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Introducao

A danga é composta por contetidos diversificados, abordando a historicidade dos
corpos e os movimentos artisticos ao longo da evolugao humana. Desde a época
primitiva até a atualidade, perce]oe-se uma gama de infinitas possi]oilido.des do
movimento humano que compde um COrpo situado em um espago e em um tempo.
A danga constitui-se também de métodos técnicos que viabilizam a percepgdo do
corpo proporcionando a criacdo de obras artisticas que interagem com inumeras
linguagens corporais, considerando sua represen’[agao e suas especificiclades. Além
das suas definigées, de seus contetdos histdricos, técnicos e formais, temos a danga
como uma disciplina de ensino, abordada nas diferentes modalidades e niveis da
educacdo bdsica, superior e na pés-graduacdo. Nesse sentido, abordaremos também
contetidos especificos, da pratica e da me’foclologia docente, que sdo desenvolvidos

apends em cursos de fOIngaO de professores.

Este material cligi’cal foi dividido em quatro unidades, sendo a primeira
denominada de “A danga e suas formas de expressdo, performance e linguagern
corporal". Nessa secdo, serdo enfatizadas as definigées de olanga, de performance e de
linguagem corporo.l, clefinigaes estas que sdo imprescind.iveis para a compreensdo
das demais unidades. Em seguidcl, sucintamente, situaremos quem ¢é o profissionql
da danca segundo a Classificacdo Brasileira de Ocupagses - CBO/2002 e
apresentaremos como se apresenta’ o corpo e a danga no século XXI; abordaremos
também de que modo podemos entender e trabalhar a expressdo corporal em
danca, atentando-se a sua classificacdio e objetivos como vetores norteadores de
conhecimento nessa forma de expressdo em danca tdo comentada e trabalhada na

drea da danga.



a unidade dois, ‘Forma de Expressdo em Danca’, serdo abordadas as formas de
Na unidade dois, "Forma de Exp Dang bordadas as £ d
expressdo em clanga com o método de Klauss Vianna e seus principios: processo
udico, processo de wvetores; processo criativo e/ou diddtico, em que Ifaremos um
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gancho com a Do.nga Criativa de Labo.n, sua Coreologia e Eukinética como forma
propulsora do desenvolvimento da crianga, que nos remete a educagdo
psicossomdficq do indivicluo, abrangendo os cinco elementos de andlise de

movimento de Laban.

Na unidade trés, “As linguagens artisticas e o didlogo da danga com outras
linguagens’, adentraremos ao universo do Teatro de Movimento de Lenora Lobos e
Céssia Navas, que complemen’ra o entendimento de fatores fundamentais de
possibili&qdes para o desenvolvimento artistico e ped.o.gégico da do.ngo.; em seguida,
trataremos da expressividade artistica; finalizaremos com a Do.ngct, cine-dqngo.,
ciber-dqnga: Jrecnologio. associada & do.ngq, com a reflexdo de uma das mais

conceituas profissionais da drea da danga, a Professora Dra. Cristiane Wosniak.

Na quarta e ultima  unidade, “Danga-Educagao/Danga e Eclucagao", serdio
abordadas questdes pertinentes a danga como forma de conhecimento, contetdos
especificos da drea da danga; perceberemos qual danga devemos ensinar na escola,
seguind.o como modelo de reflexdo o cliagramo. de ]acqueline Robinson; também
apresentaremos o artigo: Por que Danca na escola? - da Professora Me. Marina G.
Barbieri Ferrari, que é muito enriquecedor; finalizaremos com o entendimento do
ensino da do.nga na educagdo info.n’cil, ensino fundo.men’fo.l, ensino méd.io, e ensino
no EJA, com materiais direcionados pelos PCNs e LDB - Lei n.° 9394/96, de 20 de
dezembro de 1996.
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Danca-Educacao/Danca e
Educacao

Nara Tonetto Dutra

Entendemos que é de suma importancia o estudo e a compreensao dos 3 Pilares
Basicos para trabalhar a danca na educacao: 1 - Raizes de habilidades motoras
(como vocé se locomove no espacol; 2 - Desenvolvimento de autonomia dos
movimentos, movimento como agente de comunicagao; 3 - Promocao da
criatividade; pontos estes tratados nas unidades anteriores. Nesta unidade,
levantaremos alguns conceitos no que diz respeito a Danga-Educacao/Danca e
Educacao; danca como forma de conhecimento; qual danca devemos ensinar na
escola; o corpo no espago escolar; a danca e seus diferentes afins; a educacao e a
fabrica de corpos; em seguida, direcionaremos o ensino da danca a educacao

infantil, a educacao fundamental, ao ensino médio, a EJA.



Danca-Educacao/Danca e Educacao?

"A necessidade de transformacéo social continua sendo uma
preméncia em nossos dias. O papel do ensino da dongo no

Brasil néo pode passar ingenuamente ao largo de reflexaes,
discussaes, propostas e apelos. Néao pode ser o ensaio da

valsa sobre o cadafalso.”

Isabel Marques

Diante dessa reflexdo, Marques (2009) levanta reflexdes acerca das pqlavras olanga e

educagao, por ambas remeterem a dois campos semanticos, gerados de no minimo

duas dreas de conhecimento e de dois polos de a’cuagao profissional.

A danca e a educagdo entendidas como um binémio - seja ele construido por uma
conjungdo, uma barra, um hifen ou por uma aglutinagéo - delimitam um campo
hibrido. No sentido hl’brido, danga e educagao estdo ligados, mas sem a necessidade
de se misturarem ou se fundirem. Ao contrdrio, quando entendidas enquanto drea

de conhecimento e atuacéo profissional, se fundem dialogicamente em justaposicéo.

Devemos refletir sobre os pontos de confluéncias entre clanga e educagao,
lembrando que educar ndo se resume a ensinar, portanto a educagao ndo se
restringe ao professor. A sociedade como um todo educa, e artistas também educam,
mesmo ndo estando em ‘sala de aula” dando aula, pois criam trabalhos de arte que
sdo compartilhados com o pﬁblico, assim como arqui’re’[os educam por meio de seus

projetos de construcdo; pais e mdes educam com suas posturas e atitudes.

Segundo Marques (2009), quanclo tratamos do bindmio clanga e educag&o, ndo

restringimos ambos ao universo da docéncia (professor/escola), mas tratamos da

relacdo de todos os profissiono.is de danca envolvidos no cendrio social.



Portanto, o conhecimento para Paulo Freire (1982) é interlocutor entre o sujeito e o

mundo em que vivemos, e hé duas maneiras bésicas dos individuos estarem/serem

no mundo: por meio dos contatos e/ou das relacses.

o Contatos: sdo reflexos univocos, inconsequentes, intranscendentes, estdticos,
monolégicos e intemporais.
° Relagaes: sdo reflexivas, plurais, consequentes, transcendentes, dialégicas,

transformadoras e temporais.

Dessa mo.neira, a nossa reﬂexao caminha para uma re]ag:do entre clo.nga e

educacdo, ao invés de meros contatos.

o Para Brecht (188-1956), em seu poema ‘Desordem Sangrenta’, considera a
passividade diante do caos uma a]oerragao quase on’folégica.

* Freire (1982, 1983, 1996) enfatiza que a educacdo tem eminentemente funcédo social
e poh”cica; para o autor, a educagao ¢ um ato poh”tico.

* Marques (2004, 2007) afirma que a d.ango. enquanto arte do/com/pelo corpo, quer
seja em situagdo educacionql, educativa ou ped.o.go'gico., carrega em si mesma
o po’fencial de transformar os cendrios cotidianos educacionais. No entanto, o
modo como ela é ensinada pocle fazer com que esse po’rencial da arte da danga

seja ou ndo transformador.

Os trés autores fazem um apelo & nado passividade, & contundéncia, em relacdo ao
P P S

ensino de olanga, e nesse trajeto a arte em si, quando trabalhada de forma

problema’tizadora, articulada e criticq, possui esse po’fencial transformador na

educacdo por relagdes, se nédo por contatos que dificilmente transformam.



'O homem estd no mundo e com o mundo... isto o torna um
ser capaz de relacionar-se... vai criando, recriando,

decidindo...”

Paulo Freire

Danca-Contatos-Educacao

Professores de danga que confiam somente no feeling para propor danga aos seus
alunos; programas de governo que o.legc.m falta de verba para continuidade de
projetos de danga; artistas que vdo para as escolas, para aulas ‘mdster’, sem
conhecer os propdsitos de programa de ensino e nunca mais aparecem; gestores que
ndo contratam especialis’tas - professores licenciados ou especializados - para
ministrar aulas de clanga nas escolas; aulas técnicas codificadas (balé, jazz, moderno,
flamenco etc.) que visam ao aprimoramento corporal dentro da técnica estabelecida;
gestores, diretores de escola e professores que se contentam com "dancinhas’ pontuais
nas festas comemorativas e ndo questionam os processos porque passaram os alunos;
aulas de clo.ngq que sdo um conjunto de atividades; dentre outras intmeras
possibilidades que podemos ressaltar como exemplo, proporcionam contatos dos

CI.l'LlIlOS com a danga por meio d.CI. educagao.

Danca-Relacoes-Educacao
Paulo Freire (1982), ao afirmar que contatos sdo reflexos - e nédo reflexivos -, enfatiza os

aspectos instintivos, passivos e ingénuos dos contatos. As relagdes sdo reflexivas:
conscientes e criticas, fruto de discernimento, de escolhas, pois somente na atitude

critica hd potencial para a transformagcéo.



Em uma aula de danga ¢ necessdrio muito mais que um fee]ing, é necessdrio
conhecimento; uma aula requer mais que atividades legais, requer um fio condutor
com propdsitos claros, amplos e profundos. Nesse caso, o professor pensa, articula,
propde, ndo intui, ele fundamenta e organiza sensagoes, feelings e sentimentos.

Proporcionando estabelecer relagses entre danga e a educagso.

Entretanto, ndo podemos desconsiderar no campo da danga - da arte, do corpo - a
presenca do fee]ing, da intuicdo, do instinto na concepgdo do conhecimento, pois
estes sdo focos essenciais em uma aula de danga, podendo se entrelacar e tecer
relagaes necessdrias a um ensino de dangq critico e transformador, mas néo podem
ser o fim e a Unica ferramenta do trabalho do professor de danca, afirma Marques

(2010).

Danca como forma de conhecimento

A escola poole dar pardmetros para a sistematiza¢do e a apropriagdo critica,
consciente e transformadora dos contetidos especificos da danca, nédo tendo o papel
apenas de reproduzir, mas sim de instrumentalizar e construir conhecimento por

meio da danga.

Marques (2003) aponta que a construgdo de conhecimento no campo das artes implica
trées tipos de saber diferenciados e, ao mesmo tempo, complemen’tares: o
conhecimento direto, sem infermediagao das palavras; o conhecimento sobre as
artes; o conhecimento de como fazer algo. Traduzindo esses sentimentos para a drea

da danga, estes equivaleriam a experimentar, sentir, fazer danga.

o direto = experimentar
e sobre = sentir

® Ccomo = fo.zer



Contudo, Reid (1983) enfatiza que as artes sdo somente alimentadas pelo
conhecimento direto, ou seja, somente podemos dizer que realmente conhecemos e
sabemos algo sobre/de uma dang¢a quando formos capazes de senti-la e percebé-la
em nossos corpos. Em seus trabalhos (1981, 1986), esse mesmo autor distingue a arte
em dois tipos de sentimentos: o sentimento afetivo, associado as Vivénciqs/descqrgas
emocionais; o sentimento cognitivo, com o quo.l a danga, enquanto forma de

conhecimento e disciplina escolar, estaria mais enga]'ada.

Muito mais que do que “auto-expressar-se’, “desanuviar
tensdes’, “sentir o intimo da alma’, tal qual defendem muitos
dangarinos (as) e professores (as) de danca que associam as
emocdes, o conhecimento direto da danca (a vivéncia prdtica)
permite um tipo diferenciado de percepcdo, discriminogdo e
critica tanto da danga quanto de suas relagdes conosco

mesmo e com O mundo .

(MARQUES, 1989 apud 2003, p. 23)

Conteudos Especificos da area da danca

Segundo Marques (2003), a especificidade da danga estd em ser tratada como arte e
ndo somente como movimento. A danga é, na verdade, uma ar’ticulagao entre
movimento, clangarino(a), som, espaco geral onde ocorre, ar’ficulagao esta que da

coloridos diferenciados aos reper’térios/improvisag&o de danga.

Preston-Dunlop (1992), baseando-se na Técnica de Laban, denominou de sub-textos da
danga os aspectos coreolégicos, o movimento e suas estruturas. E o trabalho com
essas estruturas da danga que fazem com que pPoOssAMOs perceber, experimentar e

en’fend.er eIm Iossos COorpos o que, oncle, COoIMNno e com quem/o qUé o movimento



acontece. Incluir a teoria a pratica com as diversas partes do corpo, com suas
dindmicas de movimento, com o uso do espago pessoal de cada um, das agdes e dos

relacionamentos que se estabelecem, possibili’fa uma rela¢do com ela.

Para tanto, se faz necessdrio também o conhecimento das nossas
ha]oilido.des/possi]oilido.des corporais cdrd.io-vqsculares, respiro.’co'rias, a coordeno.gao
muscular e a dindmica do equilibrio pos’tural. Tudo isso mais a coreologia propdem

a consciéncia corporal e o conhecimento de como dqngar.

Para Marques (2003, um segundo grupo de contetidos da danga foi denominado pela
autora de contextos da clanga, em que inclui elementos histéricos, culturais e sociais
da danca como histéria, estética, apreciagdo e critica, sociologia, antropologia,
musica, como também nogdo de anatomia, fisiologio. e cinesiologio., compondo assim

os sa]oeres so]orea danga.

Um terceiro grupo chamado de textos, que possi]oili{a um conhecimento direto da
danca nas artes, sdo essencialmente os repertdérios dangados. Em se tratando de um
contexto educacional, essa nogdo pode se equnclir para todas as preposi¢des que
trabalham com o aluno este mundo da danca ou seus processos: a improvisagdo, a
composicdo coreogrc’tfica, o proéprio repertdrio, possibilitando uma pratica e

compreensdo da danca em si.

Qual “danca” devemos ensinar?

Atualmente, existem diferentes modalidades de danga em nossa sociedade, temos
desde a d.anga voltada ao lazer, como as coreografias de carnaval, algumas d.qngas
de salao, as dangas das casas noturnas, aos rituais (’cerreiros de candomblé, por
exemplo) e as dangqs ditas teatrais (ballet cldssico, clanga folclérica, moderna,

contempordnea, entre outras).

Nossa sociedade é dominada por redes de comunicagdo de maneiras mlﬂ’fiplas e
complexas que afetam de maneira objetiva nossos conceitos de tempo e de espaco e,

consequen’temen’te, de danga e de educagao.



Experimen’tamos hoje uma danga su]os’tancial, instantaneaq, que nos permeia uma
. A . . . . 7 . 7’
vivéncia sem limite, sem fronteira. Tudo estd mais maledvel. Contudo, nossas

emogdes, intuic¢des, crengas espiri’tuais, ndo se resumem & concretude do mundo.

Marques (2003), dentro das propostas supracitadas, propde para o ensino da danca nas
escolas uma maneira mfﬂ’[ipla e sistémica de conectar conhecimento, as pessoas e
suas realidades sociais, politicqs e culturais, o que Fritjof Capra (1982) chamou de “eco-
agdo.

Nessa perspectiva, a selecdo dos contetidos para uma aula de danga, assim como a
elaboracdo de seu planejamento, se dd pela articulagio multipla entre o contexto
vivido, perce]oido e imaginqdo pelo/clo aluno e os subtextos, textos e contextos da

prépria danca. Enfim, uma criacdo ancorada em uma ‘rede de textos’ tecida

especialmente para cada situacdo educativa.

Exemplo: Aula de improvisagdo em danga, com dindmicas de movimento para

criancas de O7 a 12 anos, que abordasse a violéncia como premissa de pesquisa para

o desenvolvimen’fo dessa G.U].G..

e Faixa etdria: O7 a 12 anos
¢ Contexto: violéncia (alunos que moram na periferia de suas cido.des)
o Texto: aulas de improvisagdo

e Subtexto coreolégico: dindmicas de movimento

Propor algo que seja compativel com as maneiras de nossos alunos de pensar, agir e
viver o tempo, o espaco, o corpo, a danga no mundo contempordneo. Que o ensino
da danga seja significativo tanto para os alunos quanto para o mundo em que

vivemos.

Por Que Danca na Escola?



A Danga na escola con’templa uma nova proposta de ensino que a]orange
fundamentos da Danga-Educacdo e da Danca Educativa Moderna. Diferentemente
das tradicionais e j& conhecidas técnicas, a Danga aplicada ao contetdo escolar néo
pre’[ende formar bqilarinos; antes disso, consiste em proporcionar ao aluno um
contato mais efetivo e intimista com a possibilidade de se expressar criativamente
através do movimento. Essa proposta se resume na busca de uma pratica
pedo.go'gica mais coerente com a realidade escolar, onde a Danca preparard o corpo
dos alunos a fim de que se exercitem de acordo com suas necessidades,
desenvolvendo a destreza, a o.gilido.de e a autonomia, estimulando os movimentos
espontdneos e a precisdo do gesto, sendo indispensdvel para isso agir para que os
alunos compreendam o que fazem e por que o fazem, pois o movimento expressivo
é, antes de tudo, um movimento consciente. Nesse sentido, a Danca se liberta de um
academicismo que a torna inacessivel & maioria das pessoas, mostrando que ndo se
resume apenas ao aprendizado de técnicas e estilos (tais como ballet, jazz, etc.), pois
que a]orqnge um contexto mais elevado do que simples clqssificagées como estas. Isto
porque o ser humano danca por uma necessidade interior, muito mais proxima do
campo subjetivo que do fisico, e porque seus movimentos constituem formas de

expressar os seus sentimentos: dese]'os, qlegrias, pesares, gra’cidées.

A Danca na escola nédo é a arte do espe’cdculo, e educagao através da arte; por isso
mesmo se traduz em alguns preceitos que seguramente sdo essenciais para o seu

desenvolvimento:

e a (re)descoberta do movimento como expressdo criativa e participativa nos
importantes momentos da vida (construcdo da auto-estima, da consciéncia e
harmonia corporais), vivendo o corpo de uma maneira mais satisfatéria e
gostando de se expressar através dele;

e a defesa em favor da Danca - e da Arte -, j& a partir da infdncia, como um
desper’far para a responsabilidacle dos seres em relagao ao proéprio corpo, a
procura de um melhor modo de viver;

* a capacitagdo técnica do amador de dango., sabendo diferenciar sua intengdo

de amador e n&o de profissioncll;



e o dangar ]orincando, com liberdade e prazer, sem o aprisionamen’co em cécligos
formais, mas através da pratica de um ensino diferenciado: um aprendizado
com fundamen’rctgao técnica mais criativa dos contetidos de uma aula de

dango..

E fundamental que a Danca na escola se realize através de um professor que ndo
seja o impositor de técnicas e conceitos, mas o fomentador das experiéncias, o guia
que orienta os alunos para uma descoberta pessoal de suas habilidades. Através da
Danga, entdo, o aluno poderd recobrar a confianga no ser humano que ¢; pleno e
capaz, devolver-se-lhe-d a co.po.cido.de de se movimentar criativamente, pois é a
Danga uma das expressdes que suscita o sentido de ser. Sentido de ser este que
implica ndo sé na compreensdo psicolégica da vivéncia corporal, mas, também,
numa experiencia fisica que se torna ponto de referéncia para o qual se pode
retornar espontaneamente, a qualquer momento que se deseje fazé-lo. Isto permitira
que o aluno se torne, mas receptivo as solicitacses exteriores. Seja para acolhé-las ou

para delas se defender, tanto melhor serd sua resposta.

Nesse contexto, a Dangc. trata do resgate da propria persono.lido.de, do contato com
o lado mais humano através da expressdo artistica: o individuo se expressa e se
torna capaz através da Arte que produz e que lhe devolve toda a sua
po’fencialiclade de viver e de se realizar plenamen’fe. ‘Uma nova concepgdo da
educagdo do movimento deve passar primeiramente por estas exigéncias, porque é no
decorrer da infancia e da juventude que se formam hébitos decisivos para a vida.(...) A
educacéo corporal néo é tdo importante quanto a da mente?” (...) 'O cérebro se
empanturra, enquanto o corpo permanece esfomeado. Quando o intelecto se torna o
Unico ponto de referéncia e valorizagéo, estabelece-se uma ruptura profunda(...), perde-se

toda a capacidade de espontaneidade” (8ERaE, 1988).

Marina Gongalves Barbieri Ferrari, Bacharel em Danca e Mestre em Artes, afirma
que a educagao bésica necessariamente passa pela prd’[ica das ArJres;

especificamen’fe a Dangq busca proporcionar ao aluno o desenvolvimento de uma



visdo mais critica do mundo, que ndo se resume apendas Ao campo do intelecto; ao
contrdrio, envolve o ser humano de uma maneira in’cegralizada, tal como foi
concebido, contribuindo de maneira decisiva para a formctg&o de cidadados mais
criticos e participativos da sociedade em que vivem. E nisso se resume a busca de

todos nds: o bem-viver.

0 corpo no espaco escolar

O individuo age no mundo através de seu corpo, mais especificamen’te através do
movimento. E o movimento corporal que possi]oilita ds pessodas se comunicarem,
trabalharem, aprenderem, sentirem o mundo e serem sentidos. No entanto, hd um
preconceito contra o movimento. Solange Arruda, na introducdo de seu livro Arte
do movimento, afirma que "¢ mais chic, educado, correto, civilizado e intelectual
permanecer rl'gido. Os adultos, em sua maioria, ndo se movimentam e reprimem a

SO].‘I:U.IO. dO.S criangas." ISSO comeca em casa e se pl’O].Ol’lg'O. na escola.

Embora conscientes de que o corpo é o veiculo através do qual o individuo se
expressa, o movimento corporal humano acaba ficando dentro da escola, restrito a
momentos precisos como as aulas de educagao fisica e o hordrio do recreio. Nas
demais atividades em salq, a crianga deve permanecer sentada em sua cad.eiro., em
siléncio, e olhando para frente. Ciro Giordano Bruni afirmava a esse respeito que
virou quase regra estabelecer entre a arte e a ciéncia uma lastimdvel clis’fingao: a
primeira se aprende como uma atividade ludica e a segunda, de uma maneira séria
e cons’crangedorq. Sua critica ndo se fixa apenas na questdo da auséncia do ludico
nas disciplinas cientificas da escola, mas também na auséncia de seriedade nas
disciplinas artisticas, comportamento que tende a acentuar a visdo de que o ensino

de arte é supérﬂuo.

A nogdo de disciplina na escola sempre foi entendida como ‘ndo movimento’. As

crio.ngas eclucadas e compor’faclas eram o.quelas que simplesmenfe ndo se moviam.



O modelo escolar-militar da primeira metade do século XX era aplicaclo desde o
momento em que a crianga chegava a escola. As filas por ordem de tamanho para
se dirigirem as salas de aulct, o levantar-se cada vez que o diretor ou supervisor de
ensino entrava na sala ete. Atualmente, sdo raros os estabelecimentos escolares que
mantém esse tipo de atitude, encontrado ainda apenas em escolas de cunho religioso
e em algumo.s escolas pﬁblicas de cidades pequenas do interior do estado. Nas
escolas da rede pﬁ]olico. das grandes cidades, essa realidade jd ndo existe. Apeso.r da
auséncia dessas atitudes disciplinares, a ideia do ndo movimento como conceito de
bom comportamento prevalece. Muitas escolas aboliram as filas e os demais
simbolos de respeito a diretores e professores, no entanto, foram criadas outras

maneiras de se limitar o corpo.

O movimento corporc.l sempre funcionou como uma moeda de troca. Se
observarmos brevemente as atitudes disciplinqres que continuam sendo utilizadas
hoje em dia nas escolas, perce]oemos que ndo nos diferenciamos muito das famosas
"palma’térias" da época de nossos avéds. Professores e diretores langam mao da
imobilidade fisica como punicdo e da liberdade de se movimentar como prémio.
Constantemente, os alunos indisciplinaclos (lem]orando que muitas vezes o que
define uma crianga inclisciplinado. é exatamente o seu excesso de movimento) sdo
impedidos de realizar atividades no patio, seja mediante a proi]oigao de usufruir do
hordrio do recreio, seja por meio do impeclirnen{o de participar da aula de eclucagao
fisica, enquanto que aquele que se comporta pode ir ao pdtio mais cedo para
brincar. Essas atitudes evidenciam que o movimento é sinénimo de prazer e a

imobilido.de, de desconforto.

Os cursos de Educagdo Artistica, cujo cardter ‘menos formal’ poderia possibili’tar
uma maior mobilidade das criangcas em sala de aulo., tendem a priorizar os
trabalhos em artes plds’ficas (desenho, pintura e algumas vezes escultura),
atividades nas quais o aluno acaba tendo de permanecer sentado. Embora a LDB
9394/96 garanta o ensino de Arte como componente curricular obrigatério da

Ecluco.ga.o Bdsica represen’[ado por vdrias linguagens - musica, dango., teatro e artes



visuais -, raramente a danga, a expressdo corporal, a mimica, a musica e o teatro
sdo abordados, seja pela falta de especialis’[qs da drea nas escolas, seja pelo

despreparo dO professor.

Apesar de essas atitudes estarem muito presentes, algumas experiéncias (que
caminham exatamente no sentido opos’fo) tém nos mostrado o quanto o movimento
pode contribuir para se criar no espago escolar outro ambiente. A introducdo de
atividades corporais artisticas na escola, ou seja, a realizagdo de trabalhos de clanga—
educativa ou clanga-expressiva, como sdo comumente chamadas (embora nao goste
muito desses nomes, afinal, toda danga é educativa e expressiva), tem mudado
significa’rivamen’te as atitudes de criangas e professores na escola. A danga no espago
escolar busca o desenvolvimento néo apenas das capacidades motoras das criangas e
adolescentes, como de suas co.pacidctdes imaginativas e criativas. As atividades de
clctnga se diferenciam clo.quelas normalmente propos’qu pelq educagao fl'sico., pois
ndo caracterizam o corpo da crianga como um apanhado de alavancas e
arficulagées do tecnicismo esportivo, nem apresentam um cardter competitivo,
comumente presente nos jogos despor’tivos. Ao contrdrio, o corpo expressa suas
emogdes e estas podem ser compar’cilhadas com outras criangas que participam de

uma COIQOg’IinG cle grupo.

A danca e seus diferentes fins

Quando se fala em danga na escola, milhares de imagens comegcam a povoar
nossas mentes. Afinal, de que danga estamos falando? Ao chegqrmos as instituicdes,
costumamos interrogar as criangas e os adolescentes sobre sua compreensdo de
dango.. E interessante observar que se ha o.lguns anos atrds a primeira imagem que
vinha & mente desses jovens era a figura da bailarina cldssica nas pontas dos pés,
hoje, essa imagem (embora ainda presente) jd estd sendo substituida por outras

trazidas pela midia. As respostas variam entre as dancarinas do "Tchan’ e algumas



pop stars norte-americanas (nota-se a preclomindncia da figura feminina). Quando
in’ferrogaclos, entdo, sobre o que querem qprencler em uma aula de danga, as

respostas se mul’tiplicclm, indo do ballet cldssico as dangas de rua.

No préprio curso de Licenciatura em Danca da Unicamp também encontramos
diferentes expectativas por parte dos alunos. Uns tém interesse direto em trabalhar a
danga nas escolas da rede de ensino, logo, a danga dita ‘educativa’. Qutros, em
trabalhar em escolas especializaclas como conservatdrios e academias, com técnicas
de danga especificas para a formagao do profissional. Hdé ainda os que preferem
trabalhar o aspecto social da clanga, ou seja, a danga como atividade de reinsercdo
social em programas de apoio a pessoas desfavorecidas. Todas essas expectativas
ndo poolem ser ignoradas. Elas revelam a propria qbrangéneia da drea de dqngq e
temos, assim, de qprender a lidar com elo.s, sem perder de vista o o]oje’civo das

licenciaturas, ou seja, habilitar o futuro profissionql para trabalhar no Ensino

Fundamental e Médio.

]acqueline Robinson, bailarina e educadora francesa, elaborou um diagrama no
qual indica de forma clara a génese e as diferentes aplicagées da clanga no mundo

contempordaneo.



danca
educacio contemporanea
e lazer teatro

populares
classico
amador

danca
étinica

danca
primitiva
ginastica
ritmica

danca
classica

oessaidxa

-

music hall
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Toda danga, ndo importa a quo.l estética é inerente, surge da profundezo. do ser
humano ou, como Robinson nomeou, surge da ‘magia” e adquire diversas funcgdes a
partir de trés motivaces principais: a expressdo, o espetdculo e a recreagdo (ou

jogo).

A expressdo ¢ a motivac¢do mais significa’civo. da dc.nga, sendo represen’to.do. na
drvore de Robinson como o tronco principal. E nesse tronco que se situam o teatro, a
danga contempordnea, a educagao e o lazer. Ao redor desse tronco principal, com
uma ]oifurco.g&o para a recreagdo e outra para o espe’cdculo, estdo as c].o.ngas
populares. Robinson fez essa divisdo, uma vez que essas manifes’tagées podem ser a
expressao de uma comunido.cle, como rito ou jogo, e ainda serem exploro.do.s por

meio de espetdculos. Hd ainda as manifestagses populares consideradas “puras’, ou


http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0101-32622001000100005

seja, que ndo perderqm seu cardter original de rito, que Robinson localizou em um
tronco a parte, entre a recreagdo e a expressdo, chamando-o de "dangas primi’fivqs",

na falta de uma melhor expressdo para intituld-las.

No tronco recreagdo, encontramos as dangas amadoras, as &angas de salao, a
gindstica ritmica e o jazz, todas as técnicas pra’cicadas por individuos sem interesse
profissional. Percebe-se que o jazz teve sua origem na recreagdo, profissionalizando-
se posteriormente, ao encontrar seu cardter espe’facular. O inverso aconteceu com a
danga cldssica. De origem estritamente espe’tacular e profissional, com o decorrer dos
anos, ganhou aclep’cos amadores que buscam essa n'giclq técnica como complemenfo

da educagao COl’pOl’Ct]. formal.

Em uma tentativa de atualizar essa drvore, poden’amos acrescentar muitas outras
dancas: algumas dancas populares brasileiras, como o forrd, o samba, a lambada e
recentemente o axé, que também conquistaram os espagos dos cursos de danca de
saldo ao lado dos imortais vqlsa, Jcomgo e bolero. As dangas provenientes de regides e
paises especificos, como a danca do ventre, a danca flamenca, o sapa’teado
americano e irlandés (tdo em voga atualmente) e as clangas de rua (ou street
dance), poderiam ser introduzidas como um galho que se inicia nas expressdes
culturais (folcléricas) e se ramifica tanto para o campo profissional do espefdculo
quanto para a drea de recreacdo (amadora). Um bom exemplo sdo as dancas de
rua. Elas tiveram origem nos guetos negros norte-americanos, como forma de
protesto, e ganho.rqm adep’cos no mundo todo. Como o rap, o funk e o break, muitas

dessas dangas ja sairam das ruas e invadiram as academias e palcos teatrais.

Nesse cliagramq, fica evidente a diferenciagao que é feita entre o fazer amador, o
profissional, o educativo e as manifestagdes culturais. Mas seria o ensino de danca
um sé para todos? No curso de Licenciatura em Do.nga, deixamos em aberto a opgdo
estética. O que importa ndo é a linha escolhida, mas como por meio dela podem-se
trabalhar os elementos que consideramos importantes para o desenvolvimento

in’fegro.l do individuo na escola.



Em ins’ti’tuigées nas quais a danga comecou a ser ’cra]oalhada, professores e diretores
sentiram a cliferengq de comportamento de seus alunos, a comegar pelo numero de
faltas, que diminuiu razoavelmente. A participacdo dos alunos em outras atividades
promovid.o.s pela escola (festas, semanas culturais e cientificas, gincanas ete.)
comecou a ser mais efetiva. De maneira geral, os professores sdo undnimes ao
afirmarem que o interesse do aluno pelo ensino melhorou, como se por meio das
atividades de danga na escola o aluno tivesse reencontrado o prazer de estar nessa

instituicdo.

No entanto tudo isso ndo se deu sem pro]olemas. A experiéncia com os alunos
estagidrios da Licenciatura em Danga da Unicamp tem mostrado que se a danca
estd aos poucos conquis’fqndo um espago diferenciado dentro da formqgao escolar
fundamental, muitas barreiras ainda tém que ser derrubadas. A primeira delas é a
recep’riviclade dos proprios professores da escola. Alguns tendem a ‘menosprezar o
trabalho, considerando a danca um ‘luxo” de menor importancia no conjunto das
disciplinas oferecidas pelo curriculo. Esses professores acabam assumindo posturas
que dificultam o trabalho dos estagidrios, como, por exemplo, intitularem o trabalho
‘aula de recreacdo’. Ao ouvirem essa nomenclatura, os alunos saem correndo
dispersos para o pdtio e ninguém consegue mais reagrupd-los para a aula. Alguns
professores que aprovam a iniciativa, por outro lado, reclamam que as criangas
ficam mais qgi’facias nos dias em que hé atividades de danga. Assim, para
‘acalmar” a classe, acabam usando a famosa "chan’tagem": ou vocés ficam quietos e
presfctm cn‘eng&o, ou ndo irdo para a aula de clanga. A segundq barreira diz respei’fo
a outro tipo de preconceito, dessa vez ndo do professor, mas do proprio aluno. Em
qlgumas escolas, os estagidrios sdo o]origaclos a chamarem o trabalho de ‘expresséo
corporc.l", pois se o nome "olqnga" aparece, muitos meninos se recusam a par’ticipar

da atividade por ndo serem ‘mulherzinhas”.

No trabalho com adolescentes, a realidade é outra. Quando in{errogados sobre o
que ¢ a danga ou sobre qual danga gostariam de aprender na escola, a maior parte
dos jovens (sobretudo os rapazes) opta pelas d.o.ngas de rua (rap, funk, break).

APQSCLI' de essas dO.IIgClS possul'rem uma movimen’tag&o COl’lSidQI‘CldO. o.gressivo. pelos



adultos, elas fazem parte do universo desses jovens. A violéncia é um dos temas
mais explorados. Eles simulam lu’cqs, fazem ges’fos obscenos, criam na execucdo da
coreografia grupos que se enfrentam etc. No entanto é interessante notar que tudo
isso é a “ri’[uo.liZOLgao" da Violéncia, ndo a violéncia em si. Ha exemplos de grupos de
jovens que sairam da marginalidade por meio das dangas de rua. Como eles
mesmos afirmam: ‘através da danga a gente canaliza’ nossa agressividade e, assim, néo
precisamos mais ser violentos com ninguém’. Dentro da dindmica das dancas de rua,
para se aprender uma coreografia, os participantes devem prestar muita atencéo
para ‘pegar os passos e depois ‘aprender o estilo’. Como as coreografias sdo feitas
por todos os participantes do grupo e ao longo de vdrios encontros, faltas ndo podem
acontecer, sendo perde-se uma parte das sequéncias (que sdo complexas e em um
ritmo acelerado) e a’trapalha-se o conjunto final. Assim, a clisciplina e a
responsabilidade sdo compreendidas, aprendiclqs e incorporadas no dia a dia desses
jovens. Apesar de todos dancarem os mesmos movimentos, hd momentos em que
um se destaca, realizando sua "improvisagdo“. E nessa hora que o jovem tem a
opor’cunido.de de trabalhar a sua individualidade, mostrando o seu “estilo” pessoo.l e

sua virtuosidade, visto que é no solo que o jovem realiza as acrobacias mais

complexas.
p

Compartilhando experiéncias - oficinas

Em junho passado, a professora, aprovei’tando sua visita a Tupd para participar do
[ Tup&a-Danga, ministrou uma oficina ‘tedrico-prdtica” de atividades corporais

artisticas para professores do ensino formal.
Abo.ixo, segue a descrigao da experiéncio. dessa professora:

O curso contou com a participacdo de professores de educacdo fisica, educagao
artistica, linguas, danca e professores de pré-escola. Havia tomado o cuidado de

intituld-la oficina “tedrico-prdtica’ (embora nd&o concorde com essa dicotomia



teoria/prdtica, nem com essa expressdo que junta sepo.ranclo) com o intuito de
deixar claro que haveria uma parte prdatica e que todos, sem excecdo, deveriam

participar de todas as atividades propostas.

Alguns poucos professores participantes esperavam receber férmulas pré-fa]oricadas
ou receitas prontas de como trabalhar a dangc. no espago escolar. Tinham a
expectativa de aprender alguns “passinhos" (como disseram) ou mesmo algumas
coreografias para poderem, mais tarde, transmitir a seus alunos, seja na festa junina,
que se aproximava, seja nas comemoragdes folcléricas do més de agosto.
Normalmente, professores com esse tipo de expectativa costumam ficar apavorados
cada vez que chega uma data comemorativa e que se veem "obrigados" a preparar
o.lgum evento com as criangas. Eles ndo acreditam em seus potenciais criativos e
preferem copiar férmulas prontas. No entanto, havia deixado claro que esse ndo era
o objetivo da oficina. Nao havia “prano-feiJfo" para pronta entrega’, em que basta
telefonar que a comida chego. em casa, sem trabalho qlgum. Muito pelo contrdrio,
todos teriam de erguer as mangas, por a mdo na massa e se sujar para "aprender
fazendo”. O o]ojetivo da oficina era proporcionar aos professores da rede de ensino a
opor’tunidacle de aprenderem a pensar com o corpo. E como fazer isso sendo por

meio do proprio movimento?

As atividades prdticas se baseavam em elementos trabalhados em aulas de danga.
Em um primeiro momento, focamos o desenvolvimento da consciéncia corporal
utilizando os conceitos oriundos da educacdo somdtica. Grosso modo, a educacdo
somdtica é entendida como atividades em que o corpo é trabalhado de modo «a
integrar todos os aspectos que o compdem: social, espirituo.l, psiquico, fisico etc.
Assim, temos as praticas como as técnicas de Alexander, Feldenkrais, Body-Mind-
Centering, Eutonia, Fundamentals®, entre outras. Como representantes da vertente
brasileira de educagao somatica, temos o trabalho de Klauss Vianna e de José
Antonio Lima. Em um segundo momento da oficina, trabalhamos a criacdo
coreogrdfica, por meio da exploragao espacial, baseando-nos nos precei’tos de Rudolf
von Laban (1879-1958). (Nd&o iremos aqui discorrer longamen’te sobre o trabalho

desenvolvido por esse reformador do movimento, visto que outros autores ficaram



incumbidos de fazé-lo. No entanto, ndo poolemos deixar de falar sobre ele, pois,
quqndo se pensa em dangq-educativa, seu nome ¢é um dos mais citados). Esse
coreégrafo aus’tro-hﬁngaro e estudioso do movimento revolucionou a maneira de se
pensar o corpo em movimento. Ele desenvolveu um método de andlise do
movimento, definindo os elementos que o compdem. Elaborou igualmente um
método de escrita em dqngo., a Labanotiation. Seus trabalhos tém diferentes
qplicagées que vdao da educacdo da danca, da criagdo coreogro’.fica ao trabalho

terapéutico. Seu trabalho foi introduzido no Brasil por Maria Duschenes.

Acreditava-se que nessa oficina seria muito mais salutar ensinar os professores a
pensar com o corpo, que ficar discutindo sobre o corpo, como se este fosse um obje’to a
parte de ndés mesmos. Ao mexer com o corpo, ao criar, ao se expressar, esses
professores estavam o.dquirindo informacdes, sensacdes que seguramente iriam, mais
’[o.rde, nutrir e enriquecer suas andlises e discussdes tedricas. Acreditava-se que, em
uma oficina, deveria oferecer-lhes o que ndo encontrariam em livros: a
opor’tunidade de tocar e ser tocado, de expressar e ser visto, de falar e ouvir com o
corpo todo. As atividades proporcionariam exploro.gées sensoriais. O grupo de
participantes, a principio timido, foi aos poucos se soltando e, ao final, se entregou

comple{amen’te ao jOg’O, explorando O espago, clango.ndo e cqn’cancio.

Gostaria de ressaltar o comentdrio de uma professora da rede pﬁblica qposentada,
Gileélia, que trabalha atualmente no setor privo.do. Esta tentou escapar de uma das
atividades propostas que consistia em ser carregado pelo grupo em duas situagses
distintas: com o corpo contraido e com o corpo relaxado. Apesar de sua tentativa de
fugo., ndo teve escapatdria e foi logo co.rregado.. Quando se esticava no chao,
aguardanclo ser levantada, nao parava de exclamar: Vocés ndo véo conseguir!
Vocés ndo vdo me aguen’far! Qual nao foi o seu espanto (e também do grupo) ao
perceber que estava a dois metros do chao, segura por dezenas de maéos que a
suspenderam acima do nivel de suas ca]oegas. Ao final do ’frabalho, emocionacla,
percebeu o quanto havia sido importante participar do exercicio, pois perce]oera que,

na verdade, a imagem que tinha de si propria ndo correspondia & realidade. Sentiu-



se mais leve e feliz. Seguramen’te, essa sensacdo lhe ensinou muito mais e foi-lhe
muito mais importante que qualquer discussdo tedrica a respeito dos beneficios do

desenvolvimento de um trabalho corporctl dentro da escola.

Os professores, ao sentirem no corpo essas descobertas, podem compreender melhor
O que se passa NOs COIrpPos de seus alunos, criangas ou adolescentes. Ao
experimentarem o prazer do movimento e os beneficios que estes trazem, tanto para
o fisico quanto para o mental, podem ver com outros olhos essas atividades na
escola. E o mais impor’tan’te, ao invés de simplesmen’ce ‘memorizarem’ passos
coreogrdficos, esses professores terminaram a oficina com um instrumental muito

maior para realizarem suas préprias criagdes.

A educacao e a fabrica de corpos

A danga na escola deve ul’crapassar a ideia de ser voltada apenas a crianga e ao
adolescente. Apo's essa experiéncio. com os professores da rede de ensino de Tup&,
ficou mais evidente que trabalhar com os professores ¢ importante ndo apenas para
a formagdo destes (e para o bem-estar dos mesmos, evidentemente), mas também

que O corpo dO professor funciona como modelo para o G.].U.IlO.

E inerente ao ser humano sua capaciclqcie de imitacdo. A crianga aprende por meio
da reproducdo dos gestos dos adultos. Marcel Mauss, socidlogo e antropdlogo francés
e um dos primeiros a classificar as técnicas do corpo, concluiu que todas as agdes
humanas, desde a mais simples posicdo deitada (simples entendido como minimo
esforgo fisico solicitado) até as agdes mais elaboradas, como nadar (que requer um
treinamento especifico), sdo técnicas adquiridas por meio da imitacdo. O adulto faz

e a criang¢a copia.

O ensino da danca e das demais artes da tradicdo oral é feito por meio da
observacdo e reproducdo do observado. Na maioria das técnicas sistematizadas e
codificadas, o professor faz e o aluno imita. Poderiamos pensar que no caso da dancga

na escola - onde se trabalha mais a exploragdo e a criacdo do proprio aluno que o



aprendizado de passos especificos - a imita¢do ndo estd presente. No entanto essa
ideia ¢ equivocada. Alguns estagidrios ficavam preocupados com a questdo de dar
exemplos de movimentagdo ou de servir de modelo. Porém eles proprios perce]oeram
que, muitas vezes, em suas criagdes, as criancas reproduziam ges’cos oriundos de
grupos vistos na televiséo ("dqngo. da go.rro.fa", da “bundinha’ etc.). Se os estagidrios
ndo sdo e ndo querem assumir um papel de moclelo, a midia o é em todo momento.
Cabe agora a cada um refletir sobre quo.l modelo considera mais interessante e,

sobretudo, trabalhar com as criangas o desenvolvimento do olhar eritico.

Temos que ressaltar que ndo apenas a movimentagdo serve de modelo. A propria
postura também é objeto de imitacdo. Lembro-me de um professor de danca que
vivia corrigindo a posturcL de seus alunos e que ndo sabia mais o que fazer, pois eles
acabavam sempre voltando dquelq indese]’ada. Um dia, ele veio me procurar na
tentativa de solucionar essa questdo. ‘O que fazer? Que tipo de exercicio posso
estimular?” - perguntava. Ao vé-lo, minha resposta foi clara e curta: “Corrija vocé a
sua prdpria postura que os alunos, aos poucos, corrigirdo a deles.” Nao adianta o
professor corrigir insistentemente a postura dos alunos se o que lhes fala mais forte

ndo é a palavra (Ver]oo) e sim o modelo vivo (corpo).

Desenvolver um trabalho corporal com oOs professores teria uma clupla fungao:
desper’td-los para as questdes do corpo na escola e possi]oilitclr a descoberta e
desenvoltura de seus préprios corpos, lembrando que, indepenclen’ce das disciplinas
que lecionam (portugués, matemdtica, ciéncias etc.), seus corpos também educam. E
comum perce]oermos pessoas que adquirem a maneira de ges’ticular daquele com
quem convive cotidianamente. Basta pensarmos nos gestos que ‘herdamos” de nossos
pais ou observarmos velhos casais. Hd a tendéncia de se reproduzir a mesma
movimentagdo de ca]oega, aclquirir 0 mesmo tic ou assumir a mesma postura.
Assim, diante de uma classe de criangas, queiramos ou ndo, somos sempre um
modelo para a imitagdo pela mimésis. Dessa forma, acredito que 0s cCursos de
formagao de professores, seja a graduagao em Pedagogia ou as demais licenciaturas
especificas, deveriam pensar com seriedade no oferecimento de disciplinas de cunho

artistico corporql.



Fica claro que a questdo da educagao corporal ndo ¢é de responsabilidacle exclusiva
das aulas de educagao fisica, nem de danga ou de expressdo corporal. O corpo esta
em constante desenvolvimento e aprendizado. Possibilitar ou impedir o movimento
da crianga e do adolescente na escola; oferecer ou néo oporfuniclades de exploragao
e criagdo com O corpo; desper’tar ou reprimir o interesse pela danca no espago escolar;
servir ou ndo de modelo, de uma forma ou de outra estamos educando corpos. Nds
SOmMoOS NOoSsoO COrpo. Toda educquo é educagdo do corpo. A auséncia de uma
atividade corporal também ¢ uma forma de educagao: a educagao para o ndo
movimento - ed.uco.gé.o para a repressdo. Em ambas as situagdes, a educo.gao do
corpo esta acontecendo. O que diferencia uma atitude da outra é o tipo de individuo

que estaremos formando. Ca]oe agora a CG.dO. um &e nds fG.ZQI a reﬂexao.

A Danca, a crianca e a escola

Segunclo Godoy [2010), a crianga entra em contato com o mundo por meio de suas
sensibilidades, que possibilitq com que ela se manifeste e se comunique com o
mundo em que vive. Esse contato de comunicacdo se da pelas diversas formas de
1inguc1gem, em que a primeira delas é a linguo.gem corporcﬂ, que, como toda

linguagem, é constituida por uma série de cédigos simbdlicos.

Quando a crianga domina esse universo simbdlico, ela desenvolve um repertorio de
movimentos corporais (ges’cuais), possibilitanclo expressar suas tristezas, alegrias,
angustias e outros tantos sentimentos possiveis de se nomear, mas, além disso, esse
desenvolvimento permite expressar o ina’fingivel, ou seja, aquilo que ndo se nomeia,

mas que CO].O.bOl’O. eIm nossa expressao.

Como a danga faz parte desse universo expressivo de comunicac¢do, o ambiente
escolar se constituiu uma possibilidade de favorecer o contato e a aprendizagem da

danga. Uma das possibilidades de trabalhar danga na escola é o desenvolvimento



de projetos artisticos educativos. Esses projetos devem ter propostas que prevejam o
en’frelagamen’fo entre extensdo, pesquisa e ensino por meio do desenvolvimento de

agdes mul’tidisciplinares.

La]oan, no livro Danga Educativa Moderna, introduz seu pensamento afirmando
que ‘na atualidade, é perfeifamenfe compreens:'vel que a educag&o escolar deva levar
em conta o tema do ensino da danga. A pergunta é: como proceder?”. Assim, Laban, hd
mais de cinquenta anos, pressupés que a necessidade do movimento fosse um fator
sbvio para a sociedade em que vivia e que se tratava, pois, de se estabelecer certos
principios para o ensino dessa arte. Nota-se que a necessidade de movimentacdo na

nossa sociedade é um pouco diferen’te dCl sociedade con’tempordnea a La]oan.

Na verdade, no momento atual, a preocupacéo é de resgatarmos a importancia do
corpo e do movimento desse corpo para a satde e para a qualidade do
desenvolvimento humano, para posteriormente introduzirmos a danga na vida
social por meio da escola. Ainda néo é suficientemente visivel essa ‘perfeita
compreensdo’ de que a danca deva ser realmente levada em conta no ensino
escolar. Por esse motivo, Laban foi escolhido como pon’[o inicial e essencial no

desenvolvimento da danga na educag&o infantil.

Os estudos de Rudolf Laban na Dang¢a Educativa comecaram com a pesquisa dos
movimentos orgdnicos instintivos correspond.en’ces a cada faixa etdria do
desenvolvimento mental do ser humano. Segundo Laban, antes de adotar qualquer
sistema de ensino de danca nas escolas, é conveniente aprender os esforcos

instintivos da crianga para seu desenvolvimento.

O bebé sabe como colocar em movimento seu corpo-mdgquina, capacidacle que ¢é
dom na’cural, comum a todos os seres vivos. Essas agSes naturais, embora sejam
instintivas, tém uma finalidade evidente, mesmo o bebé n&o conhecendo essa
finalidade. Essa atividade primdria do homem ¢ uma preparacdo ou apenas uma
primeira etapa de um sistema de atividades mais complexas. Sua pesquisa mostra
que essas atividades de agdes naturais focam o desenvolvimento motor e mental da

crianga.
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Laban observou que na crianga jovem, por volta dos 4-5 anos, a atividade motora
é muito intensa, na maioria das vezes, no corpo todo, priorizando movimentos
rdpidos, fortes e diretos nas partes inferiores e flexiveis nas partes superiores. Existe
uma tendéncia de abrir o corpo e alongar sua forma arredondada. A crianga,
porém, ainda ndo tomou consciéncia do espago uma vez que usa esforgos diretos.
Nessa que, o professor vai guiar a crianga para que ela empregue suas ideias. Ele

pode desper’car nela a compreensdo dCI. relquo dO movimento com seu redor.

Devido entdo a riqueza de movimentos na dangc. moderna é exigido um novo
enfoque do ensinamento. Nao hd como estudar cada movimento em parﬁcular,
deve-se, sim, buscar compreender e praticar o principio do movimento. Outra nova
ideia para o homem atual onde tudo é tnico e dissociado e é exigido dele um

entendimento especifico de mais de milhses de fungées, perde-se a nogdo de unidade



universal e de principios bdsicos. Aqui também a danca se mostra fundamental a
partir do momento em que a ‘quantidade insuperdvel de conhecimento intelectual
necessdrio para o dominio da vida moderna necessita de um fator de equilibrio no qual as

faculdades naturais do homem passam a se colocar em prética e achar uma saida”.

A nova técnica procura integrar o conhecimento intelectual & habilidade criativa,
um objetivo de suma importancia em qualquer forma de educagao. Na verdade, o
que se procurda nas escolas nédo é a perfeigao ou criagdo de dangas sensacionais, mas

o efeito benéfico que a atividade criativa da clanga tem sobre o aluno.

Comparanclo as teorias de Piaget que descrevem o desenvolvimento da crianga por
vdrias etapas e a de Laban, que divide o ensino da arte do movimento segundo
grupos de idade, veremos que ocorrem semelhangas e estas nos mostram uma

interessante ligacdo entre o desenvolvimento cognitivo e a arte do movimento.

Laban, assim como Piage’t, observou os avancos da Biologia, no estudo dos
organismos vVvivos e da matemadtica orgdnica em gerctl, verificando que a
manutencdo da coesdo do tecido vivo é resultado de uma harmonia que se repete,
de certa maneira, constantemente, pois a cada instante a infegriclade do organismo

necessita da agdo conjunta do todo e de suas partes.

Os bebés realizam movimentos diretos, fortes, bilaterais que em muito se
assemelham com golpes e socos no ar. Segundo Piaget, a crianca nessa fase (antes do
primeiro ano de vida) né&o possui a nog¢do de o]oje’fo permanente. Quando a crianga
adquire essa nogdo, os movimentos descritos por Laban mostram mais fluidez e
direcdo. A crianga, embora sem a consciéncia no sentido adulto do termo, combina
os esforcos em suas acdes e consegue caminhar. E também nessa idade que os
pequenos comegam a separdar o espago egocéntrico do externo e também imitam os
adultos (antes o bebé apenas reagia aos estimulos externos). A separacdo dos
espacos externos e egocéntrico revela-nos o inicio do pensamento (agdes internas) e

imagens mentais.



A crianga, de acordo com Laban, tem a natural tendéncia de movimentar todas as
articulagées e mostra-se inquieta quanclo precisa isolar sua movimentag¢do em uma
parte do corpo. Observamos que, conforme seu desenvolvimento mental aumenta, a
tendéncia é que ela reduza seu impulso pelo movimento. Piaget coloca as operagdes
feitas no plano das agles (processo de conhecimento empirico) como fundamentais
para que os processos do pensamento obtenham sucesso posteriormente. Na teoria
labaniana, também ndo se descarta a ligagdo do movimento com os processos

mentais e diz ser de suma impor’tdncia o desenvolvimento e equill']orio de ambos.

o
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E seguindo esse raciocinio que podemos travar uma relagdo complemen’car entre
uma e outra proposta. O estudo do movimento labaniano bem como sua proposta

de ensino do mesmo nas escolas vém oferecer continuidade ao impulso



posteriormente cessado de movimento dos bebés enquanto que Piage’c revela a
impor’[dncia do conhecimento empirico nos métodos de eclucqgao. Essa relagao fica

mais clara se fizermos referéncia ao texto ‘Para Onde Vai a Educag&o?", de Piage’t.

A critica ao ensino das escolas tradicionais é principalmenfe o fato do
conhecimento ser imposto pelos professores, revelando uma autoridade intelectual e
moral que em nada contribuem para o real desenvolvimento cognitivo e moral dos
alunos. As relagées sociais (alunos e professores) sdo escassas, consequentemente os
processos de desenvolvimento de personalidade e raciocinio estdo comprome’ticlos.
Como contraponto, Piagef nos mostra os métodos das escolas ativa e a importancia
de considerarmos os processos de desenvolvimento cognitivo e psicolégico. Esse
ultimo método mostra-se mais interessado no raciocinio e na consciéncia moral
desperta. Tanto os processos empiricos quanto a relacdio entre individuos sdo

importantes e sélidas no método acima descrito.

A teoria e a proposta de ensino da arte do movimento feitas por Laban muito se
parecem com a proposta desse novo método de ensino. A arte do movimento na
teoria labaniana sob a perspectiva da educagao é acompanhada de livre arbitrio,
possi]oili’tando as capacidades e tendéncias das personalidades dos alunos ainda em
formquo, assim como as atividades e dindmicas de grupo para o desenvolver do
respeito. Fica clara, nas teorias de Laban e Piage’t, a importancia das relagées sociais
nos processos cognitivos. As qualidacles do estudo labaniano descritas auxiliam nos
processos cognitivos das criancas e do adolescente. Propusemos a introducdo dessa
visdo do movimento no método das escolas ativas pelas suas semelhangas e relagao

de complemen’cagao a fim de uma melhoria do ensino.

Danca e Ensino Fundamental
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A corregdio e o assoreamento formal entram na fase dos 6 aos 10 anos, quo.ndo a
crianga ja desenvolveu sua personaliclade sem restrigdes nem inibigées e pode
entender e apreciar o significaclo comple’to daquilo que lhe ¢ solicitado. Antes existia
o perigo de peroler a espon’caneidade infantil por excesso de corregdo, de permi’tir a
entrada furtiva da falta de naturalidade e de interferir o desenvolvimento natural
da personqlidade da crianga. Nessa fase, a qprendizagem pode—se dar de uma
forma mais metddica e comegar a dar uma maior consciéncia para as agdes bdsicas

de esforgo como golpear, chicotear, flutuar, deslizar, empurrar etc.

A aprendizagem para criangas de 12 anos ou mais se relaciona com o enfoque
mental. A partir dai, os padrées de movimentos véo se tornar cada vez mais
complexos e vai haver um dominio em grande par’fe consciente do movimento,

permi’tindo a expressdo mais aperfeigoadc. do que o individuo vive internamente.



A propria crianga pode corrigir uma composi¢@o de esforgos ligeiramen’fe
desequili]orada se tem a liberdade necessdria, mas o professor pode fazer muito mais
para ajudd-la a desenvolver harmonicamente todas as suas faculdades. A
aprendizagem da danga requer especial importancia a medida que os estudos
académicos sdo mais intensos, com o fim de equilibro.r os esforcos intelectuais cada
vez maiores com esforgos ativos, de maneira que a crianga se desenvolva em sua

totalidade, isto ¢, fisica, mental e emocionalmente.

O wvalor educacional da nova técnica de clanga deve-se a universalidade das
formas de movimento que sdo ativadas no corpo do aluno. Diferente das outras
técnicas, a danga moderna ndo se utiliza de passos, e sim do fluxo do movimento
que se estende por todas as articulagdes do corpo, fato cada vez mais essencial na

sociedade atual, em que a estagnagdo corporcll impera.

Assim, devemos nos concentrar durante os anos escolares em transmitir & crianca a
apreciagdo do movimento. A aprendizagem da nova danga anima o
desenvolvimento de uma nova consciéncia clara e precisa dos diferentes esforgos do
movimento, garan{indo assim a apreciagdo e o gozo de qualquer um dos

movimentos de agdo, inclusive os mais simples.

A danca traz isto: um sentimento, uma sensacdo de integracdo ao mundo assim
que se toma a consciéncia de um corpo ndo instrumento, um corpo que
essencialmente é vocé, um corpo que simplesmen’ce é: a sensagdo de que somos no
corpo e o corpo é no espago. Estamos envolvidos pela arte do movimento. Ele estd
presente em nossas vidas como a dgua, dentro de nés como nossos fluidos, fora de

nos, suprinclo-nos e mantendo nossas vidas. Dentro, fora em todo o lugar.

Danca e Ensino Médio
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Adolescéncia por seu termo é um fato sociopsicolégico, ndo necessariamente
universal, e que ndo adota necessariamente em todas as culturas o padrao de
caracteristicas adotado na nossa, na qual, além disso, deu origem a uma importante
variagdo his’térica, que, ao longo de nosso século, foi configuro.do. a adolescéncia que
nés conhecemos. A adolescéncia é a e’capa de Jtrcmsi(;do, na qual ndo se é mais

crianga, mas ainda n&o se tem o status de adulto.

Segundo Piaget, a adolescéncia marca o acesso ao pensamento formal, um novo
estilo de pensamento, que se caracteriza por estender, ao dominio das ideias,
principios e proposi¢des abstratas, a légica que a crianca jé tinha desenvolvido para

dar razéo aos fatos e acontecimentos concretos e observdveis.

Segundo Erick Erikson, a adolescéncia é o quinto estdgio evolutivo (dos oito que
cita). E o estagio da identidade X, confusdo de papéis, em que ocorre grande
numero de mudango.s fisicqs, a reavqliagdo de si mesmo e de como sdo vistos, como
unir os papéis e as habilidades com os ideais vocacionais da sociedade. A identidade
é a confiango. de que o sentimento interior de estabilidade ¢ supor’fo.do pela
semelho.ngo. de nosso significad.o para os outros. A procura de a]'u&.a na escolha da
carreira e outros anseios leva o adolescente & formagao de grupos. A confusdo de
papéis na crianga e a sensacdo de ndo ser compreend.ido pelos outros faz com que

evite pensar no futuro, sente-se sozinho e inseguro e evita tomar decisaes.

A identidade surge como necessidade de considerar o futuro além de lidar com o
presente, considerando as ramifica¢des da plenq independéncicl como obter uma
profissao, um emprego, casar, ter e criar filhos. A famosa crise de identidade da
adolescéncia é o teste que o jovem faz do autoconceito, anteriormente desenvolvido
contra as demandas da adolescéncia, e deve fazer face as futuras demandas da vida
adulta. Muitas questdes da identidade né&o sdo resolvidas antes do final da

adolescéncia.



A danga pra’cicada na adolescéncia pocle ajudar o adolescente com a busca da
identidade, um raciocinio corporal das situagdes vividas. Se o adolescente conhece
seu corpo, ele consegue, com maiores chances, expressar sua identidade e néo
reprimi-la, pois ndo se encontra ainda preso aos moldes restritos da vida adultq,

podendo trabalhar em cima de suas fro.gilidades mais facilmente.

Se a danga for aplicada as criangas desde a infénciq, quando adolescentes, estes
terdo a chance de ter uma melhor iniciativa de expressdo, estando mais bem
preparados para a entrada na adolescéncia. E reduzida a possi]oilidacle de inibigao
da propria personaliclade, mesmo com o salto quali{a’fivo e a descontinuidade em
relagao ao nivel anterior cognitivo que Piage’r sugere para a fase da adolescéncia,
esta continua sendo um proclufo da histéria evolutiva anterior, ndo ocorrendo uma
ruptura com o passo.do. Isso indica a importancia do ensino da expressdo corporo.l
desde a infdncia, que entdo contribuird a formqgao de um adolescente que estd

mais preparo.d.o para os ajustes na entrada dessa etapa de sua vida.

Temas de movimentos avancados segundo Laban

Os temas bdsicos de movimento sdo ligados a consciencia corporal, as agdes de
esforgo, as relacdes com o espaco e ao relacionamento social. Devem ser aplicados aos

alunos com idade a partir dos 11-12 anos:

¢ Temas relacionados com as formas de movimento.

¢ Temas relacionados com as combinagc”)es.

e Temas relacionados com a orientagdo no espago.

¢ Temas relacionados com as figuro.s.

¢ Temas relacionados com a elevagao do solo.

¢ Temas relacionados com o desper’car da sensagdo de grupo.
¢ Temas relacionados com as formagées grupais.

¢ Temas relacionados com as qualidacles expressivas ou modos dos movimentos.



OS exercicios dOS temas avangados dO movimento ajuclam (e] adolescen’fe a conhecer

melhor O seu Ccorpo e as mudo.ngo.s que nele foro.m ocorrend.o ao ].OHg'O dO Jcempo.

@) professor deve reconhecer que o movimento pode ser o meio através do qual o
aluno pocie participar de um ritmo universal, encontrando um tipo de técnica, de

ambiente, de estimulo que conduzird a esse tipo de experiéncia.

Os temas grupais levam o adolescente a ter nogdo de grupo e seu funcionamento.
O trabalho em grupo leva a uma cooperagdio mutua e organizagdo, aceitagdo do
préximo e suas qualidades de movimento, bem como o trabalho com qualidacles de
movimento diferentes e como lidar com essas cliferengas. Esses trabalhos em grupo
no ambito de expressdo corporal ajudam muito com a tendéncia ao agrupamento
tipico da adolescéncia, pois induz o adolescente a trabalhar com outros corpos bem
como seu proprio corpo, inserido no contexto do grupo, e como o grupo influencia

€sse CoIrpo e sua quo.lid.o.de de movimento.

Temas relacionados com as matérias escolares podem ser trabalhados como
vivéncias corporais, desde temas histéricos até geomeétricos, e também como se

comunicar em um grupo somente com movimen’fagao, sem O uso de pG.lO.Vl’ClS.

Os temas de esforgo, espago e diregdes devem ser trabalhados com o grupo
considerando cada individuo e ao mesmo tempo o grupo inteiro. A aplicagao de
temas sem o uso verbal faz com que os alunos &ecodifiquem as acgdes bdsicas do
movimento expressivamente, em que um tipo determinado de situacdo requer uma
qualidade de movimento especifica. Os estudos dessa movimentacdo enfocam certa
expressao dramdtica relacionada com a histéria e com as emogdes que irdo

desper’[ar os diferentes acontecimentos.

Codigo Elementos morfologicos



O corpo humano ¢ entendido como totalidade (mente e fisico), ativado e
capacifado para explorar suas possibilidacles de movimento e assim desenvolver-se
como in’religéncia mﬁl’cipla. Tempo coreogrdfico, espago coreogrdfico e qualidade do
movimento - seus componen’fes espaciais (diregées, planos, dimensao, caminho
realizado), seus componen’ces temporais (Velocidade, durag&o, acentuagdo e
periodiciclo.de de incidéncia desses fo.’cores) e os componentes de sua intensidade

(peso, esforgo, fluxo e impulso).

Estruturas sintaticas

Organizagdo do movimento a par’cir da priorizacdo de um dos seus elemenfos,
como desenho simétrico/assimétrico; velocidade rdpida/moderaclo./lentq; fluxo
solto/conduzido, continuo/descontinuo; assim como impulso cen’cral/periférico.
Organizagao do movimento a partir da combinagao desses elementos, resultando
em agoes bésicas como empurrar, socar, torcer, deslizar ete. Organizagao em grupos
funcionais de movimento: gesfos, formas de ando.r, corrid.o.s, sal’[os, giros, queclc.s e
recuperacdo. Composig&o a par’tir de célulcls, repeﬁgées, variagdes, ]olocos, canones,
simetrias, assimetrias, polirri’cmia. Crio.gao a partir de diversos estimulos: materiais,

imagindrios, emocionais, factuais, individualmente ou em grupo.

Tradicionalmente, o tempo, o espago, a forma e o movimento sempre foram
considerados elementos da clanga. E importante lembrar que a forma ¢, de fato, o
resultado da composigdo dos aspectos espaciais, temporais e de intensidade do
movimento, nd&o constituindo, portanto, propriamente um elemento. Isso ndo
significcl dizer que ndo se possa OU mesmo se deva pensar, organizar, criar o
movimento em fungdo de sua forma. Essa seria mais uma possi]oiliclqd.e de
organizacdio e estudo do movimento, incluida nas possibilidades citadas

anteriormente.



A organizacdo dos elementos da danga compde a estética da obra e essa
organizacdo variou ao longo da histdria, por vezes caracterizando escolas, por vezes
desconstruindo essas caracterizagdes. Dessa forma, o estudo de seus elementos é um
instrumento eficaz tanto para a experimentagdo do fazer criativo na d.o.ngct quanto
para a andlise dos estilos e das manifestagdes culturais dessa linguagem. Na
organizagdo espago-’femporal da clangq, o ser humano revela sua relagao com o
mundo: a &.ango. constitui, entdo, além de um instrumento para o autoconhecimento,
um instrumento para o conhecimento do outro em seu espago, para a compreensdo
vivencial da natureza (qqui incluida a natureza cultural humana), e,

consequentemente, para a compreensdo da propria sociedade.

A o.bordo.gem artistica dos movimentos corporais propiciado. pela danga, baseada
na expressdo da experiéncia vivencial do mundo pelo individuo, é uma faceta
especificq do conhecimento do proprio mundo. Nao basta “saber’ o mundo e viver
nele para conhecé-lo; ¢ preciso sentir e perce]oer como se relacionar com ele, como
imaginar essa relagao, traduzindo tudo isso em uma criagdio expressiva. O
conhecimento do mundo passa, pois, pelo. vivencia corporal dos seus elementos, nos
aspectos fisico-obje’fivos, sensoriais, pré-sim]oélicos e simbdlicos. Dai a importancia do
estudo corporal-criativo do tempo, de espago, da intensidade do movimento e da
forma deles resultante na educagao escolar. Exemplificando: ndo basta saber sobre o
espaco  (estudado em Geografia, Fisica, Histéria, ainda que de forma
in’rerdisciplinar), ¢ preciso vivencid-lo corporalmen’re, sentir como nos relacionamos
com ele, como pod.emos organizd-lo, reorganizd-lo, transforma-lo por meio do

sensivel, por meio de uma consciéncia estética.

Canal

O corpo humano, em sua aparigdo fenomenolégica. O corpo humano virtualizado,
cligi’[o.lizado pelqs diversas midias con’fempordneas: J[elevisdo, Vl'deo, cinema,
computador. A aparigdo presencio.l do dancarino ¢, ainda hoje, em tempos de

vir’cualizagao intensa - e talvez por isso mesmo -, um aspecto importante dessa



1inguc1gem artistica, além de fundamental na fungao educativa da clo.ngq, tanto do
ponto de vista do aluno-espec’cador quanto do aluno-criador. E no instante do ‘aqui
e agora" que trocas sensoriais, estéticas e éticas se dao entre espec’tador e dangarino.
O corpo humano virtualizado, no entanto, é um importante canal de
experimentacdo e pesquisa da danga atual e deve estar presente na educagdo
escolar, principalmen’fe no Ensino Médio, quando os alunos deparam-se mais
intensamente com as midias citadas anteriormente. Esse ‘dancar mediado’ traz
especificidacles resultantes do didlogo da danga com as demais linguagens,

entendendo aqui como linguo.gem também as novas Jtecnologio.s.

Contexto

Texto da obra

Identificar o contexto em que as obras coreogrdficas sdo criadas é fundamental
para ampliar a compreensdo das relagdes existentes entre esse contexto e a
organizacdo dos movimentos na obra. Toda composicdo traz marcas do seu criador,
do seu tempo, dos seus condicionantes. O exercicio dessa con’cex’fualizagao, além de
dar acesso ao conhecimento da histdria da danga, sua origem, seus determinantes
socioculturais e sua evolugao, instrumentaliza o aluno para a compreensdo do seu

proprio fazer na danga.

Aluno, professor, escola e comunidade

Dangar néo é sé6 uma forma de expressdo par’ticularmen’te importante para os
jovens, mas também para os adultos, que tem nela uma opor’[unidacle de se
reconhecerem culturalmente e socialmente. E preciso entdo trazer para o
aprendizado da anga a diversidade que hoje marca esse ciangar, fazendo dialogar

o legado das dangas populares tradicionais e os fes’te]'os, as prdticas contempordneas,



o pagode, o funk e outras dangas da "'moda’, com a expressdo artistica erudita, e esse
didlogo deve ser pautqdo pelas caracteristicas contextuais da escola e da
comunidade na qual esta estd inserida, considerando-se todos os seus agentes: alunos,
familia, professores, funciondrios, artistas locais e outros, abrindo espago na escola
para a experiéncia da oralidade, do saber na&o formal, das ’tradigées e dos

movimentos que dao identidade a essa mesma comunidade.

Ensino Médio

Dar acesso ao conhecimento da diversidade da produgao coreogrdfica, das
diferentes formas de organizacdo do cédigo estético-motor praticado por diferentes
culturas e estratos sociais é objetivo fundamental do estudo da Danca. No entanto
ndo se deve privar o aluno adolescente ou adulto das importantes descobertas que o
processo criativo em danga propicia para aquele que o pratica, descobertas essas que
ndo se extinguem com as primeiras experiéncias, mas constituem novos desafios e
desejos expressivos a cada nova fase da vida humana. Processo e produ’to estdo em
permanente Jfrcmsformcxgato, pois assim estd o ser humano, modificando-se a partir
de si, do outro, das influéncias sociais, culturais, cientificas e, principalmen’re, a partir

do proprio processo criativo.



-
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4FIGURA 6.7 - Ballet Nara Dutra. Espetdaculo “Alice no Pais das Maravilhas". FONTE: arquivo pessoal (2013).

Dancana EJA

As buscas do.queles que se propdem a completo.r sua educagao formal em EJA nao
se resumem, exclusivamen’fe, a aquisicdo de conhecimento. O perfil desses alunos
acrescenta & escola outra fungao, a da sociabilidade, da opor’runidacle de conhecer
pessoas, de encontrar parceiros, de viver momentos em grupo (novas amizades),
muitas vezes inexistentes em funcdo das profissses que exercem ou que podem

exercer.

Costuma-se pensar nas diversas formas de &anga na escola, principalmen’ce nas
ocasides fes’fivc.s, em gerc.l, datas comemorativas regionais ou nacionais e

formaturas. Nessas oportunidades, a danga serve para incentivar tanto as prdticas



populares (ciranda, maracatu, coco, carimbé, entre outras) quanto as de lazer
(dangqs de salao, discoteca etc.). Essa é uma forma, consciente ou ndo, de levar em

conta e até mesmo valorizar a bagagem cultural do aluno na drea de danga.

Ocasionalmen’te, sob a mesma jus’tificaﬁva, ou seja, a de valorizar o universo
cultural dos alunos, a danga é trazida para a escola em forma de festivais - os
estudantes preparam (ou reproduzem) as coreografias que ja sabem, para
apreciagdo e entretenimento dos colegas e professores. Nessas ocasides, tém «a
opor’tunidacle de "mostrar’ o que sabem - seus talentos, parte de sua vida fora da

GSCOIG..

4FIGURA 7.7 - Cia de Danga Erastos - Espetaculo “Entre dois Muros Marchemos”. FONTE: arquivo pessoal
(2014).



A danca também tem sido pensada na escola em funcdo do cansago e da
sobrecqrga corporal dos alunos trabalhadores, das pressSes cotidianas ante a crise do
desgaste emocional e a falta de perspectiva do mercado de trabalho, que acabam se
refletindo no corpo. Sem olﬁvida, clo.ngar proporciona estados emocionais
diferenciqdos, trabalha o corpo de modo a propiciar a expressdo individual de cada

um.

De uma forma ou de outra, as justificativas e as necessidades absolutamente
auténticas acima mencionadas podem acabar simplesmen’te reproduzindo de
maneira assistemdtica os gostos e as possi]oilidades dos alunos. Essas dangas
acompanham as paradas de sucessos musicais, as coreografias da moda, os padrées
sociais de relagées e relacionamentos. Seria somente essa a fungao social da dango.

na escola? Reproduzir? Entreter? Divertir? Aliviar tensdes?

Outra maneira de pensar a questdo da danga na escola é o reconhecimento de seu
rico e diversificado universo cultural na sociedade brasileira. Por que essa linguagem
artistica deve estar presente na educacdo formal de jovens e adultos se jd faz parte
das histérias de vida e do cotidiano dos alunos? Por que circunscrever as atividades
e as viveéncias corporais por meio da danga as quatro paredes da sala de aula? Por
que trabalhar com uma linguagem artistica que esta cada vez mais presente e
valorizada nas atividades de lqzer, na midia e nas reunides sociais dos alunos? Ao
caminhar por essa linha de raciocinio, talvez se op’ce pela ndo inclusdo da do.nga nos
curriculos escolares. De fato, a simples presenca da danca nas atividades festivas das
escolas, ou ocasionalmente nas salas de aula, tem muito pouco a acrescentar aos

o.lunos.

Dé-se o impasse: como valorizar e trabalhar com o imenso universo cultural dos
alunos por meio das praticas corporais, principo.lmen{e da do.nga? Ignord-las
significcl estar fadado ao fracasso, é descaracterizar a funcgdo social da escola na
construgdo da cidadania. Reproduzi-las também ¢é esvaziar a busca e a construgdo

de conhecimen’co que a escolo. pode oferecer.



O maior clesafio, para os professores, é justamente fazer com que o conhecimento
da danga que os alunos tém "dialogue", de forma critica, com o conhecimento
universal e as propostas educacionais. Inegavelmen’te, o ponto de par’cida é conhecer,
experimentar, ‘ouvir’ os corpos dos alunos por meio de suas dangas, de sua escolha
de repertérios, pelo. forma como se agrupam, por meio das musicas que fazem mais
sentido em seus corpos. O que estdo dizendo? O que querem? O que ques’cionqm? O
que significam suas escolhas em termos pessoais, fo.miliqres, culturo.is, sociais? Em
outras palavras, o ‘gosto” pelo axé é bem diferente do "gosto” pelo forré. Conscientes
de que essas escolhas sdo também escolhas de consumo de massa, ndo deixam de ser
opgGes pessoais e de grupos. H4 uma vastissima gama de possi]oilidacles apresen’cada
pelo mundo da danga na sociedade que ndo pode ser desconsiderada na situagdo de

ensino e aprendizado.

Portanto, as dancas dos alunos ndo sdo apenas as dangas populares brasileiras de
sua origem geogrdfica: sdo também as dancas da midia, as dangas de rua, dos
bares, das festas, dos festivais. Séo muitas vezes dangas urbanas, televisivas,
contempordneas. Sdo, outras vezes, as dancas de seus pais, de seus avds, de seus

anfepassados.

Dd-se, assim, outro impasse: como articular a histéria de suas vidas, presente em
seus corpos e nas dancas de suas familias e regides, as dangas que preferem e
escolhem em sua vivéncia atual? Indo mais além, como articular essas
possibilidades aos contetidos de danga na escola que vdo adiante dos repertdrios

regionais e pessoais?

Uma das contribuigdes inestimdveis da escola consiste em apresentar aos alunos
diferentes conhecimentos em danga, que com frequéncia eles ignoram. Em geral, eles
conhecem apenas repertérios prontos, dangas coreografadas. E se fosse pensada a
possibilidqde de eles proprios criarem suas dancas (composig&o coreogrdfica e
improvisacdo em danca), de aprimorarem seus movimentos (técnicas corporais)? A
apreciagdo em danca, quer por meio da participacdo em eventos de danca ou na
sala de aula, permite que o didlogo com artistas e com a proclugao mundial faga

parte do leque de possi]oilido.des desse o.prendizado. Ou seja, a intersecdo entre



saberes diversos é elemento crucial para que os alunos compreendam melhor suas
dangqs, seus corpos, suas vidas em sociedade. Saber recriar e contextualizar as
dancas jé existentes (coreografadas pela tradicéio ou ndo) possibilita a construcgo de

uma cidadania mais presente e mais critica.

O conhecimento da histéria da danga, especificamente em relagdo ao Brasil, pode
ser um referencial para dialogar com o conhecimento e o ensino dessa arte. A
histéria traz possi]oilidc.des a serem trabalhadas, pontos de par’fida e de chegada,
para que se compreenda melhor a danga que se pode produzir, interpretando e

criando.

As razdes para do.ngo.r e as praticas sugeridas por artistas, ao longo dos séculos,
convivem lado a lado no mundo contempordneo, aumentando a gama de
contetdos a serem trabalhados na escola. Na verdade, as possi]oilido.des trazidas
pela histéria da danga encontram-se nos conceitos e praticas dos proprios alunos e
fazem parte, de uma maneira ou de outra, ciaquilo que vivem e acreditam que seja
clangar. Ou  sejq, danga é diversdo, lazer? Experimen’fagao? Expressao da

individualidade? Forma de conhecer o mundo e de se conhecer?

O didlogo entre as diversas possibilidades de dangar, contextualizar e apreciar a
danca traz em seu bojo outra contribuicdo da escola para o universo dancante dos
alunos: a possi]oilido.de de perce]oer, perguntar, enfim, pro]olemo.’cizo.r O corpo. O
professor de Arte, ao trabalhar com a danca, deve refletir e colocar para seus alunos:
Qual o papel de nosso corpo na danca? Somos reprodutores ou transformadores? Em
ultima instdncia, somos submissos ou cocriadores do mundo? Que escolhas faco
realmente, quando escolho uma danca? Qual é, enfim, meu papel no mundo, que se

reﬂe’fe em minha danga?

Dentro do universo da Arte, a danga apresen’ta especificidades que a diferenciam
das outras linguo.gens artisticas a serem ensinadas e o.prenclid.o.s nas escolas. Antes
de tudo, a danga é uma arte do corpo, ou seja, necessita dele para que processos

criativos e/ou de interpretagdo sejam realizados. Dessa forma, séo as relagées que



podem ser estabelecidas entre corpo, danga e sociedade que tanto balizam «
delimifagao de objetivos quanto a escolha de contetudos e a orientagdes diddticas

deSSCl drea de conhecimen’fo.

E também pelo corpo que se pode pensar na danga como uma arte em didlogo com
outras disciplino.s do curriculo, abrindo a possi]oilido.de a trabalhos in’terdisciplinares
com Educagao Fisica (corpos em movimen’fo), Biologia (es’tru’turas do corpo), Fisica
(forga, peso, resisténcias do corpo), Matemadtica (dngulos, projecdes, ponto e planos
formados por corpos), Geografia (diferen’ces corpos e interagSes com o meio

ambiente), Histéria (corpos e conceitos de corpo no J[empo), entre outros.

Na interface com outras linguagens artisticas, a danga cria a perspectiva de
introduzir elementos estruturadores ou inspiradores da criacdo. Imagens (artes
visuais) e sons (musica) podem ou ndo estar presentes no ato de d.o.ngar; escolhe-se
que musica dangar ou que imagens de pintura, escultura, video devem ser
trabalhadas nas dangas criadas. Do mesmo modo, é possivel inserir textos nas
dangas, trabalhando-os como elementos cénicos (relagdes com a linguagem teatral)

ou poéticos (relagées com a drea de literatura).

A interdisciplinaridade também ¢é possivel quando sdo apreciadas dancas ijd
prontas (repertdrios): Como trabalham a musica (sons)? Que imagens evocam? Que
objetos cénicos utilizam (artes visuais)? Quais os elementos textuais presentes na

danca (teatro e literatura)?

Compreender, analisar, perceber as relagdes entre as linguagens artisticas, na
prépria danca, possibilita também relacionar esses elementos com seus contextos
histdrico-culturais e, assim, propiciar um engqquen’co na dqngo. com mais

consciéncia.

Objetivos do trabalho com danca



Conheecer, perce]oer e trabalhar de forma artistica e estética com o corpo, por meio
da clanga, faz com que sejam estabelecidas novas formas de viver e de construir a
sociedade. No Segundo Segmento da EJA, a danga deve contribuir para que o aluno

seja capaz de:

e situar e compreender as relagdes entre as escolhas de movimento (corporais)
das diferentes manifes’cagées de danga e estabelecer relagées com vivencias
sociais cotidianas;

e criar, interpretar e apreciar corporal e verbalmente as diversas formas de
manifes’cagao de danga, desde as populares &s teatrais, construindo relagées de
cooperagdo, respeito e valorizacdo da diferenca;

e estabelecer d.icﬂogo verbal e corporo.l entre as d.angas tradicionais e as atuais,
incluindo as dancas das festas e da midia, estabelecendo pontes entre os

diferentes tempos histdricos e sociais.

Conteldos

Diferentemente de outras atividades corporais cotidianas, o corpo na danga estd
voltado para a construgdo e a interpretagdo artisticas, ou seja, para a possibilidade
de ver, sentir, agir e apreciar o mundo de forma estética. Assim, a do.nga traz para o
aluno a possi]oilidade de in’ceragir corporalmen’ce com o munclo, de forma critica e

consciente.

Fazer

Na danga, o fazer artistico tem uma peculiaridade, por exemplo, se faz danga com
os proprios corpos, ou seja, a clangq ¢ a propria pessoa, e ndo o.lgo separaclo como um
quaclro, uma QSCU.].{UIG., um Video. A.O se ’tra]oalhar (@] COIpO pCI.IG. aprender uma

danga ja pronta (aprenclizado de repertério, como o das dangas populares



brasileiras, da do.nga moderna americana etc.) ou para criar a propria dangq
(improvisagao e composicdo em danga), os corpos estdo diretamente envolvidos,
imprimindo, assim, suas marcas pessoais, culturais e sociais. Por exemplo, sabe-se que
as pessods de estatura, peso, género, etnia diferentes criardo e interpretardo dango.s
de formas totalmente distintas. Da mesma forma, corpos com preparo fisico
direcionado ou ndo para a dqngo., isto ¢, técnicas de consciéncia corporql e estilos
especificos, apresentam ARTE com quo.lido.des distintas. O fazer artistico consciente,
critico, desvelador dos limites e das possibilidades corporais estd diretamente
relacionado & forma de interagir em sociedade. Repousa ai uma das grandes
con’tri]ouigaes dessa linguagem artistica para a construgdo da cidadania: perce]oer,
sentir e entender o trabalho artistico e estético do proprio corpo que atua

diretamente na sociedade.

Apreciar

Da mesma forma, a apreciagdo em d.qnga envolve o corpo, como em outras
linguagens artisticas. Na danga, no entanto, essa relagdo é mais direta. Aquele que
ja teve algumo. experiéncia na drea de clanga, ou seja, cujo corpo tem referenciais de
possi]oilidades de danga, estabelecerd outro tipo de relagao com aquilo que esta
sendo assistido. As relo.gaes de empatia, rejeigdo, gozo, dor, c.ﬂigdo, deleite sdo
diretamente estabelecidas entre o corpo do o.precicldor e 0s corpos dos intérpretes da
dango.. Ou seja, referenciais pessoaqis do corpo em movimento sdo trazidos e
diretamente conectados com o corpo do outro que danga. Assim, o imagindrio criado
e recriado no universo da apreciagcdo em danga repousa sobre fonte bastante
concreta: as experiéncias corporais estéticas. Quanto mais experiéncias de apreciacdo
de manifestagdes multiplas da danga, maiores serdo as oportunidades de exercitar o
senso critico, de conhecer os valores culturais e estéticos, a fim de fundamentar as

escolhas e os juizos de valor.



Contextualizar

Os contetuidos voltados para a con’fex’fuo.lizctgdo em dango. também tém suas
especificidades centradas no corpo e nas construgdes artisticas ao longo dos tempos.
Compreender a histéria do corpo, em sociedade, e as consfrugées coreogrdficas ao
longo da histéria da danga permite tragar as relagses entre as diversas razdes pelas
quais as pessoas dangaram e dangam. Pessoas e grupos sociais com diferentes etnias,
nacionalidades, idades (por’cc.n’[o, corpos) compdem dangas distintas entre si.
Compreender essas dangas sob seus aspec’tos sociolégicos, an’tropolégicos, sociais e
estéticos o.mplic. o fazer artistico, redimensionando-o, ou seja, insere a clo.nga da

escola na sociedade como um ‘tOdO.

Fazer

e Preparacgdo técnica do corpo para poder dancar.

Elementos que compdem o movimento como peso, espago, corpo, agdes.

e Dangas populares e teatrais conhecidas por meio da tradigao.

Crio.gdo de movimentos e dango.s: improvisagdo e composigdo.

Repertdrios de dangas populares, teatrais e mididticas.

Apreciar
e Descricdo verbal do movimento e da danca.
e Registro dos movimentos e das dangas por meio de simbolos ou verbalmente.
o Interpretacdo pessoal e coletiva das dancas.

. ]ulgamen’to critico.

Contextualizar



e O papel e a presenca do corpo na danga em diferentes épocas.
e Diferentes estilos de danca e as relagées com épocas e povos.
o Caracteristicas e contextos sociopoliticos e socioculturais das manifestagses de

dango.s populares.



Conclusao

Caro(a) aluno(a), neste livro, procuramos apresentar, de forma simples e clara, a
arte da danca. Que constitui-se também de métodos técnicos que viabilizam a
percepcdo do corpo proporcionando a criagdo de obras artisticas que interagem com
inumeras linguagens corporais, considerando  sua representagdo e suas

especificiclacles.

Este material digi’tal foi dividido em quatro unidades, sendo a primeira
denominada de "A danca e suas formas de expressdo, performance e linguagem
corporo.l". Nessa secdo, foram enfatizadas as definicées de danca, de perforrno.nce e

de linguagem corporal.

Na unidade dois, ‘Forma de Expressiio em Danca’, foram abordadas as formas de
expressdo em danga com o método de Klauss Vianna e seus principios: processo

ludico, processo de vetores; processo criativo e/ou didéatico.

Na unidade trés, "As linguagens artisticas e o didlogo da danca com outras
linguagens", abordamos sobre o universo do Teatro de Movimento de Lenora Lobos
e Cassia Navas, que complemen’fa o entendimento de fatores fundamentais de
possi]oilidades para o desenvolvimento artistico e pedagégico da clanga; em seguida,
tratamos da expressiviciacle artistica; finalizamos com a Danga, cine-clanga, ciber-
danga: Jcecnologict associada a danga, com a reflexdo de uma das mais conceituadas

profissiono.is da drea da clc.nga, a Prof.@ Dra. Cristiane Wosniak.

Na quarta e dultima unidade, Danga-Educa¢do/Danca e Educagdo’, foram
abordadas questdes pertinentes & danga como forma de conhecimento, contetdos

especificos da drea da danga.

Portanto, caro(a) aluno(a), espero que tenha feito bom proveito do material.
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Atividades

¥ Atividades - Unidade IV

Quando temos a danga e a educagdo com significag&o de um

bindmio, ambas delimitam um campo hibrido. Nesse sentido,

hibrido NAO significa:

A Mistura de duas espécies diferentes.
B) Fusao.

C)  Combinagao de cultura diversa.

D)  Conexdo.

E) Dissociagao.

Paulo Freire aponta que hd duas maneiras do individuo

estar/ser no mundo: pelos contatos e pelcts relagées. Diante

dessa colocagdo, é CORRETO afirmar que:

A)  Asrelagses sao intemporais.

B) O:s contatos sao reflexivos.

C) Na drea da educagdo, espera-se que as relagdes sejam predominantemente estabelecidas.
D) Os contatos tornam as prdticas docentes mais humanas e reflexivas.

B As relagses estabelecem passividade na drea pedagdgica.



Quais s&o os trés tipos de saber no campo das artes?

A O conhecimento direto/o conhecimento sobre artes/o conhecimento de como fazer algo.
B)  Arelagaio/o contato/a correlagao.

C) A expressividade/o conhecimento/a prética.

D) A somatizagao/o conceito/a avaliagao.

Conhecimento direto em artes significo.:

A)  Expressividade.
B) Potencializagao.
C) Vivéncia prética.
D) Imaginagao.

E) Pesquisa tedrica.

A professora Adriana aplicou em sua turma de clanga uma
aula de livre criagdo em danga, com transferéncia de peso,
segundo Klauss Vianna, para individuos acima de 60 anos,
que abordasse os bailes da década de 50. Considerando esse
exemplo, assinale a alternativa que corresponde ao texto, ao

subtexto coreolégico e ao contexto consequentemente.

A)  Transferéncia de peso/Aula de livre criagao/Baile dos anos 50.

B) Bailes da década de 50/ Transferéncia de peso Klauss Vianna/Aula de livre criagao.



C) Transferéncia de peso/Bailes da década de 50/Aula de livre criagao.
D) Aula de livre criagaio/Bailes da década de 50/ Transferéncia de peso Klauss Vianna.

E)  Aula de livre criagaio/ Transferéncia de peso Klauss Vianna/Bailes da década de 50.

Antes de objetivar a formagao de bailarinos, a danga na

€SC01C1:
A Pretende pouco contato com a expressividade criativa do aluno.
B) Exercitar os alunos objetivando o autoconhecimento corporal.
C) Estimular a espontaneidade dos alunos com aulas de ballet cldssico.
D) Possibilitar movimentos inconscientes e mais técnicos.

A danga na escola deve ser minis’frada Ppor um professor que:

A Nao seja um mero impositor de técnicas e conceitos.
B) Pouco fomente experiéncias.
C) Habilidoso que enfatize criagses técnicas.

D) Abra possibilidades de criagses estilizadas.

O que diferencia a aplicagao de aulas de danca na drea de
artes da aplicacdo de aulas de danca nas aulas de educagéo

fisica é:

A) A competitividade nas aulas de danga na drea de artes.



B) O conceito tecnicista aplicado nas aulas de danga na drea das artes.
C) A expressividade das emogses nas aulas de danga na drea das artes.

D) O conceito apenas de alavancas e articulagses trabalhados nas aulas de danga na drea das artes.

o diagrama de ]acqueline Robinson, toda danga comeca do
‘eu profundo", determinado por ela como magia, e aclquire

fungées a partir das motivagdes de:

A Danga primitiva; cléssico amador; dancas populares.
B)  Gindstica ritmica; jazz amador; dangas de salao.

Q) Danca contempordnea; lazer; teatro.

D) Expressao; espetdculo; recreagdo.

Assinale a alternativa CORRETA sobre o ensino da danca
na educagdo infan’cil, na educag&o fundamen’tal, no ensino

médio e na EJA.

A A crianga de 4-5 anos de idade possui uma atividade motora muito intensa, em que prioriza
movimentos lentos, fracos e indiretos nas partes inferiores e flexiveis nas partes superiores.

B) A partir dos 7 anos de idade, o ensino da danga pode ser de forma mais metddica, objetivando
uma maior consciéncia para as agdes bésicas de esforgo.

C)  Nas aulas de danga na educagéo infantil a crianga ja possui nogses de movimento no espago, pois
se utiliza de esforgos diretos.

D) A danga moderna utiliza-se muito de passos codificados da danga e se utiliza pouco do fluxo dos

movimentos que se estendem para as qrﬁculagées‘



B Na adolescéncia, temos o marco do pensamento formal, que se caracteriza pela falta de dominio

das ideias, principios e proposigdes abstratas.



