmos e formas, aprendemos a relacionar o mundo interior com exterior”.
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Também é importante destacar que, para Marcelino (1996. p. 38), é necessario
gue a preocupacao com as atividades fisicas ja apareca desde os primeiros anos de

escolarizagdo, para que a crianga descubra o prazer nas atividades fisicas:

E fundamental que se assegure a crian¢a o tempo e 0s espacos para
gue o caréter ludico do lazer seja vivenciado com intensidade capaz
de formar a base sélida para a criatividade e a participagédo cultural e,
sobretudo, para o exercicio do prazer de viver, e viver, como diz a
cangéo [...] como se fora brincadeira de roda [...] (MARCELINO, 1996.
p. 38).

Neste sentido, Ferland (2006) afirma que ndo existe unanimidade entre os
pesquisadores, quando estes buscam uma definicdo para o que vem a ser 0 ato de
brincar, tornando assim a compreensao do ludico um processo bastante dificil, até
porque a brincadeira mostra-se um fendbmeno complexo e holistico. Nesta busca

conceitual, podemos adotar a definicdo de Ferland (2006):

[..] o ato de brincar é uma atitude subjetiva em que o prazer, a
curiosidade, o senso de humor e a espontaneidade se tocam; tal
atitude se traduz por uma conduta escolhida livremente, da qual ndo
se espera henhum rendimento especifico (FERLAND, 2006, p. 26).

Assim, podemos considerar que grande parte das atividades de danca a ser
realizadas com as crian¢as da educacdo infantil sera considerada pelos alunos como
uma brincadeira, o que aumenta consideravelmente seu interesse e participacdo. Nao
devemos nos esquecer de que, ainda de acordo com Ferland (2006), uma das
principais caracteristicas das atividades ludicas, das brincadeiras, € que tais acdes
proporcionam prazer.

Também é merecedor de destaque que as atividades ritmicas-expressivas sdo
de grande importancia para o progresso cognitivo e social dos estudantes. Paes
(2001) confirma que o principal objetivo destas atividades deve ser o de assegurar a
pratica no processo ensino-aprendizagem, com valores e principios voltados a uma
atividade gratificante, motivadora e permanente, reforcada pelos conteudos
desenvolvidos pedagogicamente.

Podemos evidenciar que:

Deve fazer parte da pedagogia do esporte conversar sobre os
acontecimentos da aula, colocar o aluno em situacdes desafiadoras,
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estimula-lo a criar suas proprias solucdes e a falar sobre elas, levando-
0 a compreender suas acdes. Sao coisas que contribuem para o
desenvolvimento da inteligéncia do aluno. Nao pensamos s6 no
crague; pensamos, mais que isso, na sua condicdo humana (FREIRE,
2003, p. 9-10).

Entretanto, como toda e qualquer atividade educacional, a danga deve ser
planejada, pois ndo é por ser uma atividade fisica que deve ser realizada sem
objetivos e contedudos conforme nos apresenta Paes (2001), ao afirmar que o

exercicio:

[...] pode deixar de ser uma atividade, tornando-se uma disciplina, e
seu programa de ensino devera definir com clareza seus obijetivos,
conteudos programaticos e procedimentos metodologicos utilizados
para o cumprimento dos programas propostos (PAES, 2001, p.18-19).

Por fim, devemos também evidenciar que a danca € um importante instrumento
educacional, capaz de gerar resultados expressivos no desenvolvimento pleno do

estudante, conforme confirmado por Pereira (2001, p. 16):

[...] a danga € um conteudo fundamental a ser trabalhado na escola:
com ela, pode-se levar os alunos a conhecerem a si proprios e/com os
outros; a explorarem o mundo da emocéo e da imaginagao; a criarem;
a explorarem novos sentidos, movimentos livres (...). Verifica-se
assim, as infinitas possibilidades de trabalho do/para o aluno com sua
corporeidade por meio dessa atividade.

Ao pensarmos no desenvolvimento da crianga, cabe a todos os adultos
envolvidos no processo educacional ter em mente que a instituicdo escolar deve ir
além do foco no aprimoramento intelectual, conforme nos apresentado por Freinet
(1991, p. 8):

Infeliz educacédo a que pretende, pela explicacdo teérica, fazer crer
aos individuos que podem ter acesso ao conhecimento pelo
conhecimento e ndo pela experiéncia. Produziria apenas doentes do
corpo e do espirito, falsos intelectuais inadaptados, homens
incompletos e impotentes (FREINET, 1991, p. 8).

Assim, de acordo com Verderi (2009. p. 33), “[...] a danca na escola devera ter
um papel fundamental como atividade pedagdgica [...] e por meio dessas mesmas

atividades reforgar a autoestima, a autoimagem, a autoconfianga e o autoconceito”.
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Também devemos citar neste trabalho que a crianca traz em sua natureza o impulso
de realizar movimentos ordenados e ritmados similares aos da danca, o que da maior
naturalidade as atividades que envolverem esta proposta (MORANDI, 2006).

De acordo com Morandi (2006), € dever dos profissionais da educacao
desenvolver nos alunos da educacéao infantil a consciéncia acerca dos principios do
movimento da danca, sempre tomando o cuidado de preservar a espontaneidade
infantil, além de desenvolver a expressao criativa. Dando sequéncia ao mesmo
raciocinio apresentado anteriormente, Marques (2003) nos alerta que a instituicdo
escolar, na pessoa de seus educadores, ndo deve dar prioridade a busca de
movimentos corretos e perfeitos, que obedecam a padrdes de coreografia.

O mesmo autor afirma ndo ser recomendado que as atividades de danca sejam
realizadas com carater competitivo, visto que cada aluno apresenta diferentes tipos
de expressédo corporal e, como tal, a danca configura-se como uma forma de
comunicacado individual da crianca. Vale lembrar que, mesmo entre alunos que ja
possuem uma vivéncia de dancas, € necessario cuidar para que a exigéncia técnica
nao apague o objetivo maior: a expressdo através do movimento. Dando respaldo
ainda maior a esta afirmacéo, Fiamoncini (2002-2003, p. 4) afirma que o0 excesso de
exigéncia técnica “[...] pode ocasionar-lhes uma falta de sentido para continuar
dancando”.

Para complementar esta andlise, Marques (2003, p. 14) nos faz uma importante
ressalva ao salientar que: “[...] o contexto dos alunos € um dos interlocutores para o
fazer-pensar a danca, pois garante a relacdo entre o conhecimento em danca e as
relagdes socio, politico e culturais dos mesmos em sociedade”.

O principal objetivo do trabalho com a danca em sala de aula deve ser o de
formar a crianca como um cidad&o critico, participativo e responsavel, capaz de se
expressar em diversas linguagens, aprendendo a pensar e analisar o0s movimentos
corporais. A escola sonhada por Freire (1996) possuia algumas caracteristicas como
leveza, alegria, seriedade e competéncia, sendo que a seriedade e a competéncia nao
excluiam a leveza e a alegria; portanto a escola, para ele, ndo precisava ser triste nem
pesada.

Sonhamos com uma escola que, sendo séria, jamais vive sisuda. A seriedade
nao precisa ser pesada. Quanto mais leve, mais eficaz e convincente € ela. Sonhamos

com uma escola que, porque séria, se dedique ao ensino de forma competente, mas,
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dedicada, séria e competentemente ao ensino, seja uma escola geradora de alegria.
O que ha de sério, até de penoso, de trabalhoso, nos processos de ensinar e aprender,
de conhecer, ndo transforma este “quefazer” em algo triste. Pelo contrario, a alegria
de ensinar e aprender deve acompanhar professores e alunos em suas buscas
constantes. Precisamos é remover os obstaculos que dificultam que a alegria tome
conta de nOs e ndo aceitar que ensinar e aprender sdo praticas necessariamente
enfadonhas e tristes. E por isso que [...] eu falava de que o reparo das escolas,
urgentemente feito, ja sera um pouco mudar a cara da escola do ponto de vista
também de sua alma (FREIRE,1996, p. 42)

Essa pratica leve e alegre pode ser obtida de diversas maneiras, de acordo
com a criatividade e o conhecimento de cada professor. Assim, podemos imaginar
facilmente atividades de danca como um meio para desenvolver essa pratica,
considerando que ela pode contribuir para o aprendizado e o pleno desenvolvimento
das criancas. Diante destes objetivos, podemos ressaltar que o educador é
fundamental no espaco da educacédo infantil e sua formacao € imprescindivel, pois
educar nao se limita a repassar informac¢ées ou mostrar apenas um caminho, mas
organizar uma pratica pedagogica no qual o educando desenvolva habilidades para
lidar com as diferencas e desenvolva consciéncia de si, dos outros e da sociedade.
Cabe ao professor proporcionar momentos de interacdo e autoconhecimento, para 0s
quais a danca surge como importante ferramenta de trabalho pedagdgico, além de
atividade ludica.

Assim, fica claro que as aprendizagens significativas ocorrem durante o
desenvolvimento da crianca e séo construidas em situacdes de interacbes com 0 meio
fisico e também com o proprio corpo, mas sendo também muito importante a interacéo
com o adulto, ou seja, o professor. Portanto, é fundamental que os educadores tenham
conhecimento da importancia das atividades de danca e de seu papel ha mediacdo
dessa pratica no espaco escolar.

A danca consegue aprimorar a criatividade, a sensibilidade e a inteligéncia,
ampliando as oportunidades de expressdo do aluno. Além disso, as atividades
musicais com coreografias livres ou dirigidas tém o intuito de criar lagcos entre as
pessoas, baseando-se na atividade em grupo.

O papel do professor € de fundamental importancia, devendo ele se tornar

facilitador da aprendizagem, repensando e adequando sua pratica, propondo sempre
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novas atividades, procurando manter os desafios e a motivacdo. Desta forma, é
necessario que o educador, ao trabalhar com a danca, ndo fique preso a busca por
resultados ou aprendizagem visivel, que limita a expressdo dos alunos,
comprometendo 0s objetivos principais da atividade com danca.

Mesmo ndo sendo o foco deste trabalho, é importante destacar o papel da
musica como a melhor incentivadora das primeiras atividades de danca planejadas
pelo educador. Como afirma Gainza, (1988, p.22): “A musica e 0 som, enquanto
energias, estimulam o movimento interno e externo no homem; impulsionam-no a
acao e promovem nele uma multiplicidade de condutas de diferentes qualidade e

grau”. E ainda, segundo Barreto (2000, p.45):

Ligar a musica e o movimento, utilizando a danca ou a expressao
corporal, pode contribuir para que algumas criangas, em situagéo
dificil na escola, possam se adaptar (inibicdo psicomotora, debilidade
psicomotora, instabilidade psicomotora etc.). Por isso € tdo importante
a escola se tornar um ambiente alegre, favoravel ao desenvolvimento
(BARRETO, 2000, p.45).

Como elemento parceiro da danca, a musica também traz beneficios
especificos para o processo educacional. Assim, podemos dar sequéncia ao objetivo
de elencar os beneficios da musica aos alunos da educacado infantil citando a
importante afirmacao de Katsch e Merle-Fishman apud Bréscia (2003, p.60): “[...] a
musica pode melhorar o desempenho e a concentracdo, além de ter um impacto
positivo ha aprendizagem de matematica, leitura e outras habilidades linguisticas nas
criangas”. A presenca da musica nas atividades escolares é muito bem recomendada

pelos Parametros Curriculares Nacionais (BRASIL, 1998), ao afirmar:

Aprender a sentir, expressar e pensar a realidade sonora ao redor do
ser humano, que constantemente se modifica nessa rede em que se
encontra, auxilia o jovem e o adulto em fase de escolarizacao béasica
a desenvolver capacidades, habilidades e competéncias em musica
(BRASIL,1998, p. 24).

Outro fator importante desenvolvido pelo trabalho com musica em sala de aula,

€ a sensibilidade desenvolvida a partir das melodias:

[..] as potencialidades de cada individuo (sua capacidade de
discriminacdo auditiva, suas emotividades etc.). Sao trabalhadas e
preparadas de modo a compreender e reagir ao estimulo musical [...]
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desenvolver os instrumentos de percepcdo necessarios para que o
individuo possa ser sensivel a musica, apreendé-la, recebendo o
material sonoro/musical, como significativo (PENNA, 1990, p.22).

Por fim, a musica torna as atividades de sala de aula mais atrativas para os
alunos, aumentando seu interesse e participacdo, ampliando os resultados de

aprendizagem obtidos, pois a musica em sala de aula € capaz de:

[...] propiciar uma alegria que seja vivida no presente € a dimensao
essencial da pedagogia, e € preciso que os esfor¢os dos alunos sejam
estimulados, compensados e recompensados por uma alegria que
possa ser vivida no momento presente (SNYDERS, 1994, 14).

Musica e danca acabam por formar uma parceria de grande sucesso, para que
a escola atinja seu objetivo de promover o pleno desenvolvimento da criangca como

ser humano apto a viver em sociedade.

Consideracdes finais

A sociedade vive um momento Unico em sua Historia, no qual é preciso que as
criangas sejam incentivadas a realizar atividades que envolvam movimento corporal.

As atividades ritmicas-expressivas, aliadas a mausica, surgem como uma
importante ferramenta educacional para o desenvolvimento sensoério-motor dos
alunos nas séries iniciais que, de forma ludica, comecardo a descobrir as iniUmeras
possibilidades de expressao corporal.

Convém evidenciarmos que o trabalho educacional envolvendo atividades com
musica e danca ndo representa uma novidade nas discussfes relacionadas as
praticas pedagdgicas, visto que tais atividades sdo contempladas pelos Parametros
Curriculares Nacionais.

A danca surge como importante ferramenta pedagogica, pois sua inclusdo na
rotina infantil vai favorecendo o desenvolvimento das aptidées fisicas e cognitivas,
melhorando a compreenséo acerca do proprio corpo e dos assuntos que o rodeiam.

Assim, apés a realizacdo deste trabalho, embasado em pesquisas
bibliograficas, pode-se concluir que os objetivos foram alcancados, ou seja, foi
possivel elencar os principais beneficios de atividades com musica e danca para as
criancas da educacdo infantil, além de evidenciar a necessidade de atividades
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musicais e ritmadas bem direcionadas para o desenvolvimento sensdrio-motor dos
alunos.

Vale lembrar que, mesmo alcancando 0s objetivos propostos no inicio deste
trabalho, bem como respondendo ao questionamento da problemética escolhida, ndo
se pode afirmar que o tema esteja esgotado ou totalmente abordado, visto que ainda
ha muito a ser estudado sobre a importancia da danca e da mdusica para o
desenvolvimento pleno das criancas. Uma sugestdo para trabalhos futuros é
pesquisar a frequéncia das atividades de danca num Centro de Educacéao Infantil, ou
mesmo analisar o papel da danca, musica e outras artes nos cursos de formacéao

inicial de professores, tanto em nivel médio quanto superior.
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