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RESUMO

A Tese reflete sobre descobertas e desafios de uma proposta pedagdgica
intitulada “Uma poética formativa em danca-teatro”, inserida num espacgo de
educacdo formal de Ensino Béasico. O objetivo central é propor disparadores
pedagdgicos em danca-teatro a jovens do Colégio Aplicacdo (CAp) da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS). Os disparadores
consistem em formas de compor coreografias por meio da interacdo entre os
estudantes e suas narrativas de vida. Os campos teoricos abrangidos no
estudo sdo Composicdo Coreografica, Pedagogia da Danca e Danca-Teatro e
as autoras que inspiram a Tese sao Lourence Louppe, Sayonara Pereira,
Luciana Paludo, Claudia Galhos, dentre outras e outros pesquisadores. A
metodologia de pesquisa inspira-se em alguns procedimentos do conceito de
pesquisa-acdo, na qual somente através de uma proposta pratica e diadlogo
entre pesquisadores e colaboradores surgem as possiveis descobertas do
estudo. Como procedimentos metodologicos foram utilizados o levantamento
do estado da arte sobre os campos de estudos apresentados aqui; a
problematizacdo escrita de tais conceitos; observacdo e vivéncia na Mimese
companhia de Danca Coisa e um detalhamento reflexivo do pulsar da proposta
pedagdgica em danca-teatro do CAp. Espera-se que a poética formativa
possibilite a jovens um contato artistico com suas narrativas de vida, o que
podera arquitetar uma forma de constru¢cdo de conhecimento por meio de uma
proposta pedagdgica em danca-teatro.

Palavras-chave: Pedagogia da Danca. Educacao Publica. Juventudes.



ABSTRACT

The Thesis reflects about the discoveries and challenges of a pedagogical
proposal entitled "A formative poetics in dance-theatre” when inserted in a
space of formal education. The central objective is to verify the effectiveness of
pedagogical triggers in dance-theatre with young people in Colégio de
Aplicacao (CAp) Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS). The
triggers consist in ways of composing choreography through the student’s
contact with their life narratives. The theorical fields covered in the study are
Choreographic Composition, Dance Pedagogy and Dance-Theatre and the
authors who inspire the Thesis are Lourence Louppe, Sayonara Pereira,
Luciana Paludo, Claudia Galhos, among others researchers. The research
methodology is inspired in some points by the concept of action research, in
which only through a practical proposal and dialogue between researchers and
collaborators the possible discoveries of the study appear. In addition,
methodological procedures were used to survey the state of the art on the fields
of study presented here; the written problematize of such concepts; observation
and experience in the Mimese dance company and a reflective detailing of the
of the pedagogical proposal in dance-theatre on CAp. It is hoped that the
formative poetics will enable young people to have an artistic contact with their
life narratives, which could architect a way of building knowledge through a
pedagogical proposal in dance-theatre.

Keywords: Dance Pedagogy. Public Education. Youths.



RESUMEN

La Tesis reflexiona sobre los descubrimientos y desafios de una propuesta
pedagdgica titulada "Una poética formativa en danza-teatro”, insertada en un
espacio formal de educacion basica. El objetivo central es verificar la
importancia de los disparadores pedagogicos en danza-teatro con jovenes del
Colégio Aplicacdo (CAp) de la Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS). Los disparadores consisten en formas de componer coreografias a
través de la interaccion de los estudiantes con sus narraciones de vida. Los
campos teodricos cubiertos en el estudio son Composicion Coreografica,
Pedagogia de la Danza y Danza-Teatro y los autores que inspiran la Tesis son
Lourence Louppe, Sayonara Pereira, Luciana Paludo, Claudia Galhos, entre
otras y otros investigadores. La metodologia de investigacion se inspira en el
concepto de “investigacion en accion”, en el que solo a través de una propuesta
practica y el didlogo entre investigadores y colaboradores surgen los posibles
descubrimientos del estudio. Como los procedimientos metodoldgicos han sido:
mapear el estado del arte en los campos de estudios presentados aqui; la
problematizacion escrita de tales conceptos; observacion y experiencia en
compafiia Mimese cia. de Danca Coisa y detalles reflexivos del pulsar de la
propuesta pedagdgica de danza-teatro en el CAp. Se espera que la poética
formativa permita a los jévenes hacer contacto artistico con sus narrativas de
vida, que podra traer a ellos una forma de construir conocimiento mediante una
propuesta pedagogica en danza-teatro.

Palabras clave: Pedagogia de la Danza. Educacion Publica. Juventudes.
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O MENIND NUM DEVIR DE PESGUISAMDA



O menino quer dancar. Em cada brincadeira, ele busca formas de
dancar o seu tempo. Danca! sozinho, na seguranca do seu quarto, com a porta
fechada, para que seus pais ndo o vejam, ou nos corredores do prédio em que
mora. Quando o menino olha suas soliddes percebe que muitas vezes as
compartilha com a danga, com o impulso de mover seu corpo atraves dela.

Ao vasculhar seu bau de memdrias, o menino recorda que, com menos
de seis anos, caminha as pressas ao Pronto Socorro da cidade de Porto
Alegre, vai amparado por sua méae. ISso porque 0 menino resolve dangar em
cima de uma caixa de papeldo que outrora abrigava um fogdo. Mas, no
momento da queda, a caixa esta repleta de roupas usadas; onde se criou uma
plataforma.

O menino, como sempre muito engenhoso, coloca as roupas de sua
mae e transforma esse lugar em um carro alegorico de carnaval, no qual ele
imagina ser uma passista, sambando e sendo ovacionada pela arquibancada.
O ladico do momento acaba quando ele se desequilibra, cai da caixa/carro
alegorico e bate com a cabeca na quina da cama de seu quarto. E ai, que entra
a mae, atenta a seu filho, e leva seu “Nené” ferido na cabe¢a numa jornada de
onibus da zona sul da cidade até o bairro Bom Fim. Sim, a m&e do menino o
chama de Nené. E lindo pensar que ela sabia que ele estava dangando num
carro alegérico. Hoje 0 menino € um homem, mas a cicatriz que vive nele o faz
lembrar daquele dia dancante, que terminou no Pronto Socorro da cidade.

Outras lembrancas dancam no imaginario do menino. As vivéncias
dancantes, antes restritas ao quarto e aos corredores do prédio, tomam outros
rumos quando ele entra no grupo de danca da escola Leocadia Felizardo
Prestes, no bairro Cohab Cavalhada, periferia de Porto Alegre. Ele danca
nesse espaco dos 11 anos até os 17 anos. Porém, ainda com 11 anos é
convidado a ser bolsista em uma academia de danca, onde aprende Ballet e
Jazz. Apresenta coreografias e recorda com um intenso afeto do dia em que
sua mée vai ao teatro da Assembleia Legislativa Dante Barone, no centro da
capital gaucha, para ver sua apresentacdo acompanhada do irm&o mais velho

7

do menino. Aquela mulher de sorriso sempre amoroso € sua grande

1 A palavra danca aparece no texto com a inicial mailscula, quando diz respeito a
componentes curriculares e cursos em instituicbes de ensino. Adoto a mesma forma para
mencionar disciplinas como Educacéo Fisica, Artes Visuais, dentre outras.
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incentivadora para arte na vida. Ah, foram inumeros os “sim” que ele ouviu
dessa doce mée. Outra histdria pitoresca envolvendo o0 menino e a danca
ocorre quando ele participava do grupo de Ballet, a professora consegue com
gue todas e todos fossem apresentar coreografias em um festival de danca em
Sao Paulo. E por um “segredo” que o envergonhava, 0 menino guarda para si a
vontade de dancar e ndo vai mais aos ensaios, consequentemente, nao viaja.
O menino n&o sabe lidar com o fato de chupar bico aos 12 anos. E por ser
diferente, deixa a danca por alguns pares de anos.

Aos 22 anos, os acasos da vida levam o menino ao encontro da
academia de danca de sua infancia e inicio da juventude. Muita coisa acontece
no decorrer do tempo. Ele participa de um grupo de Teatro, viaja pelo Brasil,
mas havia algo com a danca que ainda pulsava. Assim, ele comeca as aulas
de Jazz novamente. Um dia, caminhando pela orla do Guaiba na zona Sul de
Porto Alegre, ele se depara com o prédio de uma escola de danca que oferecia
bolsas de estudos para rapazes, e, de imediato, joga-se na oportunidade de
dancar todos os dias da semana. No Centro de Arte de Porto Alegre, dirigido
por Aldo Gongalves?, o0 menino vive um momento de resgate consigo. Mas,
passados dois anos, ele percebe que o Ballet e 0 Jazz ndo séo as vertentes da
danca que mais o movem. Ao ouvir o menino, Gongalves consegue que ele
ganhe uma bolsa no curso de danca contemporanea de Eva Schul®.

A danca contemporanea representa para 0 menino um lugar de
aconchego, de descoberta e de possibilidades. Ele ndo havia sentido seu corpo
de forma tdo sensivel antes, mas seus estudos em Teatro na Universidade
Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS) o fizeram mais uma vez pausar seu
caminho dangante. Isso porque o menino acredita que cursar Licenciatura em
Teatro € um caminho para viver de Arte no Brasil, bem como usufruir de um
direito seu ao entrar no Ensino Superior por cotas sociais destinadas a
estudantes que cursam todo o Ensino Basico em escolas publicas.

O ciclo de reviravoltas na vida é surpreendente e a danga mais uma vez

clama para adentrar no cotidiano do menino. Ele realiza estudos a partir de um

2 Professor de danca, coredgrafo e diretor de espetaculos, reconhecido na cidade como um
grande nome da danga Jazz. Possui mais de 20 anos de carreira.

8 Professora, bailaria e coredgrafa. Dedicada desde os 16 anos a Danca, tendo tido contato
com o New York Citty Ballet, George Balanchine e Hanya Holm. Atualmente, dedica-se a
criacd@o de espetaculos e aulas de danca.

13



intercambio na Universidade Técnica de Lisboa, depois de um processo de
selecéo dificil, e 1a cursa um semestre no curso de Danca. Um momento de
sonho, mas requer desapego, pois ele fica um longo periodo longe de sua méae.
A comunicacgdo, por telefone, somente uma vez por semana, repetidas vezes, é
banhada em lagrimas de saudade de ambos os lados, mas a mae sabia que o
filho vive algo Unico do outro lado do oceano.

A vivéncia com danga em Lisboa traz uma promessa na mala do
menino: ndo se separar mais do ato de dancar. Em seu ultimo ano de
faculdade, ele vive trocas e producdo de desejos no Grupo Experimental de
Danca da Cidade de Porto Alegre (GED). Naquele momento, o desejo por
profissionalizacdo nasce, mas o registro profissional sé acontece dois anos
mais tarde. Porém, o ano é encerrado com um desafio que marcara 0 menino,
o espetaculo de finalizacdo do GED, uma releitura da Sagracédo da Primavera.
A mée esta presente na estreia e vibra com o trabalho ao lado de sua irma, tia
do menino.

No mesmo ano, 0 menino apaixona-se pelo trabalho da coredgrafa
alema Pina Bausch e toma seu legado como tema de pesquisa em sua
monografia em Teatro; e anos mais tarde no Mestrado e Doutorado em Artes
Cénicas*. A poética de Bausch move o menino a lugares ndo conhecidos. Isso
porque a coredgrafa busca potencializar em cena a humanidade de seus
bailarinos. O espaco académico torna-se uma possibilidade de equilibrio entre
0 ser e o ter, pois ali o menino ja compreende que viver de arte € uma tarefa
ardua, portanto, investe na docéncia como forma de fazer coisas que realmente
0 movem na vida.

O ano de 2017 reserva uma surpresa. O menino entra para o elenco de
uma companhia de danc¢a contemporanea, e, em contato com Luciana Paludo
ele ndo é mais o mesmo. O olhar filos6fico e generoso da diretora da
companhia de danga empodera 0 menino a ver-se como dancgarino e a
construir mundos com seus movimentos; algo que reverbera em muitos
campos da sua vida. Ainda nesse ano, 0 menino participa de um processo

seletivo para professor substituto no curso de Dang¢a da Universidade Federal

4 Titulos: “Um despertar para danga-teatro” (TCC), orientagdo de Suzane Weber. “Danga-teatro
com jovens: uma proposta pedagdgica inspirada nos modos de criagcdo de Pina Bausch”,
orientado por Vera Lucia Bertoni dos Santos (Dissertacao).
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de Pelotas. Em sua prova didatica discorre sobre a composicao coreografica de
Bausch como construcdo de conhecimento, sendo aprovado, porém, em
terceiro lugar, ndo foi chamado para dar aulas.

Em 2018, o mundo pausa por alguns momentos para 0 menino.
Lembram daquela mulher forte e amavel que caminhara com ele desde sua
gestacdo? Ela cumpre sua missdo nessa vida. Vai dancar em outros palcos,
mas seu amor esta com o menino em cada passo na vida e em sua danca. Ele
promete que cada vez que subir no palco estar4d emanando e produzindo amor
a sua mée. Ela adora ir aos teatros ver seu nené representar e dancar. E antes
de sua partida, 0 menino acredita que ela faz um arranjo com seus Orixas, sua
Nossa Senhora da Aparecida, seu Krishna; para que o menino tenha com o
que sonhar ap0s sua transcendéncia. O concurso que 0 menino passa em
terceiro lugar o chama para ser professor de Danca por dois anos.

No ano presente, 0 menino caminha para o final da escrita em palavras
de uma Tese, tarefa ardua. Porém, ele compreende sua escrita como um fixar
de passos na terra, para que suas ideias transcendam essa vida e possam
seguir dancantes na leitura de outras pessoas. Contudo, demasiadas vezes, 0
menino se pergunta qual a Tese que ele esta criando e defendendo. As
respostas sdo inUmeras, mas a que mais pulsa em seu ser € a ideia de que a
danca-teatro de Bausch é um elemento da pedagogia da danca e que pode
respirar dentro de um espac¢o publico de ensino. Ou seja, 0 menino acredita
gue seu trabalho pode contribuir a educacao de jovens ao conhecerem através
da poética-formativa em danca-teatro formas artisticas de beber suas histérias
de vida.

O personagem deste preambulo é Jeferson de Oliveira Cabral, filho de
Maria Doroti de Oliveira Cabral, que decidiu compartilhar sua narrativa
(auto)biogréafica em forma de conto no inicio de sua Tese em Artes Cénicas,
partindo de uma histéria individual para possibilitar o olhar de como a danca se
emaranha a vida do menino. O mundo é repleto de pessoas e esta narrativa €
somente mais uma entre tantas, mas que possibilita mirar algo que poderia
passar despercebido.

Tendo contado alguns fatos e enfatizado detalhes dangantes da minha
vida, dou um primeiro passo neste texto, entrando em cena na escrita, na

condicao de criador, que busca tecer uma relagdo com o préprio dancar. Uma
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forma singela de visualizar movimentos da vida em uma rede de lembrancas e
reflexdes que me permitem olhar a coreografia de minha trajetéria como
bailarino, ator, professor e pesquisador. Tantas facetas, muitos de mim, que
almejo, mostrar pulsando juntas no texto; assim como um grupo de pessoas faz
quando danca em um grande palco. Ou seja, com esta proposta, busco
promover que cada pessoa mostre seu dancar. E na tessitura de minhas
palavras pretendo fundir e mostrar a poténcia desse conjunto de forma
unissona, mas também olhando suas particularidades.

O segundo passo é equilibrista. Remete a um equilibrio entre paixdes.
Desde crianca 0 mover dancante perpassa meus caminhos, seja na escola de
danca ou no espaco restrito do meu quarto. Seja no desejo por fazer teatro e
lograr formacgdo nessa area como profisséo, juntamente com a docéncia, ou,
nos encontros “dancisticos” em montagens de espetaculos de danga e espacos
de formacéo praticos nos quais mergulhei.

O terceiro passo foi dancar-me. O tempo trouxe-me certo
empoderamento em relagdo ao campo de conhecimento da danca. O tempo a
que me refiro é a imersdo em experiéncias que me deram emancipacao para
ver e respeitar-me como ser dancante. Ha alguns anos caminho para esse
entendimento, que nos dias atuais pulsa forte em mim. E percebo que algumas
situagOes colaboraram para isso. Citarei as mais relevantes.

A vivéncia que passei no Mestrado do Programa de Pés-Graduacao em
Artes Cénicas (PPGAC) da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS), possibilitada pela pesquisa que culminou em minha Dissertacao, que
possuiu a danca-teatro como foco de investigacdo. Meu principal desejo era
ver-me como um docente da area da danca, para com isso provocar jovens de
um espaco ndo formal de ensino a moverem-se no caminho de fusdo que
concebi entre a danca-teatro e a pedagogia, por meio de uma prética
pedagdgica em danca-teatro com inspiragdo Bauschiana®.

Ao final do trajeto percorrido no Mestrado, por um “acaso”, me interesso
pelo trabalho da coredgrafa, bailarina e professora Luciana Paludo, quando, em

abril de 2017, ingresso como bailarino na Mimese Companhia de Danga-Coisa,

5 No decorrer do estudo, a danca-teatro foi compreendida como possibilidade educacional as
artes cénicas. Um dos objetivos visava a criagao de uma pratica pedagogica com inspiragdo no
trabalho de Bausch.
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sob sua diregdo. Tal “lugar” representa para mim um espaco de
(auto)conhecimento do meu dancar.

Os ensaios sdo imersos em uma atmosfera de generosidade com o
mover de cada pessoa e aquisicdo de vocabulario. Ouso dizer até mesmo que
ocorre uma redescoberta e partilha dos movimentos da diretora para a
companhia, pois ha histéria em sua poética de dancar. Logo, viver esse lugar
tece em mim o entendimento de que sou um corpo dancante potente. Esse
processo de aceitagdo culminou em uma defesa de dissertacdo performética,
na qual dancava e transitava entre explicitar as descobertas da pesquisa e
acOes pratico-performativas tanto com os jovens que partilhei, em espaco nao
formal, a proposta pedagdgica em danca-teatro, como na performance artistica
gue caracterizou a defesa.

O final do Mestrado reforcou meus vinculos e desejos pela docéncia.
Dessa forma, participei de concursos para professor de Danca e Teatro que
representavam e representam 0s passos que quero trilhar. A trilha desejada
esta relacionada com a partilha e provocacao de pessoas em situacdo escolar
qgue tecam relacdes com a danca por meio de uma pratica formativa em danca-
teatro, o que esta intimamente ligado com as premissas da minha investigacao
no Doutorado.

Na minha Tese de doutoramento reflito sobre a insercdo de uma prética
formativa de danca-teatro, processada num determinado espaco formal de
Ensino Publico, tal seja, o Colégio de Aplicacdo (CAp)® da UFRGS, na intengéo
de problematizar diversos aspectos evidenciados no encontro do projeto com a
escola. Alguns aspectos que serdo discutidos cercam os temas da aceitacéo
da proposta pelos alunos e pelo CAp, sua relacdo com o ambiente de ensino e
suas atividades, bem como o envolvimento dos participantes (jovens
estudantes) com disparadores pedagdgicos em danca-teatro, que buscam
tratar suas narrativas pessoais como (auto)biografia para criacdo de

coreografias.

6 O CAp foi concebido e criado como proposta de ensino para o didlogo entre a Universidade e
sua comunidade, mais especificamente estudantes do Ensino Publico. A relagcdo estabeleceu-
se através dos estagios de docéncia dos graduandos da instituigcdo, no ano de 1954, como uma
extensao do curso de Filosofia. Porém, em 1971, sua coordenacao passa para Faculdade de
Educagdo. A situagdo permaneceu assim até o ano de 1996, quando o prédio localizado na
entrada do Campus do Vale (na Avenida Bento Gongalves, bairro Agronomia, da cidade de
Porto Alegre) foi entregue a comunidade da UFRGS (LIMA; ALMEIDA, 2018, p. 209-210).

17



O professor de danca em mim pulsa. Quer dancar. Quer provocar a
danca de outras pessoas. Quer mostrar que todos podem se mover com
inspiracdo na danga, que suas histérias de vida podem gerar coreografias e
que partir do ato de coreografar é possivel tecer caminhos de producdo de
saberes sobre quem se é.

Assim, apresento o questionamento central do estudo: que relacdes
podem ser estabelecidas a partir de uma proposta pedagogica em dancga-
teatro, com foco no uso de narrativas pessoais como disparadores
pedagdgicos de criacdo em danca, no contexto publico de Ensino Médio?

A inquietacdo tornou-se algo importante no meu caminho de pesquisa
porque articulo premissas para criacdo de uma pedagogia para dancga-teatro. A
proposta de desenvolver um trabalho com inspiragdo na vertente alema da
danca contemporanea no contexto escolar brasileiro configura uma
contrapartida a sociedade em que vivo. Ademais, possibilita estabelecer
dialogo entre os elementos curriculares do espaco formal de ensino e poéticas
formativas em danca.

Desse modo, meu objetivo principal € propor uma metodologia para o
ensino de danca-teatro na Educacdo Béasica. Como objetivos especificos
destacam-se: refletir acerca da relacao entre discentes do Ensino Médio (do
CAp) e a instituicdo escolar (sua estrutura e funcionamento), perante a vivéncia
de uma poética formativa em danca-teatro; experimentar elementos
pedagdgicos da danca-teatro que favorecam interacdes dos estudantes entre si
e suas narrativas (auto)biograficas; realizar experiéncias formativas de danca-
teatro; ampliar o didlogo entre a Universidade e o CAp; proporcionar dialogos
entre Artes Cénicas, Educacéo e Filosofia, e contribuir para novas poéticas de

ensino e aprendizagem as artes da cena, em especial, a criacdo em danca’.

7

A ideia motora da pesquisa é refletir acerca da relacdo dos discentes
com suas narrativas pessoais, por meio de experiéncias formativas de
composicao coreografica em danca-teatro, que aconteceram no CAp de marco
a julho de 2019. Assim, o uso de narrativas como elemento de criacdo

hY

coreografica, dramaturgica e cénica constitui um aporte & construcdo de

7 A referida criagdo foi registrada num documentario intitulado “Danga-teatro no Colégio de
Aplicagdo da UFRGS”. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=HtkcMR_6n1l
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saberes na danca-teatro, revelando-se fundamental ao levantamento das
minhas hipoteses a respeito de uma pedagogia experimental a essa vertente
artistica.

Outro aspecto importante do trabalho desenvolvido é a estreita ligacao
entre as experiéncias formativas e a construcado de saberes sobre si (JOSSO,
2010). Sob esse aspecto, aposto numa educacédo sensivel, em cidadaos mais
sensiveis a si, ao outro e ao mundo que habitam. Entendo que uma formagéao
em conexdo com a ideia de (auto)biografia possibilita aos sujeitos da relacao
educativa partilhar outras possibilidades de reflexdo diante de artefatos de suas
historias de vida.

Sendo assim, justifico o trabalho formulando alguns dos muitos
qguestionamentos que me movem como artista, docente e pesquisador no
ambito da academia; e estabeleco, nos paragrafos que seguem, uma
passagem reflexiva pelos aportes tedricos e artisticos que fundamentam o
estudo.

Para efetivar a pesquisa inspirei-me em alguns aspectos da metodologia
de pesquisa-acao, visto que, pensar a pesquisa através de uma acao me
impulsiona a compreender que ela ndo acontece sem pessoas que possam
agir dentro de seu universo, para além do pesquisador, das orientagbes que
acata ou dos procedimentos que adota. Nesse caso, para além até mesmo do
ambito da pds-graduacéo, visto que as acdes da pesquisa, embora localizadas
na Universidade publica, abarcaram o Ensino Médio. Isso fez com que os
procedimentos metodoldgicos fossem parte fundante do estudo. Darei atencao
a metodologia da investiga¢ao no capitulo um.

Deste modo, opto, inicialmente, por evidenciar as particularidades de
cada um dos eixos tedricos da pesquisa, sdo eles: o conceito de narrativa
(auto)biogréafica em cena; a composicao coreografica da danca-teatro de Pina
Bausch; e a poética formativa em danga-teatro.

Inicio pela nocdo de narrativa, na intencdo de problematiza-la e dar a
compreender sua funcionalidade no trabalho. Na perspectiva que pretendo
enfatizar, o ato de narrar configura-se como uma forma de criacdo de discurso
sobre os acontecimentos vivenciados e de invencdo de um olhar sobre o estar

no mundo. Tal olhar passa pela compreensédo do ambiente social que vivemos,
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ou seja, por uma visao mais geral da sociedade, mas se relaciona também as
particularidades da narrativa de vida de cada sujeito.

As chamadas “grandes narrativas” constituem-se pela historia nelas
impregnada, caracterizando um acesso a memoria coletiva. Mas séo os relatos
pessoais, as chamadas “micro ou pequenas narrativas”, frutos das memoarias e
relatos individuais, que interessam particularmente ao trabalho que desenvolvo
junto aos jovens participantes do processo formativo em danca-teatro.

Compreendo a memoria diretamente ligada a narrativa e ao
conhecimento, pois o compartilhamento memorial se da em parte consideravel
pela narracdo, na invengdo ou reconstrucdo do presente, que € feita ao se
contar determinado acontecimento sobre algo a alguém.

Dentre diversos autores que atualmente se dedicam a compreender o
ato de narrar como construcdo de conhecimento, destaco a pesquisadora
francesa Marie-Christine Josso, referéncia mundial nos estudos acerca das
histérias de vida; e alguns importantes pesquisadores brasileiros, como Elizeu
Santos e Gislaine de Araujo Alves, que se utilizam do conceito de narrativa
(auto)biogréfica para discorrer acerca da formacdo de professores em suas
relacbes com a docéncia, buscando entender o trajeto e a criacdo de didaticas
de ensino a partir das experiéncias de vida.

Alio-me aos estudos de Josso (2007), que defendem uma formacgéo do
sujeito a partir do reconhecimento das histérias de vida que o constitui. Através
do processo de interagdo com suas narrativas, 0 sujeito institui uma relacao
com seu espaco de criagao de subjetividades.

Para Josso (2007), a narrativa € parte constitutiva da memoria, pois é
através dela que a memoria é compartilhada. Nessa perspectiva, a autora
propicia uma compreensao de reinvencdo de si a partir do contato do sujeito
com suas narrativas, com suas formas de contar-se. A criacdo das narrativas
esta ligada a construcao de conhecimento advinda dessa pratica.

Alinhada aos preceitos tedricos de Josso, Alves (2015, p. 9) amplia a

compreensao do trabalho com elementos (auto)biograficos:

O estudo (auto)biografico mostra ser um método que permite revelar
e compreender o0 sujeito e suas significacdes com relacdo as préprias
construcdes e trajetérias de formacéo pessoal e profissional, através
das narrativas orais ou escritas, documentos pessoais, diarios intimos
ou diérios de formacgéo.
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Tais estudos fundamentam meu olhar ao conceito de historias de vida.
Desse modo, estabeleco vinculo com a ideia de (auto)biografia, ou seja, com
narrativas cotidianas individuais. A partir do contato com as narrativas ha um
entendimento de sua poténcia como possivel elemento de criagdo cénica. No
subcapitulo dedicado ao tema apresentarei outros autores e aprofundarei as
discussbes. A relacdo da dramaturgia com depoimentos pessoais inspira-me a
refletir sobre o “entre” existente em um sujeito que ndo se permitiu ou teve
possibilidade de contato poético com fragmentos de suas histérias e a
oportunidade de criacdo desse elo, vislumbrando a invencéo de subjetividades.
Aprofundar a criacdo de uma poética formativa vinculada a esse modo de
conceber a cena contemporanea constitui um desejo primordial na Tese.

Outro aspecto a enfatizar no meu estudo € o processo de criagdo e
aprendizagem em danca-teatro, mais especificamente o legado da coredgrafa,
pedagoga e diretora alema Pina Bausch (1940-2009). A poética de Bausch
caracteriza-se por um processo cénico ligado a improvisacoes realizadas pelos
integrantes da sua companhia, capaz de agucgar, provocar, invocar narrativas
de vida, potencializando seus sentidos no espaco de criacdo e ensaio.

Nos processos de criagcdo desenvolvidos junto a sua companhia,
Tanztheater Wuppertal (dos anos de 1983 até 2009), a coredgrafa instaurava
um ambiente de contato com artefatos narrativos (auto)biograficos. Nas

palavras da pesquisadora Carla Lima (2007, p. 29):
Interessa a ela [Bausch], principalmente, a forma como os sujeitos
tecem a prépria histéria, presente nas lembrancas, mas também
naquilo que ndo faz imagem, nem lembranca e, no entanto, marca o
corpo formatando mausculos, direcionando ossos, definindo as
maneiras de pisar e de construir por meio dos pés, o caminhar e o
movimento. Marcas que desenham no corpo afeto e histdria e que

interfferem na maneira como caminhamos na vida ou em como
reagimos a ela.

O fazer artistico de Bausch compreende, dentre varios outros aspectos
estéticos e técnicos, uma profunda conexdo entre as historias de vida dos
integrantes do seu elenco aos espetaculos. Nos processos de ensaio da
coredgrafa observa-se uma escolha por criar as coreografias e discursos
cénicos a partir de improvisacfes do elenco sobre suas proprias historias. Tais

improvisa¢des aconteciam ap0s um momento de questionamento de Bausch

21



sobre a vida cotidiana das pessoas envolvidas na criagcdo. Nesse processo, as
cenas improvisadas ndo se restringem a qualquer vertente artistica, e
possibilitam aos seus criadores recorrer a referéncias advindas da danca, do
teatro, da performance® e da musica. Dessa forma, Bausch e seu grupo
delineavam uma cena espetacular, levando para o palco narrativas de vida
dancadas e encenadas, sob o crivo da sua sofisticada otica artistica.

O estudo apurado sobre os processos de criacdo de Bausch motivou
reflexdes acerca das possibilidades de transposicdo desses elementos de
criacdo da coredgrafa, que nomeio “disparadores pedagodgicos”, para uma
“poética formativa em danca-teatro”.

Nesse sentido, cabe salientar que a minha dedicacdo ao estudo da
danca-teatro remonta alguns anos de pratica e reflexdo como bailarino,
professor e pesquisador, 0 que me levou, a partir do ano de 2015, quando
ingressei no Mestrado em Artes Cénicas da UFRGS, a desenvolver estudos e
projetos em torno de um tema que denominei “por uma pedagogia para danca-
teatro”. Nessa trajetéria, tive oportunidade de aprofundar meus conhecimentos
sobre o tema, qualificar significativamente a minha acado pedagogica e publicar
diversos artigos em peridédicos da area de Artes Cénicas (dentre eles a
Urdimento, a Cena e a Revista da Fundarte)?, intensificando a minha insercéo
no campo e estabelecendo didlogos frutiferos com pesquisadores e
professores interessados nas relacdes entre danca e pedagogia.

Numa retomada das noc¢des trabalhadas na Dissertacdo e retomadas
nesta Tese, considero que: os “disparadores pedagdgicos” em danga-teatro
visam parte da construcdo da poética formativa, que € composta por
improvisacdes teatrais, por estratégias para composicdo em danca e pelo uso
da palavra com ou sem a presenca de texto dramatico, ocasionando momentos
de producdo de narrativas (auto)biograficas por meio de improvisacdes em
ambas as areas artisticas citadas; ao passo que a “poética formativa em

danca-teatro” organiza-se na fusdo de elementos da pedagogia do teatro e da

8 No decorrer do texto, usarei o termo performance também como sinénimo de apresentacao.
9 CABRAL, Jeferson de Oliveira Cabral. SANTOS, Vera Llcia Bertoni dos. Notas sobre a
Teatralidade na Obra de Pina Bausch. Revista da Fundarte n° 37, 2019.

. Uma pratica performatica na danca-teatro: o uso de experiéncias pessoais como
dramaturgia e como processo formativo. Revista Urdimento n° 28, 2017a.

. Experiéncia e Narracao: reflexdes a partir do documentario de danga-teatro Sonhos
em Movimento. Revista Cena n® 22, 2017b.
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danca, compondo uma proposta pedagogica e metodologia de ensino hibrida,
conectada aos modos de criacdo da cena contemporanea.

A partir dos estudos realizados entendo que trabalhar a partir de
narrativas (auto)biograficas através da poética em danca-teatro implica
vivenciar uma metodologia de ensino ligada a premissas da cena
contemporanea, que compreendem o artista como propulsor da criacdo, de
suas demandas, emancipando e democratizando seu status de criador. No
contexto do estudo, as narrativas (auto)biogréficas na cena s6 existem pela
acao da poética formativa, e o uso de narrativa como disparador pedagogico de
criacdo em danca-teatro é 0 que leva a pensar na formatividade da
(auto)biografia na construgéo de cenas.

Dessa forma, escolhi como eixos tedricos do estudo os conceitos de
narrativa autobiografica, danca-teatro e composicdo coreografica, explicitei
brevemente cada um deles nesta introducdo, deixando margem para
aprofunda-los no decorrer dos capitulos, nos quais, tendo definido esses eixos
tedricos, procederei ao levantamento do estado da arte de cada eixo, na busca
de exaltar suas particularidades e destacar possiveis entrelacamentos com a
minha pesquisa.

Nos estudos de doutoramento e no didlogo com a professora orientadora
da Tese, evidenciou-se a necessidade de desenvolver a chamada poética
formativa de modo experimental. A ideia era ampliar o estudo e fortalecer a
investigacao refletindo sobre a danca-teatro de forma a aliar aspectos teoricos
a vivéncias praticas. Ja a escolha por realizar a parte pratica da pesquisa no
CAp da UFRGS correspondeu a uma vontade antiga, surgida nos estagios de
docéncia que realizei ao longo do Curso de Graduacdo de Licenciatura em
Teatro (2011-2014). Na ocasido, tendo optado por estagiar em escolas da
Rede Municipal e Estadual, acabei por abrir mdo da oportunidade de atuar no
CAp, instituicdo geralmente requisitada para os estagios dos licenciandos em
Teatro e Danca da UFRGS.

Expostos 0s aspectos gerais, explicito que a presente Tese é composta
por trés capitulos. No primeiro, exponho as bases tedricas e praticas da
chamada “poética formativa em dancga-teatro”. Assim, justifico a inspiragao do
trabalho na danca alema, representada pela danca-teatro, e explicito a escolha

pelo uso de dramaturgias contemporaneas nas artes da cena, mais

23



especialmente, na criacdo em danca por meio de experiéncias biogréaficas.
Apresento, ainda, a metodologia e as etapas da pesquisa; e estabeleco
friccdes entre as premissas de minha proposta pedagdgica e a legislacdo em
Danca no Brasil, representada pelos documentos dos Parametros Curriculares
Nacionais, da Base Nacional Comum Curricular e o Referencial Curricular
Licbes do Rio Grande do Sul.

No capitulo dois discorro sobre referenciais pedagdgicos para
composi¢cdo em danga, bem como, relato algumas experiéncias pessoais como
membro numa companhia de danca, analisando as reverberacdes dessa
atividade na minha proposta de poética formativa em danca-teatro.

O dUltimo capitulo apresenta o registro e problematizacdo da parte
eminentemente pratica da pesquisa, tendo em vista o propdsito de evidenciar
as reacoes e relacdes propiciadas pela proposta e formular possiveis respostas
aos guestionamentos norteadores do estudo. Ou seja, traz, por assim dizer, os
“rastros” da experiéncia da dancga-teatro no Ensino Médio. Discute-se, ainda,
alguns escritos de tedricos que dedicam seus estudos ao tema “juventudes”, na
intencdo de ampliar a compreensdo da realidade na qual se inserem 0s
estudantes participantes.

A finalizacdo da Tese acontece de forma sensivel ao trazer, mais uma
vez, a metafora do pesquisador como menino, que expde a relacdo entre sua
pesquisa e sua vida. Nesse momento, sdo apresentadas as etapas da
investigacdo realizadas, desde o momento da entrada do autor no curso de
Doutorado, até suas conclusbes do processo de escrita da Tese, que
apresentam as possiveis mudancas em sua formacéo a partir da pesquisa, que

passa, agora, a permear esse texto.
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LUMA POETICA FORMATIVA BM DANCA-TEATRO



Comeco a delimitar meus desejos na investigacdo com o capitulo que se
inicia, no qual apresento o detalhamento do que concebo ser uma poética
formativa e sua relacdo com premissas de criagdo em dancga-teatro. Busco
estabelecer relacdes entre aspectos tedricos e praticos da proposta, gerando
uma discussao sobre a metodologia de pesquisa, tendo por base determinados
principios do conceito de pesquisa-acao.

Minha ideia inicial era apresentar a danca-teatro aos estudantes
participantes da pesquisa, trazendo elementos fundamentais da sua pratica
adaptados ao contexto escolar, entretanto, o fato da minha experiéncia pratica
como dancarino ter se dado de forma hibrida, ou seja, ndo propriamente
pautada pelos ensinamentos de Bausch, acabou motivando uma espécie de
transposicao dessa vertente da danca. Dessa forma, assumo minha inspiracéo
na transposigao do legado de Bausch através do que nomeio “poética formativa
em danca-teatro”, que entendo representar uma pedagogia para o ensino de
danca.

Oportunamente, emprego o termo “poética” no meu trabalho a partir da
compreensao que possuo sobre ele: nocao ligada, por sua vez, ao modo de
producdo de diversos campos da arte. Sao elementos que compdem
estratégias para materializar o que se concebe no plano das ideias, ou seja, a
estética. Sob essa 6tica, pensar a poética de determinado evento artistico, por
exemplo, implica refletir sobre as ideias do coletivo, artista ou movimento que o
concebeu, bem como sobre as formas que tomaram corpo e formaram sua
cena, coreografia, exposicdo, dentre outras formas, espacos e modos de
fruicdo artistica.

A bailarina e pesquisadora Monica Dantas (1999) relaciona o termo
poética a concepcédo de “fazer’” na danca, considerando as novas descobertas
do “fazer” como poéticas distintas de criagcdo para esse campo. Tendo por
base esse e outros referenciais, a proposta formativa em danca-teatro
concebida a partir das experiéncias refletidas nesta Tese é entendida como
uma poética através da qual busco pensar modos de fazer em danca ligados a
ideia de formatividade.

A nocéo de formatividade foi incorporada a minha pesquisa a partir da
necessidade de compreender a proposta pedagodgica em danca-teatro a ser

desenvolvida no meio escolar como parte integrante de um processo mais
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amplo, de formacdo individual e coletiva dos estudantes envolvidos, o que
motivou diversas leituras e estudos multidisciplinares. Nesses estudos,
identifiqguei um conceito cunhado pelo filésofo italiano Luigi Pareyson, acerca
do que poderia ser formatividade em arte. Pareyson (1993) criou um modo para
compreensao do que esta para além do fruir em artes. Sua concepcao
filosofica consiste no ato de entender que a existéncia de um elemento artistico
(obra de arte) necessita de um ato anterior a ele, que € a sua construcao;
alguém que forme esse produto artistico. Pareyson denomina o ato anterior de
formatividade, que segundo ele, consiste na “unido inseparavel entre a
producdo e invencdo”. Nessa perspectiva: “Formar significa [...] ‘fazer
inventando ao mesmo tempo ‘o modo de fazer” [...] (PAREYSON, 1993, p. 13).
“Em sintese, formar significa por um lado fazer, executar [...], encontrar o modo
de fazer, inventar, descobrir, figurar, saber fazer; de tal maneira que a invencao
e produgao caminham passo a passo” (PAREYSON, 1993, p. 60).

A partir dos estudos de Pareyson, interpreto a nogcdo de “invengao”
como um ato artesanal individual de quem faz o processo de criacdo; e
considero que um ato de criar em arte é formativo somente quando o resultado
€ inventado, sem a imposicao externa de regras, o que delimita a importancia
da invencdo de um processo de formagdo. E transponho a concepcao do
filosofo para o ambiente da educacdo em danca, inspirando-me nela para
caracterizar a minha proposta pedagdgica como formativa.

Sob essa perspectiva, a poética formativa em danca-teatro intenta o
compartilhamento com outras pessoas em espaco escolar, buscando contribuir
na formacao dos envolvidos num amplo sentido. Considero a formatividade na
danca-teatro como um fazer embasado em inspiracdes tedricas que reinventam
e ampliam formas de entender a propria danca-teatro. Um olhar artesanal,
criado por meio de acdes praticas que concebem premissas de criacdo para
pedagogia da danca, descortinando fronteiras entre o universo da danca e do
teatro.

No decorrer do trabalho desenvolvido junto aos estudantes do CAp,
fomos inventando o que seria a poética formativa em danca-teatro, ainda que,
previamente ao inicio da nossa interacao, eu a tivesse planejado em detalhes.
O convivio dos jovens entre si e com a proposta materializou a ideia de

invencdo, revelando o teor formativo da experiéncia. Para além dos tedricos
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gue embasaram a proposta, fomos contemplados com um genuino trabalho de
invencao, revelador de um espaco de formatividade em arte.

Evidentemente, essa incursdo da proposta entre jovens no sistema
escolar ndo se fez isenta de conflitos, pelo contrario, o convivio, e 0 proprio
trabalho, foram cercados de desafios, iniciativas frustradas, recuos e
adaptacdes ao contexto da escola publica, a realidade dos estudantes e as
limitacdes do proprio pesquisador.

Tendo explicitado por alto as inspiragfes teoricas fundantes da minha
pesquisa, saliento que a proposta pedagogica aqui delineada néo caracteriza
um modelo fechado ou uma sequéncia estanque de atividades, ou mesmo um
método a ser seguido. Vislumbro a possibilidade de que cada docente que com
ela se depare possa transpor seus principios e praticas a realidade da sua sala
de aula e a desejos dos seus sujeitos, tendo em vista as caracteristicas e
peculiaridades de cada espaco de ensino e aprendizagem.

Dessa forma, exponho e problematizo o plano de ensino concebido e
implementado, cuja ementa tinha em vista proporcionar aos estudantes do CAp
uma experiéncia artistica coletiva sensivel, amparada na poética formativa em
danca-teatro.

Como objetivos do processo, foquei na aprendizagem dos alunos, o que
envolve habilidades como contracenar com os colegas, improvisar a partir de
premissas teatrais, explorar a presenca cénica, vivenciar o corpo em atividade,
em quedas e recuperacdes, explorar o uso de alavancas e apoios no solo
(oriundos da danca-contemporanea), executar sequéncias coreograficas pré-
existentes, improvisar em dangca e experimentar a criacdo de coreografias a
partir de suas narrativas de vida (disparadores em danca-teatro). Apresentei 0s
objetivos compreendendo-os como conteudos de aula.

A metodologia dos encontros compreendeu uma mescla entre
procedimentos diretivos, contendo momentos de exposi¢cao sobre os elementos
artisticos propostos, e relacionais, ancorados no dialogo entre os sujeitos da
sala de aula, envolvendo debates e trocas de experiéncias. Contudo, o foco
centrou-se na imersdo pratica nos contetudos. J4 a avaliagdo aconteceu de
forma processual, a partir do engajamento dos alunos nas atividades

propostas; e considerando os resultados coreograficos atingidos apenas uma
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parte do processo, e ndo o seu fim. Como estratégia avaliativa, utilizei-me da
observacéo direta, bem como dos depoimentos dos jovens a cada final de aula.

Para melhor explicar a poética formativa como referencial curricular
(conteudos), elaborei uma forma visual, na qual os trés moédulos de ensino
desenvolvidos acontecem na ordem apresentada a seguir, correspondendo ao
raciocinio pedagogico que estipulei para que os estudantes tivessem uma
primeira interacdo com alguns contetdos basicos das artes, de forma empirica
e separadamente, para, num momento seguinte, criarmos juntos uma maneira
de hibridacdo desses saberes, até chegarmos na proposta pedagogica em

danca-teatro propriamente dita:

[ POET|CA FORMATIVA EM DA NCA-TEATRO (os trés modulos de ensino unidos) ]

4 A / DANCA \ / \

TEATRO CONTEMPORANEA DANCA-TEATRO
(contetidos) (conteddos) (contetidos)
improvisacso quedas e recuperagoes - narrativas (auto)biogréficas
contracenacéo aja_vapcas e apoios composigéo coreogréafica
presenca cénica aquisicao de_vocabularlo criacdo de cenas
improvisagéo discusséo reflexiva

. J L /L J

O estudo sobre as possibilidades pedagogicas da danca-teatro parte do
pressuposto que o fazer artistico de Bausch consiste numa fusdo de vertentes
das artes cénicas em seu fazer, com foco na danc¢a e no teatro. Assim sendo,
antes de abordar aspectos especificos de criacdo em danca-teatro, fez-se
necessario que os participantes da poética formativa vivenciassem aspectos
basicos do teatro e da danca.

No plano de ensino que construi, a obra da diretora de teatro norte-
americana Viola Spolin (2010) constituiu a base da nocao de improvisagéo nas
artes cénicas, por meio da sistematizacdo dos chamados “jogos teatrais”. Sua
maneira de organizar as sessodes de trabalho, em etapas de conhecimento e
desenvolvimento teatral, foi uma forte inspiracdo para o planejamento das

atividades aqui expostas. Os conceitos de jogo e improvisagédo foram caros ao
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primeiro médulo de ensino. Numa proposta em sala de aula, o jogo pode ser
enfatizado como o elemento de conexdo entre os estudantes e o teatro, de
exposicao e contracenacao.

Outro aspecto que interessava a minha ac¢do pedagdgica relacionada
aos conteudos de teatro eram os vinculos que a arte teatral estabelece com a
vida cotidiana, que envolvem a expansao do imaginario, através de praticas de
jogo e contracenacdo. A narrativa de cunho teatral prima por retratar
acontecimentos da existéncia humana (BROOK, 2002) de forma condensada,
portanto, a abordagem dos contelddos teatrais que compdem a poética
formativa em danca-teatro focou-se no objetivo de provocar os participantes a
criar cenas através de improvisacdes. Através delas busca-se produzir a
autonomia criativa, o estado do momento presente, ou seja, um teatro centrado
em acdes rapidas, processadas, por diversas vezes, de maneira instantanea.

No ambito da danca, tomei por base aspectos da danca contemporanea
(que serao discutidos detalhadamente no capitulo dois), vertente que possibilita
a qualquer corpo dancar, sem exigéncias de corpos ideais e qualidade estética
ou técnica definidas e considerando as questdes que pairam no horizonte da
pedagogia em danca. Para as pesquisadoras Fernanda Almeida e Kathya
Godoy (2012, p. 2), a pedagogia para danca

[...] propicia a experimentacdo, no corpo, das possibilidades
imaginativas do individuo, colaborando com o desenvolvimento,
aperfeicoamento e manutencdo da coordenac¢do motora, equilibrio,
atencao, consciéncia corporal [...].

Assim, as atividades com a danca promoveram um despertar dos jovens
as propostas de movimentacdes corporais ligadas a danca contemporanea. Na
disciplina ofertada no CAp foram trabalhados elementos para a construcao de
um corpo sensivel para proposicdes artisticas. E a danca contemporanea
forneceu elementos basicos para a consciéncia corporal, constituido por
diferentes préticas.

Afirmo meu interesse pela danca contemporanea, através das palavras
do pesquisador Airton Tomazzoni. Segundo ele, a danca contemporanea nao
implica “modelo” ou “padrdo de corpo ou movimento”. Nessa perspectiva, a

gual me filio neste trabalho,

[...] a danca néo precisa assombrar por peripécias virtuosas e nem
partir da premissa de que ha “corpos eleitos”. Na danca
contemporanea, a maxima repetida por pedagogos ortodoxos de que
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“ndo é tu que escolhes a danga, mas a danga que te escolhe” nao
tem sustentacdo. E, dessa forma, pode-se reconhecer a diversidade e
estabelecer o dialogo com mudltiplos estilos, linguagens e técnicas de
treinamento (TOMAZZONI, 2006, p. 20).

Tomazzoni ressalta que, mesmo com toda a liberdade conquistada pela

dancga contemporanea, ndo se deve banalizar suas premissas:

A liberdade trazida pela perspectiva da danca contemporanea nao
dispensa ideias fortes e a inventividade das grandes obras de
qualguer forma artistica, nem um dominio técnico (ainda que isso néo
caiba mais apenas nas esferas do aprendizado de passos corretos).
A danca contemporanea evidencia que escolhas estéticas revelam
posturas éticas. Numa época de tantas barbaries impostas ao corpo,
€ preciso recuperar esta ética quando se escolhe fazer arte com o
corpo — seja o seu, seja (principalmente) o dos outros. (TOMAZZONI,
2006, p. 21).

Essas consideracdes levam a pensar na sensibilidade e delicadeza que
cercam a preparacdo de um espaco e de uma proposta de ensino que
possibilitem a construcdo de saberes acerca do corpo e do movimento. As
premissas pedagogicas em danca aqui dispostas dialogam com as iniciativas ja
citadas e com a transcriagdo dos saberes que vivenciei como estudante,
professor universitario de danca e dancarino, caracterizando assim uma
didatica prépria de ensino, impregnada de diversas inspiraces.

A ideia foi mesclar disparadores pedagoégicos de ambas as areas
artisticas, teatro e danca, para lograr um processo de iniciagdo a nocdes
basicas dessas formas de arte. Cabe salientar que os discentes do CAp
possuiam estreitos vinculos com o Teatro, tendo em vista que desde os anos
iniciais do Ensino Fundamental estabeleceram relacdo com a disciplina, de
forma tedrica e pratica.

A partir da vivéncia no médulo | (teatro) e Il (danca contemporanea),
tornou-se possivel aos alunos experimentarem-se na danca-teatro, o que
ocorreu na transposicdo do que compreendo como nucleo do legado de
Bausch para o contexto pedagdgico. Os procedimentos para essa transposicao
foram extraidos dos registros sobre os ensaios de sua companhia.

Pode-se dizer que, na danga-teatro, 0 sujeito € convidado a expor-se
para, com isso, criar percepc¢des sobre si. Na concepcéo que enfatizo, um dos
principios pedagogicos centrais na dancga-teatro é transformar subjetividades
em cena, construindo conhecimento a partir de experiéncias extraidas do

cotidiano.
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“Para a criagdo de uma pega, Pina Bausch fazia mais de cem perguntas
aos bailarinos. Todas as respostas eram anotadas e registradas em video"
(SILVEIRA, 2013, p. 100). Logo, sendo as narrativas pessoais um dos motes
do processo de Bausch, foi preciso estabelecer como ter acesso a elas.

No trabalho de danca-teatro em sala de aula, junto a jovens estudantes,
surgiram alguns desafios: como estabelecer uma atmosfera de contato sutil
com as narrativas pessoais dos alunos, para criar uma relacdo de troca
sensivel entre eles? De que formas explicitar a importancia do acesso a
historias de vida e sua poténcia cénica?

Na minha pratica pedagdégica tenho buscado estabelecer relagdes de
cumplicidade e respeito com os alunos, que saibamos o0 que se passa em
nossas vidas, para que possamos refletir sobre elas no decorrer do processo.
Acredito que essa relacdo foi fundamental para que pudéssemos utilizar as
experiéncias pessoais de cada um de maneira improvisacional.

Na poética formativa, os participantes foram estimulados a narrar
livremente suas experiéncias, permitindo ao imaginario trazer-lhes conflitos e
discussfes pertinentes as suas vontades.

Uma das premissas de Bausch em sua poética é conhecer como as
pessoas se concebem reflexivamente dentro da sociedade. No caso da
proposta aqui enfocada, sugiro iniciar por um artificio para incentivar a pratica
de jogos cénicos com 0s participantes, que consiste na exposicdo da intencao
do trabalho, tal seja: partir da vivéncia de cada aluno perante sua vida e sobre
a sociedade em que vive.

Conversar abertamente, buscando sanar possiveis duvidas, foi o
primeiro passo para aproximar 0s participantes do trabalho e angariar a
confianca deles. Os interesses da iniciativa foram revelados de forma ética,
com vistas a explicitar os objetivos de um trabalho experimental envolvendo a
danca-teatro e explicar preceitos, referéncias e beneficios dessa pratica.

Feito isto, instaurou-se um primeiro momento, que consistiu na
provocacdo da memodria para criacdo de cenas. A diretora e pesquisadora em
Danca Licia Maria Moraes Sanchez (2010) refere-se ao trabalho de Bausch
como uma religacdo das lembrancas de quem somos e como uma
reconstrucdo de tais pertencimentos por meio do mergulho no que a autora

chama de "dramaturgia da memoria”. Sendo assim, o que alicergcou a poética
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formativa em danca-teatro fora um acordo sensivel de transpor memoarias,

fagulhas identitarias, para um espaco de aprendizagem e troca comum.

1.1. Umainspiragao em Pina Bausch

Apoés enfocar a visdo educacional que idealizei a danca-teatro, ao
problematizar mindcias da poética formativa, enfatizo o ato politico de conferir
as devidas referéncias aos elementos tedricos e artisticos que me levaram a
conceber a ideia central da pesquisa. Afinal, minha proposta investigativa nao
se configura isenta de fundamentos e inspiracdes; pelo contrario, sou movido
por histérias que retratam um tempo e uma forma de conceber o ato de dancar.
Desse modo, trago uma breve e simples linha do tempo acerca da danca-
teatro.

A ideia de Tanztheater (danca-teatro) foi expressa inicialmente pelo
coredgrafo alemao Kurt Jooss (1901-1979), discipulo do teérico e pesquisador
educacional de movimento Rudolf Von Laban (1879-1958), cuja obra é,
conforme a pesquisadora brasileira Sayonara Pereira (2007, p. 33), referencial
a construcdo dessa expressao artistica. A danca-teatro relacionava-se ao modo
gue Jooss concebia a criagdo, uma forma que via a danca ligada a diversas
vertentes da arte.

Autores como a portuguesa especialista em danca-teatro Claudia Galhés
(2010, p. 44), mencionam que, nos anos 1920, Laban conhece o0 entdo
bailarino e futuro coredgrafo Jooss, jovem artista que contribuiria para o
desenvolvimento artistico e o legado pedagodgico de Laban. Todavia, ap6s
quatro anos de trabalho conjunto, Jooss tornou-se um criador independente.

O contato com Laban é de extrema importancia para a criacao do ideal
da danca de Jooss, em sua preocupacédo de possibilitar uma formacao solida e
abrangente a um novo profissional da danca. Em 1927, Jooss, assume como
professor no departamento de danca da escola de artes Folkwang Hochsule,
em Essen, na Alemanha, e pode, assim, criar sua companhia de danca e atuar
nas funcdes de professor e coredgrafo.

E nessa escola em que a jovem Pina Bausch passa a frequentar, como
aluna, e apos um longo periodo de intercambio nos Estados Unidos, em 1968,

posterior a seu retorno, é convidada a ser diretora da companhia de Jooss. E
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mais adiante, € chamada por Arno Wustenhofer, 1973, a dirigir a companhia da
cidade de Wuppertal, nomeando-a de Tanztheater Wuppertal.

Apresento um panorama resumido sobre o processo de criagdo da
companhia de Bausch, para, com isso, expor minucias de seu legado artistico,
gue interessam a pesquisa.

A danca-teatro de Bausch utilizava narrativas pessoais como processo de
construcdo de dramaturgia. Logo, o texto cénico dos espetaculos de Bausch
era criado a partir do intérprete, nas palavras de Pereira (2007, p. 39), a criacdo
acontecia com o intuito de conhecer o que motivava o elenco em suas vidas, a
partir de indagacdes:

[...] @ primeira pergunta ndo serd& COMO as pessoas se movem, mas
O QUE move as pessoas. S&0 nas respostas dadas a estas questdes
gue sera encontrado, provavelmente, o grande valor artistico do
Tanztheater. Ter esta experiéncia e nao necessitar expressa-la
através de palavras, mas, sim, com movimentos-falados, gestos,
acOes, e ainda poder acrescentar-lhe um ritmo, parece ter sido uma
grande qualidade demonstrada pelo Tanztheater.

Tal questionamento, que considero inspirador, leva a compreender que a
danca-teatro, mais especificamente o legado de Bausch, representa um modo
de fazer arte intimamente ligado as subjetividades de seus artistas. Sendo
assim, para tratar da danca-teatro, ao tecer essa breve linha do tempo sobre o
movimento Tanztheater alem&o, assumo que dar foco a linhagem de Laban,
Jooss e Bausch € uma escolha, pois esse movimento da danga possui outros
expoentes tdo importantes quanto os que aqui aparecem, tais como Dore
Hoyer, Susanne Linke, dentre outros.

Problematizo as motivacdes de Bausch ao retratar a vida cotidiana em
suas obras. Para isso, apoio-me em autores como: Galhds (2010), Royd
Climenhaga (2009), primeiro pesquisador a escrever um livro sobre danga-
teatro nos Estados Unidos e Ciane Fernandes (2000). As palavras de Galhos

possibilitam refletirmos sobre o trabalho de Bausch:

Ela saiu para o mundo, encontrou as pessoas que habitam o mundo,
mergulhou nessa realidade, por vezes estranha, disforme, cruel, para
trazer a sua superficie da pele de cada pessoa, bailarino, para depois
as devolver ao mundo, reveladas (GALHOS, 2010, p.87).

Com o objetivo de refletir sobre a vida do homem comum e seus papéis
sociais, Bausch langcou-se a pratica de um elemento hibrido, a danca-teatro,
dentro das artes cénicas. Todavia, cabe expor sua grande influéncia da danca
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expressionista alema, do seu mestre Jooss e seus aprendizados vivendo na
América do Norte, em 1960. Essas referéncias bricolam-se para representar o
imaginario social significado por Bausch em seus trabalhos.

Para aprofundar o diadlogo teérico e pratico entre o teatro e a danca, a
pesquisadora brasileira Ingrid Dormien Koudela (2001), referéncia no campo da
pedagogia do teatro, estreita e defende vinculos entres essas vertentes
artisticas. A autora refere-se a Bausch como a “irma mais jovem” de Bertold
Brecht (1898-1956), dramaturgo e diretor reconhecido por revolucionar o fazer
teatral no periodo da Alemanha nazista. Koudela relaciona os modos de
criacao dos artistas por compreender a poética de Bausch como uma revolucéo
no campo da danga, do mesmo modo que foi a de Brecht no teatro. Essa
relacdo acontece porque, nas pecas de Brecht ndo importava o drama
psicolégico, mas sim a funcao social do sujeito na cena; e, na danca-teatro de
Bausch, tampouco importa a interpretacdo de um papel por parte dos atores-
dancarinos, pois “os dancers cum actors sdao chamados a jogar eles mesmos
através das improvisagdes, produzindo material em torno de um foco dado”
(KOUDELA 2001, p. 23). Assim, Koudela aproxima universos artisticos e
fortalece a presenca de Bausch como figura chave também da histéria do
teatro mundial.

Analisando os espetaculos de Bausch, sabemos que grande parte deles
aborda temas como: o universo liquido das relagBes sociais, a sociedade
mecanizada, opressora; e também, o universo das potencialidades do amor. O
cotidiano representado por Bausch constroi-se a partir de uma sociedade
emergencial que necessita expressar os elementos que um dia podem leva-la a
um colapso. Contudo, a coredgrafa o expde para que tenhamos nocdo e ndo
passividade ao mundo que se forma todos os dias, as vinte quatro horas

inteiras, fora de nossa porta. Bausch

[...] carrega uma critica feroz precisamente por tornar visivel uma
composi¢cdo humana na sociedade que ndo esta totalmente inscrita
nas dindmicas de relacionamento quotidianas. Nesse sentido, é
radicalmente  transformador das formas estabelecidas e
hierarquizadas por estatutos das rela¢cdes (GALHOS, 2010, p. 28).
Conforme Galhos (2010, p. 35), Bausch relata que em sua infancia lhe
fazia bem observar as pessoas no restaurante de sua familia, lugar em que ela

deu seus primeiros passos de danca e onde vira cenas de felicidade, de
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tristeza, separacdes e sempre prestara muito atengcdo no acontecimento
dessas relacfes. Nao é a toa que alguns de seus trabalhos partem da visdo da
infancia de seus atores-bailarinos. Koudela (2001, p. 23) refor¢ca esse recurso
de criacdo no legado de Bausch, porque, segundo a autora, a infancia para
coreografa era “muitas vezes revelada na encenacdo dos dancarinos por
medos infantis, mostrados em jogos rituais, sendo algumas vezes todos
criangas, as vezes adultos e criangas”.

Existem problematicas sociais que sdo lancadas a cena em diversos
espetaculos de Bausch, tais como as questdes que envolvem o masculino e o
feminino, a soliddo, o corpo disciplinado e os seres como titeres da maquina
social, dentre outros exemplos que partem de uma micropolitica dos seres, ou
seja, dos pequenos atos que nos identificam como massa.

A contextualizacdo social expressa de forma tdo comprometida na
poética artistica de Bausch revela-se também nos discursos da coredgrafa
sobre o seu proprio trabalho. Nesse sentido, um ponto considerado muito
relevante para Bausch é a possibilidade de expressar, na danga, o que ndo se
consegue por meio do discurso verbal, o que as amarras sociais fazem calar ou
esconder. Sobre esse ponto crucial do seu trabalho, Bausch comenta num

depoimento fornecido a Climenhaga:

Eu quero expressar algo que eu ndo posso dizer unicamente com
palavras. Algo que eu tenha urgéncia em dizer, mas néo verbalmente.
Estes sdo sentimentos, ou questionamentos, que ndo tenho
respostas. Estou lidando com coisas que todos sentimos, que
ocupam nossa linguagem universal. Eu posso somente agir com meu
préprio instinto. Quando eu confio em meu sentimento, eu acredito
gue ele ndo é s6é meu. Eu divido com os outros. (BAUSCH apud
CLIMENHAGA, 2009, p. 40, traducdo nossa).

No trabalho de Bausch, observa-se um desejo de proporcionar uma
linguagem universal sobre os seres humanos como seres sociais, pondo em
cena suas acdes, pois ela parte do humano de seus artistas, para criar seu
universo cénico.

As guestdes de género aparecem repetidamente nas obras de Bausch,
problematizadas sobre o signo da submissao e objetificagcdo da mulher,
condenada social e culturalmente por ser considerada uma criatura fragil. Uma
cena do espetaculo Café Muller (1978), por exemplo, mostra uma mulher

totalmente entregue ao tempo do homem, como uma metafora das relagctes
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contemporaneas: ela busca diversas vezes estabelecer contato com ele, e
acaba sempre ficando sozinha. Na cena, os bailarinos de Bausch levam a
pensar ndo apenas na supremacia de um sexo sobre o outro, mas nas razdes
desse jogo de poder e suas consequéncias nos dias atuais.

Existe um ponto a ser questionado nos espetaculos, a ser refletido pelos
espectadores: até que ponto nossas proprias emocbes sdo genuinas?
Compartilhamos todas elas, como seres viventes de um mesmo mundo.

Bausch também buscou nos seres comuns a espetacularidade do
cotidiano que move as pessoas, com 0 intuito de revelar a beleza de um
pesadelo, como diversas vezes fora classificada sua obra. Para explicitar essa

premissa, Galhdés compreende que Bausch, com seu trabalho

tocou na esséncia da alma humana. [...] Sem saber, Pina Bausch foi
uma visionaria, que revelou um mundo complexo, nem sempre
agradavel de ver, e que contém em si toda beleza e o terror de viver
(GALHGOS, 2010, p. 27).

O sentimento de busca também aparece como pano de fundo quando
Bausch representa a sociedade. A busca por ndo estarmos sozinhos ou a
soliddo presente em uma desilusdo amorosa. Os sentimentos dos individuos
sao explorados, suas reacdes perante acdes enraizadas no cotidiano social, os
risos, os choros, dentre outros. As reflexdes sado postas em cena e trazem o
pensar de cada um ao enfrentar os obstaculos da existéncia humana.

Como expressdo de critica social ao comportamento massificado,
podemos exemplificar descrevendo o momento inicial da peca Kontakthof
(patio de contatos) de 1978, em que os artistas caminham em passos
unissonos, como se obedecessem a uma forma, e logo ap6s tomam o palco
como um grande campo de venda, no qual as mercadorias sao eles mesmos,
dentro de suas roupas de gala, que também sdo elementos de critica da
danca-teatro. Tais subsidios representam as nossas mascaras aos
acontecimentos que nos tocam e formam como individuos. A pesquisadora
brasileira Ciane Fernandes (2000), em seu estudo sobre repeticdo e
transformacao na criagao grupo, define o tratamento da sociedade por meio do

olhar de Bausch como a repeticdo de nossos passos corriqueiros.

Nas obras de Bausch, a repeticdo explora a trama relacional que
permeia, atrapalha, distorce e determina a experiéncia e o significado
na danca e na estrutura social, confirmando e rompendo conceitos.
Paradoxalmente, a repeticdo abre novas e inesperadas formas de
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perceber a vida humana no palco e no cotidiano. (FERNANDES,
2000, p. 75).

Quando se pensa em danca-teatro € aberto um elo entre as no¢des de
disciplina a que sao submetidos nossos corpos pela sociedade, o
comportamento dos individuos e a reflexdo sobre como nos vemos dentro
deste emaranhado de relagbes. Desse modo, o trabalho de Bausch trata das
verdades construidas e oferecidas ao sujeito. A partir dessa premissa
estabeleco conexdes com a contribuicdo do filésofo francés Michel Foucault
(1979), que se refere ao processo de docilizacdo de habitos tornados
naturalizados na nossa sociedade pela disseminagdo estratégica das
tecnologias de poder.

Em sua concepc¢ao ndo sdo mais as grandes instituicdes norteadoras da
educacao ou dos ambientes punitivos institucionalizados que dominam o povo
e sim seu proprio olhar regulador no convivio social. Assim, deixamos 0s
poderes normativos, as grandes maquinas sem a culpa e sem o trabalho do
controle, pois o fazemos sem perceber. Vemos a leitura da sociedade por
Bausch dialogando com diversos elementos suscitados por Foucault em seus
estudos. Ele menciona que ndo sabemos as nossas verdades e Bausch, em

uma entrevista, expressa um pensamento semelhante:

Poucas pessoas sabem o que acontece dentro de si mesmas, por
gue elas tém certos sentimentos, por que elas de repente sentem-se
infelizes ou contentes consigo mesmo, por que elas passam por
momentos de depresséo, etc. (BAUSCH apud CLIMENHAGA, 2009,
p. 63, traducdo nossa).

Conforme a pesquisadora brasileira Carla Lima (2008), no trabalho do
Tanztheater Wuppertal a escrita cénica da danca-teatro € tomada pelo universo
de encontro com o sensivel. Para a autora, a sociedade Bauschiana é feita de
energia, de algo invisivel que permeia os corpos e transforma tudo em
sentimento, sendo cada ser um planeta distinto com todas suas imperfeicoes e
maravilhas. A vida tece esse afeto que construimos, nds formamos os objetos
de acdo e materializacdo dos sentimentos. “O olhar de Pina Bausch busca o
sujeito, interrogando o que a ele se relaciona — seus desejos, frustragdes, sua
relagdo com o mundo e com a propria vida.” (Lima, 2008, p. 28). Podemos
compreender o dialogo do olhar de Bausch como a tessitura da construgéo

externa de nossas vidas.
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O sujeito social e a sociedade ndo aparecem como perdidos em um
espaco sem voltas, talvez seja pela esperanca e pelo amor que Bausch
debrucou-se sobre a vida e a representou da forma mais onirica em cena. As
criticas ao contexto social da humanidade, feitas por Bausch, n&o sé&o
movimentos contra algo, mas sim a materializacdo da nossa existéncia no
espaco agridoce que é a terra. O amor pode voltar, ele deve voltar, mas nunca
é linear. Deixe um ser sem amor, ficar4 louco, e ndo falo somente em amor
conjugal. O mundo € movido pelo amor. As pessoas respiram nessa troca do
oxigénio por outras substancias porque precisam de amor, desde a planta
imovel e em constante movimento até os seres conscientes. Galhos reflete
sobre a percepcdo agucada de Bausch em relacdo a sociedade e sobre a
preocupacdo da coredgrafa com as relacbes das pessoas com suas

experiéncias dentro deste mundo. Para a autora, Bausch

[...] via mais, ouvia mais e sentia mais. [...] Estimulados por ela, vimos
mais, ouvimos mais, sentimos mais. Coisa cada vez mais rara huma
sociedade onde a apatia se instala com facilidade frente ao televisor
ou ao ecrd do computador e onde o convivio da diferenca, de cultura
e de personalidades dentro de cada cultura, € uma riqueza que existe
sem que Ihe demos o devido valor (GALHOS, 2010, p. 87).

Em suma, vislumbro o trabalho da companhia alema como parte de uma
sociedade que baila a falta em busca de amores. E inspiro meus fazeres
docentes e investigativos no seu legado poético e artistico. Com isso, passo
aos outros elementos conceituais que compdem o meu estudo.

Este momento da escrita tem por propésito problematizar o processo de
criacdo das pecas de Bausch como vestigios do real em cena. A tedrica e
professora da Universidade de Sdo Paulo (USP) Silvia Fernandes (2013)
fundamenta as discussdes sobre o real nas artes cénicas.

Com isso, na danca-teatro, € possivel inferir que a presenca de
fragmentos (auto)biograficos como elemento de improvisagdo evidencia a
nocéao de real, tornando-a visivel no processo de ensaio. Para melhor explicitar
esse aspecto, identifico os disparadores do processo de criacdo de Bausch,
detalhando-os a partir de uma visdo do espetaculo Barba Azul (1977), discutida
no livro de Leonetta Bentivoglio (1994) e de outros pesquisadores. Dessa
forma, de acordo com o que foi exposto anteriormente, a no¢ao de dramaturgia
criada a partir de experiéncias dos artistas entra em foco, pois 0s

procedimentos dramaturgicos dos espetaculos de Bausch constituiam-se dessa
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maneira; e procuro discutir os impactos de experiéncias reais nas pecas da
coreografa.

Para Fernandes é preciso certo cuidado ao problematizar questdes
ligadas ao real, pois elas demandam um estudo profundo acerca dos aspectos
filosoficos do tema. Todavia, a autora assume o risco de discutir o assunto na
esfera das artes. No meu trabalho, adoto um principio semelhante: busco tomar
conhecimento da amplitude do tema, para avaliar as suas reverberagdes no
processo cénico de Bausch.

Em seus escritos, Fernandes (2013, p. 1) refere-se a possiveis
disparadores de analise do real nas artes da cena, dentre eles: “lugares
alternativos, que se utilizam do espaco urbano como lugar de cena; o teatro
documental; e 0 uso de recursos (auto)biograficos para criacao”.

E possivel compreender que, mesmo nédo definindo rétulos limitantes a
esses disparadores, Fernandes (2013, p. 4) parece compreender o real como
“necessidade de testemunho da “abertura do teatro a alteridade, ao mundo e a
histéria, em detrimento do fechamento da representacdo, predominante na
década de 1980”. Logo, o ato de negar o histérico de uma arte teatral baseada
na representacao (vinculada ao contexto simbolico de criacdo de ilusdes) é um
aspecto fundante das reflexdes e aberturas para o entendimento do real na
cena.

A quebra da representacdo caracteriza-se como um ato politico. Ao
negar as formas cénicas ligadas a representar um acontecimento constroi-se
um caminho politico-estético de contato com o real. Por conseguinte, o real
surge como uma possibilidade de as artes da cena dialogarem com elementos
do cotidiano. A representacdo numa concep¢do mais tradicional de teatro
constréi certa logica dramaturgica que obedece ao desenvolvimento de uma
histéria com inicio, meio e fim. Em oposicao a isso, as experiéncias do real vao
de encontro a tal modo de fazer cénico.

A meu ver, o real na cena quer provocar um olhar a micropolitica, as
pequenas narrativas, funcionando como um grito a ser escutado, uma barreira
quebrada para construcdo de universos possiveis e a geracdo de pensamentos
referentes a ruptura das fronteiras entre as vertentes cénicas; como Sao 0s
casos das relagbes entre performance, a danca, o teatro e a propria

constituicdo da nogéo de experiéncias do real nas artes cénicas.
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Assim sendo, discorrerei sobre irrupcbes do real em experiéncias
cénicas que tratam os discursos dramaturgicos como emergentes discussées
sobre relagbes presentes na sociedade e que ndo sdo discutidas em cena com
0 auxilio de um texto dramatico, e sim com elementos do real. Em Barba Azul
(1977), espetaculo da companhia alemd de danca-teatro Tanztheater
Wuppertal, vé-se o discurso social na problematizacédo da relacdo de opresséo
do homem contra a mulher (Bentivoglio, 1994). Por meio desse ponto, Bausch
discutia em cena a violéncia contra o feminino.

Minha visdo acerca da obra Barba Azul (1977) relaciona-se intimamente
ao pensamento de Fernandes (2013, p. 11), ou seja, remete a “emergéncia do
real a partir de sentidos politicos, sociais, coletivos e individuais”. De modo que
relaciono o real na cena a um espago que exalta o desejo dos artistas como
discurso dramaturgico. Posto isto, buscarei compreender a (auto)biografia
como disparador da realidade no processo de ensaios da coredgrafa em
questéao.

A (auto)biografia € um dos diversos fatores pesquisados dentro do vasto
campo sobre o real. Fernandes (2013, p. 6) aborda o uso da biografia dos
criadores da cena como “necessidade de encontrar experiéncias ‘verdadeiras’,
‘reais’, colhidas em praticas extra cénicas e vivenciadas na exposi¢cédo imediata
do performer diante do espectador”.

Compreendo o “extra cénico” como um universo de contato do artista
criador consigo mesmo, com todos os atravessamentos do seu momento de
concepcao artistica. O termo criador aqui ndo se vincula ao poder hierarquico
de uma criagdo, mas sim a uma ideia que valoriza intercambios entre essas
funcbes e considera o0s atores/dancarinos, iluminadores, cendgrafos e
figurinistas como criadores da obra, numa perspectiva de ruptura com a
hierarquia das relacfes de cena.

Por fim, considero que o uso de narrativas e experiéncias de vida como
material cénico € o que arrisco chamar de irrupcdo do real no trabalho de
Bausch, presente em diversos espetaculos nos quais a dramaturgia foi
construida a partir de depoimentos dos artistas da companhia Tanztheater

Wuppertal até o ano de 2009.
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1.2. O caminhar metodoldgico

A proposta investigativa sobre a qual reflito nesta Tese tem inspiracao
em algumas premissas do conceito metodolégico de pesquisa-acao
(BALDISSERA, 2001). Filio-me ao aspecto que diz respeito a um trabalho que
é fundamentado numa praxis, na qual ha envolvimento de pesquisadores e
colaboradores da pesquisa (nesse caso, os alunos e alunas do CAp), que
produziram juntos os resultados da investigacdo através de acles praticas

ligadas ao escopo tedrico.

A pesquisa por ser acdo, a prépria forma ou maneira de fazer a
investigacdo da realidade gera processo de acdo das pessoas
envolvidas no projeto. O modo de fazer o estudo, o conhecimento da
realidade j4& € acdo; acdo de organizagdo, de mobilizagéo,
sensibilizag&o e de conscientizagdo (BALDISSERA, 2001, p. 8).

A poética formativa implicou um fazer com, ou seja, as pessoas
envolvidas fizeram com que a formatividade acontecesse de fato. A efetivacéo
da metodologia da pesquisa implicou uma organizacdo, que possibilitou
articular os aspectos tedricos, interligando-os com a poética formativa. Ou seja,
a pratica demandou a reflexdo dos aportes teoricos, evidenciando a
necessidade de ampliacdo dos meus conhecimentos, que, por sua vez,
potencializaram a concepc¢ao da proposta pedagogica em danca-teatro.

No processo de estudo, estruturacéo e inicio de meu doutoramento, que
culminou na elaboracdo deste texto, dediquei-me, preliminarmente, a
finalizacdo das disciplinas obrigatérias do Curso Doutorado e a participacéo
nos encontros de orientacdo, o que me possibilitou aprofundar referenciais e
estabelecer didlogos proficuos com colegas e professores do PPGAC,
especialmente com a professora orientadora da minha pesquisa. Esse trabalho
primordial ao delineamento do trabalho investigativo desenvolveu-se nos dois
primeiros semestres do curso (2017/2; 2018/1), concomitantemente a escrita (e
publicacdo, em periédicos da area de artes cénicas, alguns remanescentes da
pesquisa do Mestrado, em coautoria com a professora orientadora) de artigos
relacionados ao meu objeto de pesquisa.

Em seguida, busquei contato com a professora Ménica Torres Bonatto,
uma das responsaveis pela area de Teatro do CAp, para dar inicio a pratica

prevista na pesquisa. Bonatto foi, por assim dizer, a minha “chave de acesso” a
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escola, auxiliando-me em todas as etapas, até a entrada do projeto de
pesquisa em ambito escolar. Apos muitas trocas de mensagens (via e-mail),
realizamos, uma primeira reunido, em marco de 2018, quando conversamos
sobre as ementas curriculares do CAp e avaliamos a disponibilidade de
horérios para desenvolver a proposta. Na ocasido, constatamos que a poética
formativa se insere no plano de estudos do Ensino Médio, no qual consta uma
disciplina eletiva que trata de criacdo na cena contemporanea, visto que até
entdo a Instituicdo ndo oferecia a Danc¢al® como componente curricular, pois
nao contava com um professor licenciado em Danc¢a no seu quadro docente.
Nessa reunido, fui convidado a percorrer os espacos fisicos da
instituicdo e a tomar conhecimento dos equipamentos que estariam disponiveis
para realizacdo da disciplina. No que concerne ao espaco para atividades
teatrais, a escola possui uma sala ampla e confortavel para aulas praticas,
tendo em vista seu piso adequado e sua agenda de limpeza e manutencao.
Durante a visita, ap0s conhecer a sala dos professores de Teatro, onde
sao feitas suas reunifes, adentro num espaco dedicado a guardar figurinos e
objetos cénicos, que podem ser acessados pelos alunos em cenas, pecas e
improvisacdes. Ao atravessar uma porta, vislumbro a sala na qual as minhas
aulas iriam ocorrer: um espago com paredes pintadas de preto, com janelas
grandes e piso laminado, ideal para trabalhos corporais, com poucas cadeiras,
0 que deixa o espaco livre para ser ocupado de diversas formas. A sala
comporta um sofa, dois biombos, que podem ser usados para esconder trocas

de figurinos, ou como elementos cenograficos, duas grandes cortinas pretas,

10 No ano de 2018, foi aberto um concurso publico inaugural na Instituicdo, para provimento de
docente responsavel pela area da Danca; mas que, em funcdo judicial pds a vaga em
suspenso. Contudo, apés os recursos juridicos finais, a aprovada em 1° lugar tomou posse em
setembro de 2019. De modo que, no periodo de realiza¢do da acéo no CAp, a Instituicdo ainda
aguardava o preenchimento da vaga destinada a danga, razdo pela qual as professoras
responsaveis pela minha pesquisa dentro da escola pertenciam a area do Teatro. Atividades
pedagogicas com danga no CAp aconteciam por meio de dois procedimentos. O primeiro era a
oferta de turmas para estagio de licenciandos em Danca da UFRGS e a segunda através de
eventos (tais como as Olimpiadas do CAp e a Festa Junina), que propunham aos discentes a
construcdo de coreografias para apresentacdes. O contexto hoje € outro, tendo em vista que a

disciplina obrigatéria de Danca est& passando por uma curricularizacdo na escola.
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delimitando as coxias, que ficam nas laterais do palco, uma pilha de
colchonetes e alguns equipamentos eletrénicos, tais como: aparelho de som,
mesa de luz e refletores, a ela conectados, direcionados a area correspondente
ao espaco cénico. Recebo algumas orientacoes de como utilizar os
equipamentos. A reunido e reconhecimento do espaco dedicado as aulas de

Teatro acaba. Despeco-me dos professores, por ora.

Imagem 1: Espago cénico com luzes. Fonte: Paula Martins, 2019.

Com o elo estabelecido com os docentes da area de Teatro, a poética
formativa encontrou espaco na grade curricular da Instituicdo, possibilitando
aos estudantes ampliar seus conhecimentos em relagdo a cena
contemporanea a partir da interacdo com os disparadores pedagogicos em
danca-teatro e com os principios que norteiam a criacdo de Bausch.

Para oficializar a pesquisa junto a Instituicdo foi necessario registrar o
Projeto de Pesquisa no Sistema de Pesquisa da UFRGS, o que demandou
formalizar a proposta, vinculando-a a um docente pesquisador da Instituicdo,
no caso, a professora orientadora, Doutora Vera Lucia Bertoni dos Santos, e
defendendo a sua viabilidade pedagogica e investigativa junto ao Conselho de
Pesquisa e & Comissdo de Etica da UFRGS. Na proposta, explicitamos o

desenrolar de cada etapa das atividades a serem realizadas no CAp e
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detalhamos as ac¢0es éticas em relacdo a producéo de dados junto os alunos; e
inserimos o projeto na Plataforma Brasil*?.

ApOGs a aprovacgdo nessas instancias académicas, houve uma segunda
reunido com a professora responséavel pelo projeto no CAp, na qual articulamos
a proposta levando em conta a organizacdo do semestre letivo, que se iniciaria
em agosto de 2018. Entretanto, uma “feliz surpresa” acarretaria um desvio no
caminho da pesquisa. Em meados de julho, fui chamado a assumir uma vaga
de professor Substituto no Curso de Danca da Universidade Federal de Pelotas
(UFPel), para a qual havia me candidatado anteriormente (via processo
seletivo); e tive que optar pelo adiamento da pratica junto aos alunos do CAp
para marco de 2019.

Se, por um lado, esse adiamento do trabalho no CAp frustrou as
expectativas de cumprimento do cronograma da pesquisa, para a qual a parte
empirica € primordial, e demandou negociar novas datas com a Instituicao, por
outro, a dedicacéo as disciplinas do Curso de Danca na UFPel e a necessidade
de desenvolver estudos, leituras e planejamentos foram determinantes as
reflexdes em curso no Doutorado, especialmente no que se refere a teorizacao
dos dois primeiros capitulos desta Tese. Ou seja, o trabalho docente na
Universidade propiciou a ampliagdo dos meus conhecimentos acerca da nocao
de coreografia e pedagogia da danca.

O contato com o CAP foi reestabelecido em fevereiro de 2019; e como
os tramites legais ao desenvolvimento da proposta na escola ja tinham sido
feitos no ano anterior, pude iniciar as atividades préticas na disciplina eletiva do
Ensino Médio desde o inicio do semestre, ou seja, a partir de marco do mesmo
ano.

No caminhar da minha pesquisa, fui provocado por minha orientadora a
realizar, paralelamente a disciplina na escola, um processo formativo junto a
alunas do curso de Licenciatura em Teatro da UFRGS, que demonstravam
interesse em aprofundar estudos sobre a danca-teatro e suas possibilidades
pedagdgicas. De inicio, temi a ideia, por pensar que o trabalho demandaria um
tempo de dedicacdo extra a minha investigagdo, mas logo lembrei de uma

grata experiéncia da minha trajetéria estudantil, vivenciada desde o primeiro

11 Sistema eletronico desenvolvido pelo Governo Federal que compreende registros de
pesquisas envolvendo seres humanos em Comités de Etica em todo o territério nacional.
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semestre do Curso de Licenciatura em Teatro, quando fui acolhido como
Bolsista de Iniciacdo Cientifica do professor Doutor Leandro Pinheiro, da
Faculdade de Educacdo da UFRGS, e que transformou minha maneira de
pensar as relagdes entre ensino e pesquisa. E decidi retribuir & Universidade,
criando uma oportunidade de partilha dos meus conhecimentos junto a
professoras de teatro em formacéao.

Dessa forma, a pesquisa ganhou uma reverberacdo, propiciando a
criacdo de um grupo de estudos no qual compartilhamos modos de pesquisar
sobre teatro, ensino e aprendizagem, colaborando para a formacao de futuras
professoras de teatro e possibilitando a democratizacdo das minhas
descobertas como pesquisador.

A ideia inicial foi propiciar as licenciandas vivenciarem o desenrolar das
atividades no CAp, participando de todas as etapas da poética formativa junto
aos alunos do Ensino Médio inscritos na disciplina. Todavia, em funcédo do
adiamento do inicio das atividade na Instituicdo, bem como das dificuldades de
reunir todo o grupo de licenciandas, optou-se por desenvolver a proposta de
iniciacao cientifica apenas com a participacdo de uma estudante, Ana Carolina
de Davi, que, tendo se mostrado mais interessada e disponivel, passou a
colaborar com a pesquisa a partir do segundo semestre de 2018, cadastrada
no Sistema de Pesquisa da UFRGS como Bolsista Voluntaria vinculada a
Profa. Vera Lucia Bertoni dos Santos.

A acédo de coorientar uma bolsista de iniciacdo cientifica envolvida com
minha pesquisa de Doutorado contribuiu ainda mais a construcdo do meu
caminho docente. E, para efetivar as orientacbes prévias a sua entrada na
Instituicdo de ensino, preparei encontros tedricos e de planejamento das acfes
pedagogicas a serem desenvolvidas na disciplina.

Os encontros de orientacdo revelaram-se um espaco de troca frutifero:
apresentei as principais propostas da poética formativa e seus meandros de
organizacéo; e a bolsista compartilhou suas expectativas e davidas em relacao
ao trabalho. Até iniciarmos as atividades no CAp, nos encontramos a cada
guinze dias para discutir textos selecionados por mim envolvendo conceitos e
praticas de danca-teatro.

O cronograma de atividades e a organizacdo das acbes no semestre

foram definidos em conjunto. Decidi centrar minhas acfes pedagodgicas nas
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propostas do modulo de danca contemporanea e danca-teatro, cedendo o
modulo de teatro para a participacdo e aprimoramento do trabalho docente em
construcéo por parte da estudante do curso de Licenciatura em Teatro.

Mencionados esses momentos de orientacdo prévios ao trabalho na
escola, considerados fundamentais ao inicio da parceria que se estabeleceu
para a sua realizacdo, passo a descricdo de aspectos do funcionamento do
CAp que interessam particularmente ao meu estudo.

No modelo curricular vigente no CAp, a cada semestre letivo, os alunos
do Ensino Médio, independentemente do ano em que se encontram na
seriacdo escolar, sdo solicitados a escolher uma disciplina eletiva, dentre as
ofertadas em diferentes areas. No campo das artes, até aguele momento, a
escola oferecia disciplinas relacionadas as Artes Visuais, a MUsica e ao Teatro.

No inicio do semestre, ocorre a apresentacdo das disciplinas eletivas
pelos professores responsaveis. Os alunos tomam conhecimento dos planos
de ensino e dos objetivos de cada uma delas e fazem suas escolhas, de
acordo com seus interesses e desejos. Esse procedimento de livre escolha
acarreta a formacdo de turmas heterogéneas, compostas por alunos com
idades que variam entre os 15 a 17 anos. Por outro lado, o fato de escolherem
cursar a disciplina indica que os integrantes da turma se interessaram pela
proposta em danca-teatro.

A disciplina de “Poética formativa em danca-teatro” foi ofertada no
decorrer do primeiro semestre letivo de 2019, com inscricdes abertas a todo o
Ensino Médio do CAp, e horario fixado nos primeiros periodos das tardes de
quarta-feira, entre 13:30 horas e 15:00 horas.

Inscreveram-se, no total, 13 participantes (9 alunas e 4 alunos), dos
quais, oito eram oriundos do primeiro ano do Ensino Médio, quatro
frequentavam o segundo ano e uma aluna pertencia ao terceiro ano.

De forma geral, o trabalho desenvolveu-se de maneira satisfatéria em
relacdo a sua aceitacao por parte dos professores do CAp e a instituicio como
um todo. A troca com os docentes de area de Teatro pautou-se pelo
compartilhamento de experiéncias e auxilios nas demandas que surgiram ao
longo do semestre. A partir da retomada da parte pratica do trabalho, em marco
de 2019, passei a frequentar semanalmente a sala dos professores e a

conviver com os demais docentes da escola, que generosamente me
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acolheram no seu espaco, 0 que possibilitou uma interagdo ainda mais
significativa com a realidade do CAp.

Ao término dos trabalhos no CAp, procedemos ao registro dos
resultados da experiéncia num relatério de pesquisa, que foi postado como
documento de encerramento do percurso investigativo no sistema da
Universidade. Acéo realizada em cumprimento as exigéncias da Pré-Reitora de
Pesquisa da UFRGS. Os registros sintetizam as vivéncias na instituicao
escolar, bem como as atividades realizadas junto aos estudantes do Ensino
Médio.

O periodo de realizacéo da disciplina eletiva no CAp concretizou 0 uso
de determinados principios da pesquisa-a¢do, abordagem metodoldgica
adotada em funcao da assimilacdo da minha pesquisa a efetiva colaboracdo de
pessoas dispostas a vivenciar uma experiéncia coletiva na vertente artistica da
danca.

O processo de orientagdo do trabalho da bolsista voluntaria encerrou-se
no més de outubro de 2019, com a sua apresentacdo no Saldo de Iniciacao
Cientifica da UFRGS. Para esse momento, busquei contribuir na constru¢do do
resumo pela licencianda, na feitura do seu péster para exposicdo e na
preparacdo da referida apresentacdo, que foi destacada pela Banca
Examinadora do evento como uma interessante possibilidade de didlogo entre
pesquisa e ensino em diferentes niveis.

E impossivel ndo me orgulhar do caminho trilhado no que diz respeito a
partiiha das descobertas da pesquisa de Doutorado com a Graduacdo em
Teatro e também com o Ensino Béasico publico.

Em suma, concebi meus passos metodoldgicos vislumbrando a todo o
momento o equilibrio entre a teoria e a pratica, entre acdo e reflexao,
considerando que a pesquisa-acdo me impulsionava a tal caminhar.
Interessante pensar que, n0 meu caso, a metodologia constitui uma forma
poética de conceber minhas ideias, fazer o que almejava na teoria,
materializando-a na interagcdo com os alunos do CAp e com os disparadores
pedagdgicos em danga-teatro, compreendendo a complexidade dessa acao no
ambiente da escola publica. Pesquisar foi realmente agir no meu contexto de

investigacao.
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1.3. Aproximagdes com a legislacao

A necesséaria contextualizacdo da realidade educacional na qual a
pesquisa se insere, tal seja, a Educacéo Basica, exigiu a problematizacdo das
relacbes entre a proposta que desenvolvi junto aos estudantes do CAp,
representada pela “poética formativa em danca-teatro” e a legislagcado
educacional vigente no nosso pais.

A escolha das legislacbes aconteceu por levar em consideracdo a Lei
13.278/16, do ano de 2016, que torna o ensino da Danca obrigatorio dentro do
Ensino Basico, e, também por suas diretrizes representarem uma proposta de
curricularizacdo a Danca no Brasil.

Nessa intencdo, examinei trés documentos referenciais, cuja leitura
permitiu identificar pontos de contato, afastamento ou confronto entre as suas
disposicbes e a minha proposta pedagdgica. S&do eles: os Parametros
Curriculares Nacionais (PCNs), a Base Nacional Comum Curricular (BNCC) e o
Referencial Curricular do Rio Grande do Sul (RCRS), também conhecido como

LicGes do Rio Grande do Sul.

1.3.1 Parametros Curriculares Nacionais

Os PCNs'? constituem, a grosso modo, uma série de registros
norteadores do processo de ensino aprendizagem, levando em consideracao
as particularidades de cada area de conhecimento e disciplinas pertencentes a
cada uma delas, elaborados com vistas a conferir uma unidade nas Instituicdes
de Educacéo Basica do Brasil. O documento descreve premissas referentes
aos conteudos e os ideais de construcdo de saberes em cada componente
curricular. A Danca estd inserida e debatida no campo das Artes,
acompanhada das Artes Visuais, da Musica e do Teatro. A insercdo da Danca
como parte fundante do documento significou um avanco para seu campo de
conhecimento. Isso porque ampliou o debate sobre politicas publicas do ensino
de Danca na escola.

Pode-se observar, desde o sumario do documento dos PCNs para o

Ensino Fundamental, os caminhos percorridos no debate acerca do ensino da

12 |sabel Marques foi assessora na construgdo do documento na area da Danca.
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Danca no ensino formal. S&o trés subcapitulos, intitulados: a danca na
expressdo e comunicacdo humana; a danca como manifestacdo coletiva e a
danca como produto cultural e apreciacdo estética. Buscarei evidenciar a
minha compreensdo acerca de cada subcapitulo dos parametros em danca,
levando em consideracdo suas possiveis relacdes curriculares com a poética
formativa que busquei implementar em espaco escolar. Principio pelo item
inicial, em que os autores do documento discorrem de forma geral acerca da
nocao de danca relacionada a educacao.

A abertura do tomo inicia-se com uma explicacdo da importancia do ato
de dancar dentro da constituichio da sociedade, procurando estabelecer
relacbes com as manifestacbes culturais dos povos seculares. Ademais, ha
certa defesa em relacdo ao movimento corporal, considerado o grande mérito
desse campo de conhecimento, elevando sua importancia no desenvolvimento
de criancas e jovens.

De modo geral, considero que as informagdes contidas no texto se
apresentam de forma superficial, na medida em que se limitam a discursos
generalistas acerca da funcdo social e educacional da danca e carecem de
uma discussdo aprofundada acerca de estudos tedricos que fundamentam o
seu ensino. Ainda assim, é possivel destacar excertos exemplares a
compreensao dos principios que regem o ensino da Danca na Educacdo

Basica, como o que trago a seguir:

A atividade da danca na escola pode desenvolver na crianga a
compreensao de sua capacidade de movimento, mediante um maior
entendimento de como seu corpo funciona. Assim, podera usa-lo
expressivamente com maior inteligéncia, autonomia, responsabilidade
e sensibilidade (BRASIL, 1997, p. 44).

Compreendo a danga como um espaco de desenvolvimento da
autonomia, como um disparador de consciéncia das possibilidades do corpo.
Além de ser um elemento aglutinador para questdes expressivas, estéticas,
artisticas e de criacdo da ideia de coletividade. Nesse sentido, considero a
proposta desenvolvida na pesquisa legitimada pelos parametros, pois tem em
vista um aprendizado corporal dancante ligado a arte.

Apés a abertura do excerto acerca da Danca, o leitor € conduzido ao
subitem a danca na expressdo e comunicacdo humana, constituido por dez

topicos, que apresentam como a danca se relaciona com a expressividade.
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Mais especificamente, sdo levantadas necessidades que as professoras devem
discutir em aula, tais como: a constituicdo dos tecidos do corpo; um olhar
multiplo e amplo aos corpos presentes na escola. Posteriormente, s&o
indicadas atividades, como experimentacdo e pesquisa das diversas formas de
locomocédo, deslocamento e orientacdo no espaco (caminhos, direcdes e
planos). Seguido de orientacdes para a investigacdo de velocidades e ritmos

no espaco; equilibrio e apoios do corpo. Trés pontos me chamaram a atencao:

* Improvisagdo na danga, inventando, registrando e repetindo
sequéncias de movimentos criados.

» Selecao dos gestos e movimentos observados em danga, imitando,
recriando, mantendo suas caracteristicas individuais.

» Selecao e organizagdo de movimentos para a criagdo de pequenas
coreografias (BRASIL, 1997, p 51).

Os pontos de sete a nove dialogam especialmente com a proposta da
poética formativa, pois enfocam meandros da criacdo em danca. Os elementos
citados evidenciam que a improvisacdo e o aprendizado de coreografias ja
existentes (0 que chamo na Tese de aquisicdo de vocabulario) de movimentos
sdo caracteristicas importantes de ensino no componente curricular Danca na
escola por meio da producdo desses disparadores pedagogicos de criacao.
Alio-me a esses itens dos parametros, pois a pedagogia da danca desenvolveu
diversos estudos a respeito.

O ultimo (décimo) ponto abarca o reconhecimento da danca como uma
possibilidade de expressdo. N&do considerei os itens como uma cartilha, mas
como uma caixa de inspiracdo aos docentes, pois entendo que a forma de
como cada professor materializa as premissas curriculares esta dentro de sua
poética de ensino.

A seguir, o documento expde o segundo subcapitulo, que aborda a
danca como manifestacdo coletiva. S&o seis itens listados. O primeiro alega a
importéancia do aprendizado a partir do olhar e do trabalho com o outro,
ultrapassando as barreiras de um eu individualista na escola. O segundo, o
terceiro e o quarto abordam, novamente, a questdo da improvisacdo e o uso do
espaco, enfatizando sua realizacdo em dupla, ou em grupo, considerando-a
uma tarefa produtiva aos participantes. O quinto é dedicado a criagcdo de uma
percepc¢éo do outro. Entende-se que seriam momentos dedicados a observar a
qualidade de movimentos (lentos e rapidos, por exemplo) nos corpos dos

colegas, o0 que ja caracteriza formagdo de publico em danca. Assim,
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estipulando um espaco de expectacéo, e até mesmo de fruicdo em grupo. Por

fim, o item seis, refere-se ao movimento corporal:

* Observagao e reconhecimento dos movimentos dos corpos
presentes no meio circundante, distinguindo as qualidades de
movimento e as combinagdes das caracteristicas individuais”
(BRASIL, 1997, p. 52).

A meu ver, apesar de trazer uma ideia relacionada ao que ja foi definido
nos itens anteriores, o fato desse item nao especificar 0 que considera “meio
circundante”, suscita duvidas. Seria a escola? Ou a sociedade como um todo?
A partir das lacunas de entendimento, afirmo a generalizacdo da danca em
alguns aspectos do documento. O geral estd explicito em um nao
aprofundamento de explicacdes de cada tépico, o que faz o parecer em certos
momentos uma listagem de elementos, apenas.

J& o item intitulado a danca como produto cultural e apreciacédo estética
provoca um olhar a formacdo de espectadores e nocfes tedricas ao campo
artistico. Sao sete itens expostos.

O primeiro aborda ainda uma questao mais empirica: “Reconhecimento
e distingéo das diversas modalidades de movimento e suas combinagdes como
sdo apresentadas nos varios estilos de danca” (Brasil, 1997, p. 52).
Compreendo o tépico como um disparador historico da evolucdo de
movimentos, como por exemplo um plié da vertente classica, sendo usado na
danca contemporanea. Ou seja, seu entendimento pode dar a entender que ha
um estudo anterior que torna o ensino e aprendizagem de técnicas possiveis.

Ouso dizer que os seis Ultimos itens sdo mais dificeis no que diz respeito
a sua realizacdo no espaco escolar, pois transcendem o ato de dancar como
poética do mover, e incitam uma via de pesquisa em danca aos alunos.
Caracterizo tais itens como dificeis porque considero a necessidade de um
trabalho anterior, de pesquisa, coleta ou producdo de dados. Ainda assim,
entendo que o docente podera, a partir dos elementos citados, criar formas
para atingi-los.

Os itens dois e trés tracam uma abordagem para que haja o
conhecimento de dancas regionais que expressam 0s costumes do povo. Esta

em aberto no documento as maneiras para lograr tal preceito curricular.
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No quarto, é estimulado o olhar as pessoas que trabalharam com a arte
da danca ao longo da historia, em diversas culturas e a compreensao de seus
esforcos como contribuicdes sociais a coletividade.

O quinto refere-se a fruicdo como tema a partir do contato com videos e
pesquisas em materiais didaticos ja confeccionados em sua regido. Uma forma
de conhecer o estado da arte dos conceitos que embasam o pensar em danca.

O sexto tépico provoca os docentes a levarem o0s estudantes a
conhecerem o cotidiano de grupos locais e seu envolvimento com a
profissionalizacdo em seu campo laboral. E o ultimo projeta a imersdo dos
alunos na escrita e problematizacdo de todas essas vivéncias, em diversas
formas.

No ano de 2000, foi langado pelo governo a versao dos PCNs ao Ensino
Médio. Cabe dizer que esse documento esta de acordo com as bases do
Exame Nacional do Ensino Médio (ENEM), categorizando as disciplinas como
“Linguagens” e inserindo a Arte no campo das Linguagens, Cédigos e suas
Tecnologias. A premissa central € a de fazer com que os alunos aprofundem a
relacdo com o que lhes fora ofertado no componente curricular Arte (Artes
Visuais, Musica, Danca e Teatro) no Ensino Fundamental, de acordo com os
PCNs discutido anteriormente. Contudo, s&o apresentadas ao leitor trés
competéncias/habilidades que o aluno deve “adquirir” ao final de sua formacao
Média no que diz respeito a Arte: representacdo e comunicacao; investigacao e
compreensao e contextualiza¢do sociocultural. Darei enfoque individualizado a
cada uma das competéncias ao adentrar na especificidade da Danca nos
PCNSs.

Antes, explicito que o documento possui carater dissertativo e explica
detalhadamente a funcéo histérica do Ensino Médio e sua relacdo com a arte,
caracteristica diferente do uso de topicos observada na sua versao para o
Ensino Fundamental. Os autores propdem-se a incentivar melhorias no ensino
com suas propostas e, para isso, discutem a condi¢éo juvenil e a precariedade
do incentivo por parte do governo a formacao dos professores de Arte.

Apoés proceder a um apanhado historico, o texto apresenta os objetivos

dos PCNs em relacao ao ensino da arte:

As diretrizes enunciadas aqui buscam contribuir para o fortalecimento
da experiéncia sensivel e inventiva dos estudantes, e para o exercicio
da cidadania e da ética construtora de identidades artisticas. Esse
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fortalecimento se faz dando continuidade aos conhecimentos de arte
desenvolvidos na educacdo infantil e fundamental em musica, artes
visuais, danca, e teatro, ampliando saberes para outras
manifestacdes, como as artes audiovisuais (BRASIL, 2000, p. 46).

Desse modo, a Arte é interpretada no documento como um elemento de
emancipacao cultural aos jovens, para que, a partir do envolvimento com
subsidios artisticos, eles possam passar pela experiéncia de criacdo artistica.
Tal visdo parece relacionar a aquisicdo de habilidades e competéncias em
danca no Ensino Médio tanto ao ato de experimentar, criar e produzir, como ao
ato de apreciar manifestacoes de danca, de mergulhar num contexto de

producdes artisticas. Ha uma citacdo inspiradora nesse sentido nos PCNs:

Por meio de préticas sensiveis de producéo e apreciacéo artisticas e
de reflexdes sobre as mesmas nas aulas de Arte, os alunos podem
desenvolver saberes que o0s levem a compreender e envolver-se com
decisdes estéticas, apropriando-se, nessa area, de saberes culturais
e contextualizados referentes ao conhecer e comunicar arte e seus
cadigos (BRASIL, 2000, p. 48).

Apdbs enunciar seus propdsitos, o documento adentra na descricdo de
trés competéncias/habilidades relacionadas ao ensino das artes. Emprego
atencdo especial aos elementos atribuidos a Danca. A competéncia intitulada

representacdo e comunicacgao € descrita da seguinte maneira:

Este primeiro campo de competéncias pretende assegurar a
presenca da instancia reflexiva em todas as etapas do processo de
producdo artistica. O analisar, o refletir e o compreender sao
componentes intrinsecos as préprias habilidades praticas propostas
no processo de aprendizagem. Espera-se, com isso, evitar a falsa
dicotomia que opde teoria e pratica, pensar e agir (BRASIL, 2000, p.
51).

Como ja salientei, ha um foco especial na nocdo de producéo artistica,
gue pode ser lida como o aprendizado de uma forma de se comunicar com o
publico através do ato de representar o que foi produzido em espaco de aula. A
intencdo é provocar no jovem a habilidade de se ver como criador. Essa
provocacado € parte pulsante na minha concepc¢éo da poética formativa e esta
em didlogo com os PCNSs.

Especificamente em relacdo a Danca o documento (BRASIL, 2000, p.
52) apresenta as ideias a seguir:

« utilizar diferentes fontes para improvisacdo em danga (instrugdes
diretas, descobertas guiadas, respostas selecionadas, jogos etc) e
composicdo coreogréafica (a partir de noticias de jornais, poesia,
quadros, esculturas, histérias, elementos de movimento, sons e
siléncios, objetos cénicos); experimentar, investigar improvisacao em
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danca e composicdo coreogréfica inclusive em artes audiovisuais, a
partir de diversas fontes culturais;

» trabalhar com as transicbes possiveis da improvisagdo a
composicao coreografica e observacdo, conhecimento, utilizagdo de
alguns recursos coreograficos (como rondd, AB, ABA etc);
aperfeicoar a capacidade de discriminagdo verbal, visual, cinestésica
e de preparo corporal adequado em relagdo as dangas criadas,
interpretadas e assistidas.

Observo que os topicos que compdem os PCNs para o Ensino Médio,
documento elaborado mais recentemente, diferem em muitos aspectos
daqueles que se apresentam nos PCNs do Ensino Fundamental. No
documento criado anteriormente, direcionado ao Ensino Fundamental, os
contetdos de danca sdo mencionados de forma abstrata, sem exemplos que
possibilitem visualizar a sua préatica; ao passo que, na versdo mais recente,
dirigida ao Ensino Médio, os tépicos trazem descricdes que sugerem possiveis
atividades a serem trabalhadas. Avalio essa diferenca entre as disposicdes dos
dois documentos ndo apenas relacionada ao segmento ao qual um ou outro
documento se dirige, mas, sobretudo, a uma visdo mais especifica da danca
como conhecimento que o documento mais recente parece revelar, que se
traduz na preocupacdo com o fornecimento de subsidios concretos as acdes
em sala de aula.

No primeiro item, a criacdo coreogréfica figura como eixo central, sendo
a improvisacdo compreendida como estratégia para provocar a competéncia
nos alunos. O segundo item apresenta outras varia¢des para o trabalho criativo
em danca. Por mais que haja a recomendacao de tarefas a serem propostas
em sala de aula, ndo encontro no documento a ideia da construcdo de um
corpo disponivel a cena, de um espaco de criacdo de coletivo e de relacdo
humana. Assim, vé-se que as competéncias apontam conteudos mais gerais
relacionados a producdo em danca.

Na competéncia intitulada investigacéo e compreensao:

[...] importa reconhecer a necessidade de uma reflexdo acerca da
propria atitude critica e analitica, concomitante ao processo de
apreciagcdo. No plano da critica, € o que distingue o “achismo” da
interpretacdo ou da emissao de juizos amparados em critérios solidos
e coerentes com o proprio objeto submetido a fruicdo, apreciagdo e
andlise. No plano da fruicdo, estas competéncias alteram a sua
gualidade (BRASIL, 2000, p. 53).
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Observo que as bases para a recepcdo em danca sdo estipuladas a
partir da fruicdo. Através do incentivo a assistir espetaculos profissionais ou até
mesmo as producdes realizadas em aula pretende-se propiciar aos estudantes
a ampliacdo do olhar critico as suas proéprias criagées, levando em conta as
diversas camadas de significado que emanam do ato de dancar.

Outro item importante trata das relacbes humanas estabelecidas num
convivio pedagogico em arte, bem como da cooperagdo. Ao ser desenvolvida
no espago escolar, a atitude cooperativa tende a materializar discursos
referentes a empatia, ao respeito a diversidade de opinides e ao convivio
saudavel com as diferencas entre os sujeitos da sala de aula.

Na condicdo de conteldo, sédo atribuidas competéncias especificas a
danca:

» fruir diversas dangas e saber perceber as relagdes entre as
diferentes fontes utilizadas nas composicbes e o0s diversos
significados (pessoais, culturais, politicos) articulados e veiculados
nas dancas criadas;

* observar e trabalhar a relagdo/necessidade de “ajuste”, cooperagéo
e respeito entre as escolhas individuais e as grupais em sala de aula,
gue ocorrem nos diferentes processos do fazer e do apreciar danca
(BRASIL, 2000, p. 53-54).

Como ultima competéncia listada, o documento traz a contextualizacao

sociocultural, apresentada da forma que se segue:

Os saberes envolvidos no produzir e no apreciar estdo articulados a
necessidade de contextualizacdo a partir de outros saberes e
experiéncias culturalmente desenvolvidos e que s&o distintos,
variando-se 0s espagos e tempos sociais (BRASIL, 2000, p. 54).

Essa competéncia é proposta no documento como um elo para todas
suas disposicles, visto que privilegia a producdo e a apreciacdo a partir de
uma otica individual de construcdo de saberes na danca, um caminho para
auxiliar na autonomia criativa dos estudantes. A contextualizacdo, a meu ver,
propicia a discussao dos saberes para além do que é produzido em sala de
aula, valorizando a histéria do que ja foi produzido no campo da danca como
um todo, explicitando as referéncias historicas e artisticas do fazer em danca
no Brasil e no mundo. Os objetivos que correspondem a essa valorizagédo da

histéria da danca e seus expoentes sao assim explicitados:

« aperfeigoar conhecimentos sobre dangarinos/coreégrafos e grupos
de danca brasileiros e estrangeiros que contribuiram para a histéria
da danca nacional, reconhecendo e contextualizando épocas,
regides, paises;
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« refletir sobre os principais aspectos de escolha de movimento,
fontes coreograficas, género e estilo dos coredgrafos estudados e
relaciona-los com as dangas que criam em sala de aula,

contextualizando as diferentes op¢des (BRASIL, 2000, p. 55).

Observo que os PCNs do Ensino Médio trazem um avanco no que diz
respeito a compreensdo do trabalho docente, na medida em que indicam
caminhos para a criagdo de planejamentos e a proposicao de atividades
significativas a abordagem dos conteudos, o que, de fato, corresponde a
funcdo de um documento de ambito nacional. No entanto, identifico alguns
aspectos a serem aprofundados, especialmente no que diz respeito a estudos
e referenciais brasileiros acerca da pedagogia da danca, que considero pouco
mencionados no decorrer do texto.

O estudo do documento permite afirmar que a poética formativa em
danca-teatro dialoga com os PCNs em diversos aspectos. A proposta
pedagdgica de partir de narrativas (auto)biograficas dos sujeitos da sala de
aula, que se reflitam numa experiéncia formativa envolvendo a hibridizagéo do
teatro com a danca, tendo como inspiracdo a poética de Pina Bausch,
evidencia, como propde o documento, uma metodologia criativa de ensino e
aprendizagem da danca num espaco formal de educacéao.

Outro aspecto importante desse dialogo entre a proposta desenvolvida
no CAp e os PCNs é a relacao entre a poética formativa e o conhecimento
histérico da danca, possibilitada mediante debates sobre as premissas de
criacdo de Bausch, que, por sua vez, contemplam a nocédo de danca como
produto cultural.

A iniciacdo a pesquisa foi desenvolvida no decorrer da proposta na
medida do estreitamento das relacGes entre a pratica e a teoria. Os aspectos
tedricos eram abordados posteriormente ao trabalho de sensibilizacdo dos
estudantes em relagdo a danca-teatro. Isso configurou uma escolha
metodoldgica, pois ao contrario de desmerecer a teoria, ou relega-la a um

segundo plano, favoreceu a reflexdo dos estudantes do CAp em relacao a ela.

1.3.2 Ligdes do Rio Grande

O outro documento considerado na contextualizagdo do meu trabalho

pedagdgico é o Referencial Curricular do Rio Grande do Sul (RCRS), proposta
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elaborada em ambito estadual, de qualificacdo do Ensino Basico oferecido aos
ultimos anos do Ensino Fundamental e a totalidade do Ensino Médio. Muito se
estudou sobre a existéncia da Danca na escola e suas mudancas desde a
implementagcdo dos PCNs. Desse modo, o RCRS representa um
aprofundamento aos PCNs.

Com isso, o0 RCRS tem por foco a aquisicdo de competéncias e
habilidades a serem vivenciadas por estudantes dessas etapas da Educacao
Bésica, nas diferentes areas de conhecimento que fundamentam o Exame
Nacional do Ensino Médio (ENEM).

Conforme consta nas disposi¢cdes do documento, a disciplina de Artes,
da qual fazem parte os componentes de Artes Visuais, Danc¢a, MUsica e Teatro,
pertence a area de Linguagens e Cddigos, que € formada também pelas
disciplinas de Lingua Portuguesa, Literatura, Lingua Estrangeira e Educacéo
Fisica.

O RCRS compreende o desenvolvimento de trés eixos de ensino,
referentes as linguagens contempladas no escrito, tais sejam: ler, escrever e
resolver problemas. A elaboracéo das disposi¢cdes de cada uma das linguagens
contou com no minimo dois profissionais especialistas das éareas de
conhecimento que as compdem, o0 que resultou na abordagem de suas
especificidades. No campo da Danca, as responsaveis foram as professoras
Flavia Pilla do Valle e Maria Isabel Petry Kehrwald.

No excerto de apresentacdo geral do escrito, ressalto o entendimento
dos organizadores acerca dos principios educativos defendidos: fruicdo e
cidadania.

Por fruicAo entende-se o prazer, o entretenimento, a apreciacédo
estética do mundo, o desenvolvimento da curiosidade intelectual e do
gosto pelo conhecimento; entende-se também a atitude de quem se
vale de oportunidades, e se permite vivenciar as multiplas faces da
vida humana (RIO GRANDE DO SUL, p. 38).

Nesse sentido, identifico o didlogo do texto com as premissas de uma
educacdo para autonomia (Freire, 1996). No decorrer do processo de
escolarizagao, pautado por demandas curriculares e padrdes comportamentais,
a curiosidade pode se diluir nos corpos estudantis. E a proposta de fruicdo
implica provocar a curiosidade dos educandos, para que descubram caminhos

e referenciais proprios a construcao de significado.
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Exalto a abordagem sensivel e real da possibilidade de execucdo que o
documento dispde ao campo da Arte, mais especificamente, no campo da
Danca. E percorrendo tais caminhos de aprecia¢do do mundo do conhecimento
que se pretende incitar a formagédo de estudantes cidaddos. Conforme consta
no texto, a cidadania “deve ser entendida aqui em sua acepcédo mais basica de
convivéncia: co-presenca e interacdo entre homens livres na ‘cidade™ (RIO
GRANDE DO SUL, 2009, p. 38).

De forma geral, considero o RCRS o0 mais completo e aprofundado dos
trés documentos aqui referenciados, visto que a forma didatica de como ele se
apresenta ultrapassa largamente a descricAo de topicos de ensino e
habilidades e competéncias a serem apresentadas e adquiridas pelos
discentes, compreendendo a Danga como campo de saber, amparado na
relacdo pedagogica e de ensino e aprendizagem do ato de dancar, conhecer,
criticar e pesquisar conhecimentos relacionados ela.

Assim, o curriculo para Danca foi construido com intuito de abranger as
competéncias transversais de todas as linguagens, como ja dito. O documento
inicia com a contextualizacdo do que seria ler, escrever e resolver problemas
em danca.

As autoras do RCRS em Danca compreendem que ler de maneira
dancada € compreender essa arte como objeto artistico e perceber que ela
POSSUi seus signos; e que tal compreensao é agucada por meio de apreciacao
de espetaculos, do assistir como dancarinos transitam nessa linguagem, bem
como da reflexdo sobre materiais diversos produzidos em torno da danga (RIO
GRANDE DO SUL, 2009, p. 72).

J4 a habilidade de escrever de forma dancada é defendida no
documento a partir do entendimento do corpo como lugar de escrita na danca.
Sdo dadas como estratégias de acdo para o professor o conceito de
vocabulario, como ja defendi na proposta da poética formativa, e o de danca
livre, interpretado por mim como improvisacéo. Ou seja, 0 docente provocara o
discente a escrever em danca por meio de seu aprendizado em criagao a partir
desses disparadores pedagdgicos.

A proposta de resolucdo de problemas por meio da danca, prevé

autonomia reflexiva do aluno para mergulhar no estudo em danca, na medida
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em que o estimula a relacionar o mundo e as demais artes com a sociedade na
qual vive.

O documento traz ainda possiveis modos de conduzir as aulas,
apresentados no tdpico intitulado sugestdes/estratégias/operacionalizacdo, o
gue considero um material referencial ao professor na elaboracdo do seu plano
de ensino e na selecdo de atividades a serem propostas em cada uma das
suas unidades. Essa perspectiva adotada pelos idealizadores do RCRS parece
ultrapassar o carater predominantemente conteudista dos demais documentos,
na medida em que se propde a aprofundar os elementos da danca, em favor de
uma compreensao ampliada da aprendizagem nesse campo de conhecimento.

Dessa forma, o RCRS estipula os temas que embasam a educagao
escolar a partir do quinto ano do Ensino Fundamental até o terceiro ano do
Ensino Médio. Para cada ano, consta uma meta, que corresponde as seguintes
tematicas: elementos de movimento; criacdo; apreciacdo; contextualizacédo e
relacdes em danga. Cabe dizer que o documento nao hierarquiza a ordem dos
temas, pois compreende seu desenvolvimento de forma transversal. Ademais,
deixa lacunas propositais para que o professor possa propor didlogos com os
conteudos a partir da disponibilidade e envolvimento da turma na qual projeta e

desenvolve suas ac¢des pedagdgicas.

Temas estiuturantes

S0 possibilidades de movimento, jd codificadas pela tradicto ou
Elementos do movimento livres, que envolvem espago, qualidades, corpa, riting, gestos, efc.

E compor larmas, mowmentos, rases, esludos e dangas complelas

Criagtio . R ,
de uma maneira diferente & crialivo.
E comunicar e dividir axperiéncias com outros alrvés da danca,
Apreciacdo fruinde e apreciande o trabalhe dos colegos e de adistas
profissionais,
E questionar, pesquisar, teorizar, refletir criticamente sobre danca
Contextualizagdo a0 mesmo fempo em que esta & expenienciada e expressa numa

variedade de contexdos culturais, sociais e histéricos.

E relacionar danga com oulras arles,
Relactes em danca com oulras disciplinas e assunlos, &
com a5 axperiineias pessoais @ colidionts.

Tabela 1: Temas. Fonte: Rio Grande do Sul, 2009, p. 74.
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Opto por iniciar a apresentacdo do documento a partir dos quadros
estruturantes'® do Ensino Fundamental, para depois centrar a atencdo no
enfoque da pesquisa de Doutorado, tal seja, a estruturacéo do Ensino Médio.

No Ensino Fundamental, os anos contemplados sado do quinto ao oitavo
ano, ou seja, correspondente a seriagdo!* vigente no sistema escolar na época
em que o documento foi elaborado. A organizacdo curricular proposta no
documento compreende conteudos a serem trabalhados durante dois anos em
sequéncia. Por exemplo, o quinto e 0 sexto ano sao norteados pelo mesmo
quadro estruturante. E possivel compreender que cabe ao docente a criagdo de
uma metodologia e organizacdo para ofertar os temas estruturantes e seus
respectivos conteddos durante o tempo e a evolugao previstas.

O tema elementos do movimento prevé como habilidade para o quinto e
sexto ano, que os alunos adquiram condi¢des de realizar movimentos basicos
do universo da danca. A esses anos da seriacdo o0s conteudos basicos
apresentados sado as chamadas acdes cotidianas, que fazem parte da
locomocdo humana como torcer, saltar, girar e atividades mais complexas,
como mudancas de niveis (alto, médio e baixo), cuja aprendizagem pode
configurar um espaco individual/coletivo e com exploracbes de direcbes e
caminhadas. O desenvolvimento continuado e progressivo dessas atividades
pode vir a assumir um carater de cénico, mas que, a meu ver, evidenciam a
potencialidade do corpo na cotidianidade. Sdo sugeridas como estratégias a
investigacao do corpo nas atividades e o uso do espelho para “correcao” por
parte do professor, 0 que nesse momento pode significar uma mudangca no
aluno ao olhar o corpo.

No tema denominado criagcdo, o documento destaca uma Unica
habilidade, tal seja, a criacdo de sequéncias de movimentos a partir de
estratégias diferenciadas. Para operar as atividades referentes a ela, sugere-se
0 uso de musicas, figurinos e um disparador de composicao coreogréfica, o da
acumulacdo. JA4 no que se refere a apreciacdo de danca sdo expostos

possiveis saberes ao olhar sensibilizado.

13 Quando as competéncias, conteddos e sugestdes se repetirem nos anos do ensino, opto por
nao repetir as problematizacfes e descricdes, ou seja, apenas explicitarei que o ponto ja foi
discutido.
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Shed”

- Enecular slementes do mevimenta & da
danga, aprophande-se de ferminologia
bégicn,

UADRO ESTRUTURANTE

« Miimentas coaais horcer, soltar, expladis,
girar & oulros que suginam agie) & mov-
menbos locomatares em danca (paminbar,
corer, galaper, sabar, pular, deslzos, sal-
fier).

« Miveis (all, média, baixn).

- Espoge passoal o individuel [zinesera).
« T rojelbrios curvas & relilineas [aspoge
genal).

« Mavifenios centrois, perléncos e ions.
VEFSOS,

» Diireg s,

» Uses variade das parles do carpo.

+ [Dhais) eilos de danga, eom weus passos,
lerminalogios, posiches & padrides,

- Tempo musical,

- Prdficas corporazs de sequéneios de mavimenta
ligadas ou nde & radigho da donga, islo &, de
esfily livie ou de reparidno especlics.

- User dos espelho pora evlocomegio e viswalizo-
chio dos mevimenlos.

« Criar frases de movimene, exparimen.
lando diferentes estimulos,

- Sequineios com inicio, mei e fim.

» Colocoghn de sequéncics no Bmpa mu-
sienl.

» |mprevisagdo simples,

- Estade de jogo & da presenca.

+ Hobilidodes de copiar, de ser copiada,
de espalhar,

- Pritficas eorponais de criogda a paric de diferen.
tes estimulos [agbes, mbsicas, liguras, voriacdo
de nivel, direcio, lomaonho, Smekio @ assimelnia,
e ],

- Prificas corporsis de improvisagBo simples a
parlir de condugho de alimentegio conlinua, pré-
estrdurada, estruluia obera.

» Usar seumulogdo de mevimenlos onde s unem
livremente pequenas nases de cragdo indiidual
numa criogio canjunta (pode ser reakirada pri.
meiramente em duplod, depois quanehos, oclelos
& furma foda).

- Apreciar donga, deronsdrande alhor |- Fronleiros da danga e da medmente - |- Observagio de apresenioges dos priprios co-
Apretiagin alenbo @ sensivel. NG, lesgizs, rivais de uima vez pang aprecior delalhes,
- Entender danca come linguagem, uma |- Leitoras de danges e discussdo de sen- |- Prifices de observagBo: propor quedies onde-
maneifa de atribuir sentides, lidbars. riores d opreciogio pora fomentar uma discussao
poslerior [quais lorem os escolhos de movimentos
do cordgral? Que qualidades & escolias espa-
ciat foram ressalodas e delerminadas parles?
Cama o misica conlribui ou nde para a obra?).
- s dee VD) des rupes profissiones & de fre-
ches de danca [por exempl, no YouTube|.
- Apresentogies de grupes de donga oo vive.
« Conhecer dangn em contedas cullurais | - A donga local e seu contaxda, - Busen de imagans e livos de danca em biblio-
Conlexhuaksgio  hishrices variodas, - A cullura & o partiode bistdnen da (dos) | acas oo,
dlibas de danga, - Observado de dangas presentes o conlerd
i farmibia, escol & comunidade.
- Enfrevishes com lamiiares, parsonalidades ou
baikarings locais,
Relozges am danga |- Relocianar danga com euros maniesta. | - Danga e aspackos musicas, » Trocar misicas 1 estobelacides pora lguing
e artishicas ou aipecios do cobdiana, | - Danca que use algum podie ou ideia | danca ou dancer o slncio,
e oulra disciplin, - Dangar o cicla da dguo em lodes o suad lases
i halurezs,

Tabela 2: Curriculo dos 5 e 6° do Ensino Fundamental. Fonte: Rio grande do Sul, 2009, p. 75-

76.

14 A partir do dia 06 de fevereiro de 2006, por meio da Lei 11.274, instaurou-se o nono ano do
Ensino Fundamental. O prazo final para que municipios e estados se adaptassem a medida foi
0 ano de 2010, a partir dai, deu-se a obrigatoriedade.
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Ou seja, se sugere apresentar aos alunos um entendimento do que &
danca e suas possibilidades, propondo um trabalho a ser continuado nos anos
seguintes, com atividades de apreciacdo de videos, espetaculos e dancas
produzidas na prépria sala de aula.

A contextualizacdo nessa etapa da-se pela compreensdo da danca
como manifestacdo pluricultural, propondo um olhar as dancas locais e a
historicidade de dois estilos de danca, sem a necessidade de uma abordagem
cronoldgica da histéria. Os alunos iniciam ai uma relacdo com livros, imagens e
registros, que servem de base a reflexdes e conversas sobre manifestacdes de
danca vivenciadas pelos estudantes no contexto familiar.

Analiso tal proposta como um ato pedagogico expandido, como uma
estratégia para potencializar o aprendizado sobre arte para além da escola,
fazendo com que pais e outras pessoas do convivio mais préximo dos
estudantes reflitam acerca das manifestacdes artisticas que atravessam suas
rotinas.

Esse aspecto do RCRS engloba também o tema relacbes em danca,
gue visa enfatizar as possibilidades de interacdo entre a danca e a sociedade
levando em conta outros campos de conhecimento escolar.

Mostro o quadro com o0s temas dos anos sétimo e oitavo. O tema
estruturante elementos do movimento tem em vista o aprofundamento da
nocdo de mobilidade corporal do aluno, incluindo a aprendizagem de
vocabularios a ela correspondentes. As acdes relacionadas a esse tema
aproximam-se das atividades que ofereci no CAp. Os contelidos sugestionam o
aumento da complexidade dos estilos de danca trabalhados, com detalhamento
nas questbes de alinhamento corporal; nas qualidades de movimento (leve,
pesado, acdo direta ou indireta no espaco, etc.); no uso da respiracao e saltos,
guedas e recuperacdes. Para isso, o professor € convidado a adotar o espelho
como maneira principal de feed back junto aos alunos; e a utilizar préaticas de
dancas “tradicionais”, sequéncias livres ou de técnicas especificas.

Nesse ponto da leitura, chama atencdo a falta de uma definicdo do
documento em relagcdo ao que denomina “dancgas tradicionais”, que leva a
pensar, de forma genérica, em manifestacdes de dancas locais, ou regionais,
de cunho folclérico, que consistem expressdes genuinas da cultura de uma

determinada comunidade ou grupo social.
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Fpl

Tighe

- Expcutor lomaenios do movmenda & da
donco, demonsironde o reocionondo
prncipios do masimento,

- Memortor ¢ reprodurir sequéncizs de

mirdminics,

- Combinoghes de maior complesidode
de movimenios ceos @ loomotors de
danga.

- Principios do meimento {okebamen.
o dinimicn, suparie ceneal, suparie do
Rspiraghc, iniciagho ¢ squenciments,
bunslestincia de peso, lensies conbdeics,
annanment, efc ).

- Uso orficuindo das pores do coepo,

- Hagho, voo ¢ olemissagem.

- Uso do geovidode em movimenos de
qued & recpengtc como plo ¢
meboie.

- Relogho com o espago |cnesfero, di
e, planas, dhoganais, feemiagdes).
- Cunbidades de movimento peso heve ow
farte, tempo ocelerads ow desocebernds,
fiudnicio lhwe ou conda & foco dieo ou
indefa).

- Mamarkogho de sgubnoos.

- FPoas de moéor compleedade de (dois)
exilos du dono dilerentes.

- Priffcos compsarois de saquéndes de movmento
ipodas ou nde & odigde do donga, de et
e ou reperidrio especifico.

- Uso do espetha pam outacamegiio @ veualim-
ofio dos misimenos.

- Canraste, ¥onskta, dima, repatiglo

- Préiticass cospomis de criogho o porir de ideios

| fogtes oditicns o aspectos do catidio-
- no.

& relagho 00 0 do espogn,

- Dango que use oigum podro o ideo
de outma diciping ou da expendncia co-
tidiana: des oluncs.

denda princiins, procesas ¢ estrufuios | & viricgio, diversas [aficios de jomol, poemas, emagles,
conogrificos bésicas, - Frocessos de reoedonomento o de ooaso. | Berafuro, eic).
- Exparimentar dan come uma manes- | - Exnures coreogedficos como AB, ABA, | - Préficas corporess de impecvisagho fo parks de
o d criar sentide. mOMEe, pargunin @ resposta, rondd. | imapens posn gerar movimenta).
- Trobalho em pases, criando formas con. | - Torelos de nealaogho individeal, em peguence
trogdaies i complimeniares. gQipos, Od ¢ grand gripo.
- Comparlhamenio de pese.
- Canvesgho pocs i,
- Aprecin donca, demorstrondn ofhor | - Lefusos de dango ¢ discusstes de sen- | - Olsenaglo de consenardes dos pebpeics
alant @ sanshiel. fdos. cokgas.
- Reloghio pessonl & sgnficodo. - Usi dir IWD) che grupos profissionats, de tre.
- Escothas coreognificos para comunicar | chos de dongo na inlemet.
deins oeiros em danga. - Apreserioghes de grpos de dango oo
- Pondomimicn, mimica, pesto nepresenda. | vivofvisitondo progos, fems, eeenios que fe.
fen o cofidiono ¢ ehragho. nhar progeomaghio de donga).
- Sonordade & significad.
- Figuring & snificodn.
- Pesqidsar dongn am confestos cultusais | - Danga no Bensi, - Lietara de tetos.
@ histhrices wosiodos, meiocionando-o |- Simdoeidodes o dferoncos em possos | - Busco de imogens & de los de donge om
com e pebprios experdngios pessoats, | entre alguns estios de dongas. bibictecas foco,
- O papel da dango em [duas) collums | - Pesguisn hatinen.
Fiecionar nogbes bésicns de onalo- | diferenies. - Exposicio do probessor ou dé trobalho i o
mia, fisiologia, mechnica e cinesiologia | - Donga ¢ sodde: cuidados com o corpe. | nos come fomentodar de diblogas na urma.
e a peificn corpana] eficante. - Momentos de equeciment indeiducd ¢ ouros
de compartihomenio dos escohas em grapo,
analisendo come ¢ peparam, cofp & Mminfe,
parg o propbelos eaprmshis,
- A parfir der recusos dspents [oonhecida, cole-
oo, s, IV, ke, apnder ua o de
um periodn hafricn & uma culhu dilerente.
- Conversos com aristos.
|- Relocionar danga com cetras manifis- | - Dango e manifestoies da are vsual | - Compoengfio das dimensties ulizadas no mo-

vimanto da doniga & em cestos pinhuras, escubi-
s &0 instologfes,

- Criagles o parir de dongas ¢ imagers de don-
¢ presentes i cofdhang |mid, revisas, obje-
105 g consumal

Tabela 3: Curriculo dos 7 e 8° anos do Ensino Fundamental. Fonte: Rio grande do Sul, 2009, p.

76-77.
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No tOpico criacdo, para 0s anos sétimo e oitavo, a habilidade enfatizada
continua sendo a concepcao de frases coreograficas por meio de estimulos
diversos. Os conteudos listados sdo os de contraste, variacdo, climax e
repeticdo, abordados como formas de transformar uma sequéncia de
movimento. No exemplo de uma sequéncia de movimentos que consiste hum
passo para frente e outro para atras, a pratica do contraste pode se dar em
duplas, a partir do seguinte desafio: um primeiro aluno executa o0 movimento, e,
logo a seguir, seu colega de dupla inicia seu movimento assim que o primeiro
terminar a mesma frase, gerando um contraste de tempo.

E incentivada a relacdo dos discentes em duplas para variacéo de peso
e suporte corporal, bem como nogdo de “palco e plateia”, ou seja, a
estruturagdo dos movimentos considerando um possivel espectador,
acentuando as diferencas no comportamento em cada lugar. O componente de
improvisacao é inerente a acdo docente, que deve operar na alternancia entre
tarefas individuais e em grupo.

No tema estrutural apreciacdo, a habilidade a ser desenvolvida é a
mesma dos anos anteriores, focada no olhar sensivel a arte da danca. Todavia,
0s conteudos sdo ampliados. Espera-se propor vivéncias em pantomima,
mimica, gestual cotidiano e incentivar escolhas pessoais para 0 movimento. E
estimulado o estabelecimento de vinculos com diversos elementos da danca,
envolvendo estimulos musicais ou sonoros, figurinos, cenarios, dentre outros
elementos, por meio de expectacdes de producdes dos colegas e suas dancas,
uso de filmagens de espetaculos de grupos conhecidos, idas a apresentacdes
e recebimento de espetaculos no espaco escolar.

A habilidade a ser trabalhada nos sétimos e oitavos anos em relacéo ao
tema contextualizacdo em danca € a pesquisa de um contexto cultural que
dialogue com a identidade do estudante. Nesses anos desenvolve-se também
uma iniciacdo a questdes biolégicas do corpo em relacdo a sua anatomia,
cinesiologia e mecanica, que, conforme entendo, constituem conhecimentos
potenciais a assimilacdo da experiéncia do movimento dancado. Nesse
sentido, cabe destacar as questbes de salde como conteudo relacionado
intimamente a esse tema.

Outro aspecto a ser enfocado nesses dois anos é o estudo da danca no

contexto brasileiro: a diferenca de passos entre as técnicas e a funcdo da
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danca na cultura de um povo fazem parte dos contetudos. Ao professor cabe
apresentar obras que auxiliem os alunos na pesquisa historica, utilizando
também equipamentos e midias digitais, em didlogos expositivos e na
organizagéo de debates com artistas locais.

O item de relacdo da danca segue a proposicao de liga-la ao que os
alunos vivenciam no cotidiano social. Ja como conteudo surge a exploracao
dos didlogos especificos da danca com a disciplina de Artes Visuais. Como
sugestbes ao trabalho docente, sdo apresentadas atividades que comparam o
movimento dancado a pinturas, esculturas e até mesmo a instalagoes.

Tendo apresentado e discutido as disposi¢cdes do RCRS para o Ensino
Fundamental, passo ao debate acerca dos temas estruturantes do Ensino
Médio, que interessam particularmente a proposta desenvolvida junto aos
estudantes do CAp.

irr‘nlir,nq('}q‘s.
- Aplicar & demenstrar comportamento
apropriade go assistir danga.

Ano  [Temas esfruturantes Competéncias/habilidodes Blocos de confeddos Sugesides/esiralégias/operacionalizacio
- Executar elementos do movimento & da | - Aprofundamento dos principios do me- | - Préticas corporais de sequéncias de movimento
12 Eloiiidon de dr:mgF em comb?nugées.ce maior exis uimento.. ) o com a??rdugem conrgr"nc_:rﬁnea de c'iclr‘_gc .
4 géncia & complexidade, dialogande com | - Organizacdo corporal (respiragto, ro- | - Exercicios de memorizaco de ssquéneios mais
movimenty a tradigdo & o donga contempordnea. | diagio central, espinhal, homéloge, ho- | complexas, usando repeficdo, voriagdo de for
molateral e confralateral. magdo, de orientacdo espacial, em grupos, elc.
- Forca, flexibilidade, ogilidade e coorde- | - Autoavaliogo e correcio do prépric oluno.
nogio em movimenios de danga - Correcao verbal, visual, audifiv e tétil-cinesté-
- Apropriagdo ritmica. sica por parte do professor,
- Utilzacéo e voriogtio de qualidades de
movimento.
- Criar coreogralias, aplicande pringi- | - Formas coreogrdficas como rondd, tema | - Praficas corporais de criacdo [variar a porlir de
pios, processos e eslruturos coreogrdfi- | e variacdo, candnica. um repertdrio pranto).
bflaeo <as. ) - Elemta."\lux do espetéculo. - Praficas corporais de improvisagde (o parlir do
- Compreender danga come uma manei- uso de matériais cénices variadas para dangar).
ro de crior sentfidos afravés do corpo e - Tarefos de realizagio individuol, em pequenos
de outros elementos do dramaturgia da grupos ou em gronde grupe.
danga (misica, figuring, elementos céni-
cos, enfre outros)
- Analisar coma @ danca ¢ representada | - Elementos do espetaculo & senfido co- | - Cbservogdo de apresentagdes dos proprios co-
ik nos meios de comunicocdo e disculir suas | reogréfico. legas
Apreciocao

- Manipulagio e desenvolvimenta dos
movimentos em danga a parfir do visao
de (um) coreégrafo confemporéneo

- Analise de auestées éinicos, de género,
econdmicas/socials, idade e/ou condigio
fisica em relagdo a danca.

= Uso de DVD de grupos profissionois (contems
poréineos),

- Apresentages de grupos de dango (contempo-
rénea) ao vivo (visitando feotros ou espoges de
performance).

Contextualizacdo

- Pesquisar, orgonizar e registrar danca
em contexfos cullurais e histéricos vario-
dos, relacionendo suas proprias experis
éncias pessoais como criaderes, intér-
pretes & apreciodores de danga.

- Fozer conexdes entre danca e corpo,
salde e sociedade, donco e tecnologio

- Danga no séeule X4 e XX,

- Dongo e culluro: ospectos antropolégi
Cos.

- Danga e midia.

- Daniga e salde: ideais de corpo.

- Leitura de textos

- Busca de informaces e imagens em sites espe-
cilizados de danga.

- Conversa com os arfistas.

= A parlir dos registros dos alunes, mobilizé-los
para divilgar e cireulor os informagges (meio
digital, mural, jornal, cartozes, foles, apresenta-
Goes),

- Discutir os modelos de corpo ideal & como se
deslocaram no franscorrer dos fempos.

RelagSes em danca

- Relocionar danga com outros mani-
festacdes arlisticas ou ospectos do co=
tidiano.

- Relogses entre danco e featro.

= Danca que use algum padrao ou idéia
de outra disciplina ou da experiéncia co-
tidiono dos alunos.

- Tronsformar em dongo umo ceno teolral com
texto e personagens,

- Compor uma danca, explorando o movimento
de relacées de poder (por exemplo, no jogo de
marionetes, ou dancando uma situagdo pai e
filho, ou namorade & namerada).

Tabela 4: Base curricular do 1° ano do Ensino Médio. Fonte: Rio Grande do Sul, 2009,

p. 78.
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Para o primeiro ano do Ensino Médio, os elementos do movimento fazem
referéncia a nogao de aquisicdo de novos vocabularios “tradicionais”. Penso
que, neste caso, a tradicdo possa abarcar tanto aos movimentos relacionados
ao Ballet, como aos da danca moderna, ou até mesmo aos pertencentes as
dancas tradicionais gauchas. Ja no que diz respeito a danca contemporanea,
observo que o0 documento deixa em aberto questbes referentes a
democratizacao do corpo dangante, que considero essenciais num processo de
aprendizagem em ambito escolar. Contudo, os blocos de contetados
apresentados formam um material potente para construcdo dos planos de aula,
gue apontam para um conhecimento e expansao desse corpo em processo de
aprendizagem artistica.

O tema criacdo ganha um carater mais emancipatdrio, porque instiga o
aluno a criar sua forma de se mover na danca a partir da investigacdo de
sequéncias improvisadas e da relagdo com uma proposta de cena, na qual se
construa uma dramaturgia e elementos da linguagem visual da danca (roupas,
atmosfera, cancdes, dentre outras). Prevé-se que os alunos dialoguem com
diversas formas de ver e se relacionar com a danca, levando em conta o0s
meios digitais na relacdo do aprendizado.

Ha também a defesa do aprendizado pelo olhar atento ao que é
produzido de danca na propria sala. Ainda sdo dados como contetidos, a ida a
espetaculos ou a organizacdo de visitas de grupos de danca a escola, acdo
gue abarcaria outras formas de conhecimento das producdes de arte locais.

A contextualizacdo da-se por meio do contato com assuntos da
historicidade da danca, que sédo escolhidos de acordo com o periodo historico
para a etapa. Os conteudos propostos ampliam o horizonte de relacdes das
artes, construindo um posicionamento critico por meio de pesquisas, debates e
reflexdes com colegas, professores e artistas da localidade.

Ao final, é possivel ver a tentativa de relagdo entre a danca, a vida
cotidiana dos educandos e as culturas vistas na sociedade, provocando a ideia
de pertencimento cultural da convivéncia social, dialogando com tais elementos
sua representacdo em danca. Por exemplo, a criagdo de movimentos que
exponham a visdo do aluno perante o caminho que ele realiza da sua casa até

a escola, a representacéo ludica desse olhar ao seu deslocamento diario.
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Apresento os temas, competéncias e os conteudos do segundo ano.
Para o tema elementos do movimento, o documento prevé a continuidade do
trabalho relacionado as dancas “tradicionais” e a danga contemporanea. Ha um
acréscimo interessante, que diz respeito ao trabalho de criagdo de uma
atmosfera de atencdo e foco nas atividades, o que, para mim, se relaciona a
compreensao do espaco da sala de aula como lugar de cena. Nesse sentido,
espera-se que o docente aponte melhoras no desenvolvimento do aluno, por
meio de dialogo e do incentivo a um olhar do estudante para si mesmo.

No campo das competéncias e habilidades esperadas, o propdsito € o
mesmo dos temas do primeiro ano, todavia, os blocos de contetudos se
modificam, evidenciando a chegada do aluno num espaco de investigacao
pessoal de modos de fazer danca com seu corpo, caracteristica chamada no

documento de “criagao de poética pessoal’.

‘ Ano ‘Ternus estruturantes ‘Competénciasf hebilidades ‘Bloccs de confeddos ‘Sugestées/estrurégias/operucionulizaqﬁo ‘
- Executer elementos do movimento e | - Refinamento téenico em relacio as | - Préticas corporais de sequéncios de movimen-
Elementos do da danga, diclogando com atradicdo e | possibilidades corporais, espaciais, di- | fo de chordagem contemporéinea de danga.
movimento o danga confempordnea. ndmicas e ritmicas. - Autoovaliagdo e correcdo do préprio oluno
- Demonsirar aumento de consciéncio - Correcio verbal, visual, auditiva e tatil-cines-
cinestésica, concentragdo e foco nas tésica por parte do professor.
ofividades.
- Criar ccrcogruﬂas, Dp|icundo princl- | - Poética pcssoc!| em danga. - Préticas corporais de criagdo (o partir de temas
Criocdo pios, processos e esiruluras coreografi- | - Elementos do espeléculo e relagéo com | polémicos, como gravidez precoce).
cas 0 sentido coreogréfico - Préticas corporais de improvisagdo (por exem-
- Entender danca como uma maneira | = Danca e femas sociais conlemporéneos. | plo, com misica dancante, contra a qualidade/
oe criar sentidos alrovés do corpo, de tempo da misica, sem msica, com barulhos).
outros elementos da dramoturgia do - Tarefas de realizagdo individual, em pequenos
danca (msica, figurino, elementos cé- arupos, ou em grande grupo
nicos enire outros| e de recursos lecno- - Uso de um didrio de anotogdes, descrevendo
l6gicos em geral. o processo criafivo.
- Identificar possiveis critérios estéticos | = Elementos do espetdculo e sentido co= | = Observagio de opreseniagdes dos préprios
Apreciacio pora oveliar dengo, como habilidades | recgrafico. colegas ) )
fisicas, originalidade, impacto emacio- | - Concepcdes estéficas, podticoas e éficas | = Us0 de DVD de grupos profissionals (contern-
nol, entre outros. em diferentes dancas. poréneas). i
- Apreseniagoes de grupos de donga [contem=
poranea) ao vivo.
- Pesquisar, organizar e regisirar dor- | - linha do fempo com importanles ever- | - Leiluro de texlos.
Contextualizacio o (de abordagem contemporéinea) | fos de danga desde o século XX. - Busca de informag@es e imagens em sifes es-
de conlextos cullurais variados, rele- | - Comparar e contrasior o nogdo de | pecializados de danca.
clonando suas proprias experiéncias | corpo, estélica e poéfica de danca em | - Pesquisa histérica em centros culiurais ou em
pessoais como criadores, intérpretes e | culturas diferentes. outros bibliotecas existentes
opreciadores de danca.

b

- Articulor razdes pora os decisdes arfis-
ticas e revisar as perdas e ganhos destas
decisdes.

- Farer conexdes entre dango e corpo,
satde e saciedade, dencga e fecnologia.

- Comparar e confrastar o popel do don-

ca em (duas) cubturas diferentes.

- Exposicio do professor ou de frobelho de alu-
nos como fomentador de didlogos na turma.

- Relacionor donca com outras manifes- - Refletir como o movimento corporal nos interacdes

tagdes artisticas ou aspecios do cotidia- enire as pessos, a postura, os habios corporais, o

no. foce, a disciplina, o olhar sensivel, o pensar “diferen=
fe” ou "ao avesso” podem ajudar na vida.

- Movimentos e prdticas corporais.

Relagoes em dango

Tabela 5: Base curricular do 2° ano do Ensino Médio. Fonte: Rio Grande do Sul, 2009, p. 79.
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Sob esse aspecto, considero que a compreensdo de danca na qual
busco embasar as atividades da poética formativa desenvolvida no CAp
aproxima-se muito da concepcdo do RCRS, visto que as narrativas pessoais
dancadas que originaram o trabalho possibilitaram aos participantes investigar
suas movimentacdes relacionadas a temas sociais.

No tema apreciacédo, prevé-se que 0s estudantes sejam estimulados, por
meio de videos e apresentacdes, a avaliar diversas formas da danca, sob
diferentes critérios que permitam posicionar-se em relacdo a elas de forma
reflexiva e critica. Como exemplos de critérios, temos a fisicalidade dos
bailarinos, o enredo dos espetaculos, a visualidade da cena, dentre outros.

No tema contextualizacéo, as habilidades seguem as mesmas, mas com
mudanca nos conteldos, que prevé a pesquisa da danca no século XX e as
diferentes reflexdes e conceituacdes do corpo nesse espaco temporal, levando
em consideracao o choque/encontro de culturas diferentes.

O quadro referente as relacbes da danca foca-se nas possibilidades que
outras linguagens artisticas produzem no corpo e na sociedade. Como
exemplos de atividades temos a observacdo de deslocamentos de pessoas nas
ruas, das marcas corporais de individuos e grupos sociais.

Por fim, discuto a estrutura que o documento apresenta ao terceiro ano,
na qual sdo propostos caminhos para proporcionar aos estudantes vivéncias
em montagens cénicas em danca.

Desse modo, o tema elementos do movimento nas suas competéncias
traz 0 mesmo enunciado que no previsto para o segundo ano, entretanto, muda
o verbo de acdo, que antes era “executar” vocabularios, para “valer-se” de
vocabularios tradicionais e da danca contemporanea. A proposta incita que o
aluno problematize o que aprendeu anteriormente, a partir de sua escolha, e
nao somente pela “reproducao” dos passos ofertados pelo professor. O que é
justificado na aba dos conteudos, pois nela h& proposta de refinamento técnico
no que foi vivenciado no decorrer do Ensino Médio. O modo de operar segue o
mesmo que foi apresentado nos anos anteriores.

O tema de criacdo prop6e as montagens, contudo, parece incentivar a
criacdo de coreografias que descontruam os padrées de danca
tradicionalmente estudados ou propostos, ou seja, parecem tomar como

conteudo a ideia de estranhamento na criagcdo cénica.
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| Ano |Temas estruturantes

‘Compeféncius/hubilidudes

Blocos de conteddos

‘ Sugestdes/esratégias/operacionalizacdo

Elementos do
movimento

Apreciagdo

- Volerse do conhecimento lécnico no
utlizago dos elementos do movimento
da dangg, dialogando com a fredicio e
com a danga contemporéinea.

- Crior coreografios compreendendo
como aplicar e transgredir os principios,
05 processos e os esfrufuras coreogrdfi-
cas.

- Realizer produgées amadores de don-
ca de forma individual ou colefiva, com
aufonomia.

- Técnica em relagéio ds possibilidades
corporais, espaciais, dindmicos e rfimicas.

- Posfica pessoal em danca.

- Tecnologia para o criagdo de videos-
dange e/ou projecées de danca.

- Téenica do estranhamento como um
melo de desencadsar uma ruptura da
normalidode.

- Prdficas corporais de sequéncias de movimenio
ligados & abordagem corfempordnea de danga.,
- Autoavaliacéo e corregdio do préprio aluno.

- Corregdio verbal, visual, auditiva e 6fl-cinesté-
sica por parte do professor

- Préticas corporais de criago (o parfir de esco-
Ihas pessoais).

- Préicas corporais de improvisacGo variodos.

« Tarefos de realizaggo individual, em pequencs
grupos ou em grande grupo.

- Uso de um didrio de anolagdes descrevendo o
processo criativo.

- Uso de fofos, videocimera, celulor, imagens
digitais, refroprojetor, iluminag@o nos produgges
de danca.

- Exploragdo de trabelhos de danga que cruzam
a fronfeira entre donca e cofidiano (performan-
ces, Bspacos ndo convencionals, rompimento da
relagdo arfislo/plateia, movimentos cofidionos e
nda colidianos)

- Criaggo e produco de trabalhos dos e pelos
alunos no espoco da escolo ou de comunidade.

- Eslobelecendo critérios esléficos para
ovalior sev proprio trabolho assim como
o de outros.

- Crigcdo de significados o partir de uma
variedade de perspecives.

- Observacdo e andlise crifica de apresentacdes
dos proprios colegas.

- Uso de DVD de grupos profissionais {confem-
pordineos).

- Estilo efou forma cultural de certo cored-
grafos.

- Apresentacoes de grupos de danca (contempo-
rénea) ao vivo.

Confextualizaggio

- Pesquisar, organizar e regisrar danga (de
abordogem conlemporéined) em conlexios
culturais voriados, relacionando suas pro-
prias experiéncias pessoais como criadores,
intérpreles e opreciadores de danca.

- Estabelecer conexdes enfre danca e tecno-
logia, utlizando meio eletrénico e multimi-
dio para acessor, aprecior & fozer donce.

- Semelhangas e diferengas enfre dangas
conlempordneas.

- Transformacaes e rupturas na histério da
danga.

- Leituro de fextos.

- Busca de informacoes e imagens em siles espe-
ciolizodos de danca.

- Pesquisa histérica em cenfros de meméria ou
em bibliotecas existenles.

- Exposiciio do professor ou de trabalho de pes-
quisa de alunos como fomentador de didlogos
na furma.

Relagdes em danca

= Relacionar danga com outras manifestas
coes arffsticas ou aspectos do cofidiano.

- Comparagdo de diferentes linguagens
arifsticos de um mesma periode histérico.

- Observaggio das semelhangos e diferencas ao
apreciar uma pego teatral confemporéneo e uma
dange confemporénea.

Tabela 6: Base curricular do 3° ano do Ensino Médio. Fonte: Rio Grande do Sul, 2009, p. 81.

Ja a apreciacdo em danca expde como habilidade a construcdo de um
olhar critico aos elementos da criacdo dos préprios alunos. O conteudo torna-
se pulsante porque sdo as perspectivas de cada pessoa ao se envolver com
seu ato criativo.

A contextualizacdo em danca estabelece como conteldo a pesquisa
sobre artistas criadores e a histéria deles na linha do tempo da danca, bem

como investigacdes acerca da insercdo da tecnologia na contemporaneidade,
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compreendendo o contexto da danca. Nesse sentido, os conteudos previstos
trazem comparacbes entre diferentes formas de criar em danca
contemporanea, evidenciando o que cada uma defende como ruptura e
transformacao em seu contexto. O tema estrutural relagbes da danca perpassa
pela mesma premissa de conteudo; proporcionando um debate entre as artes
desse periodo. E para amarrar a proposta curricular do terceiro ano, o
documento sugere que sejam debatidas as diferencas visiveis no momento
espetacular de apresentacdes de teatro e de danca.

O RCRS da Danca é finalizado por um capitulo titulado Estratégias para
Acéo, cujo proposito é estabelecer um didlogo com o professor que se depara
com o0s conteudos, seus objetivos e suas formas de abordagem. Nessa
perspectiva, o0 documento defende o ensino da danca na escola para além da
promocdo de vivéncias de cunho estético ou artistico, como promotor de
experiéncias relacionadas ao corpo e a0 movimento, que favorecam uma maior
abertura de criancas e jovens para consigo mesmos e com o coletivo.

Outra ideia enfatizada na finalizacdo do RCRS é o desenvolvimento de
uma avalicdo processual do processo de conhecimento em danca, que nao
julga quem executa um movimento proposto com maior precisao ou fidelidade,
ou quem possui um corpo “ideal”, mas privilegia o envolvimento, a curiosidade,
a relacdo dos estudantes entre si e consigo mesmos. Nesse modelo avaliativo,
o professor atua como um mediador conselheiro, que, a partir de sua pratica,
trard a visdo de um corpo dancante, fundamentada em critérios anatdémicos,

cinestésicos, tedricos, pedagdgicos e artisticos.

1.3.3 Base Nacional Comum Curricular

Ao adentrar na discussdo da BNCC, destaco que ela foi criada a partir
de uma demanda nacional, feita para padronizar o ensino no territério do Brasil.
E, como tal, caracteriza uma estratégia de “controle”, para que estudantes
provenientes de realidades distintas tenham acesso a uma mesma base
curricular. Tal premissa é assegurada e descrita na lei como um pacto entre a
unido, estados e municipios. Seu objetivo é “assegurar aos estudantes o
desenvolvimento de dez competéncias gerais, que consubstanciam, no ambito

pedagdgico, os direitos de aprendizagem e desenvolvimento” (BRASIL, 2018,
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p. 8). Com isso na BNCC, a Arte é composta por quatro linguagens: Artes
Visuais, Danca, Musica e Teatro. A escrita do documento é enfatica ao
considerar a ndo hierarquizacdo na abordagem dessas vertentes artisticas na
escola. Todavia, cabe indagar das condi¢gbes oferecidas pelo sistema escolar
para que as disposi¢cdes do documento se cumpram, ou seja, se as escolas
poderdo contar com quatro professores de artes, especialistas nas diferentes
linguagens que a area abrange, o que seria coerente com a proposta
audaciosa da BNCC no que diz respeito aos aspectos interdisciplinares e
transdisciplinares inerentes a arte.

A BNCC prevé que ao final dos doze anos de escolaridade, o aluno
tenha vivenciado as dez competéncias gerais, que sédo a base do novo Ensino
Publico. De forma resumida, € possivel ler as competéncias como eixos
formativos que possuem dez ideias-chave (correspondentes as competéncias a
serem trabalhadas). Sao elas: 12 conhecimento, 22 pensamento critico, 32
repertdrio cultural, 42 comunicagdo, 52 cultura digital, 6% projeto de vida, 72
argumentacgéao, 82 autocuidado, 92 empatia, 102 responsabilidade®®.

Ao estudar as competéncias, constatei que o documento compreende a
Danca como um componente curricular rico e plural e evidencia o aspecto
pedagdgico dessa arte, apontando caminhos que contemplam cada uma das
competéncias no ensino de danca no contexto escolar. Como exemplo, tomo a
primeira competéncia, que prevé a provocacao do estudante perante a historia
dos conteudos.

A proposta prevé que os alunos aprendam arte a partir de seis
dimensdes, tais sejam: criacao; critica, estesia; expressao, fruicdo e reflexao. A
meu ver, sdo pontos que abordam diferentes caminhos de acesso a arte, como
“fazer” arte, “identificar” o que se faz como arte, “sentir’” as mudancgas que
surgem por meio do ato de criar arte, “compartilhar” com outras pessoas,
“assistir’ ou “fruir’ arte e “problematizar’ o que se assiste e produz a partir de
praticas de mediacdo. O documento traz definicbes para cada uma das
dimensdes de forma bem detalhada.

Na reflexdo sobre a pratica pedagoégica desenvolvida no CAp junto aos

estudantes do Ensino Médio, observo que o processo de aprendizagem da

15 Na BNCC, cada competéncia é descrita detalhadamente nas paginas 9-10 do documento.
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danca atinge, de certo modo, essas seis dimensfes. Criamos um experimento
em danca a partir de diversos disparadores coreograficos, que, para além do
exercicio da funcao criativa, possibilitou certa critica aos elementos da danca,
por meio da reflexdo de modos de fazer, que levaram a expressao e estesia
dos participantes da disciplina.

Apoés especificar as dimensfes a serem trabalhadas pelos professores
de Arte, o documento parte para descricdo do que é Danca na visdo de seus
idealizadores:

A Danca se constitui como pratica artistica pelo pensamento e sen-
timento do corpo, mediante a articulacdo dos processos cognitivos
e das experiéncias sensiveis implicados no movimento dancado. Os
processos de investigacao e producédo artistica da danca centram-
-se naquilo que ocorre no e pelo corpo, discutindo e significando
relagbes entre corporeidade e producdo estética. Ao articular os
aspectos sensiveis, epistemologicos e formais do movimento
dancado ao seu prdprio contexto, 0s alunos problematizam e
transformam percepc¢des acerca do corpo e da dancga, p o r meio de
arranjos que permitem novas visGes de si e do mundo. Eles tém,
assim, a oportunidade de repensar dualidades e binémios (corpo
versus mente, popular versus erudito, teoria versus pratica), em favor
de um conjunto hibrido e dindmico de praticas (BRASIL, 2018, p.
195).

E primorosa a descricdo da Danca no escrito. Registra diversos pontos
gue transcendem a ideia de danca ser somente coreografia e coloca em pauta
sua contribuicdo na formacdo dos discentes. Ressalto esse ponto como um
consideravel avanco da BNCC em relacdo aos PCNs e ao RCRS, nos quais
nao consta um detalhamento de como o estudante se beneficiaria com a danca
no curriculo. O que evidencia uma visdo mais humanizada em relagdo a Danca
na escola.

Nessa perspectiva, a danca é relacionada diretamente ao convivio social
e ao entendimento que cada estudante pode construir sobre seu corpo
(entendido, como sugere a citacdo, como indissociavel da mente) e os
caminhos para o compreender como espaco da experiéncia social, buscando
certo entendimento de que € a partir e por ele que se materializa a convivéncia
social.

Na apresentacédo das areas de conhecimento individuais, chamou-me a

atencao uma descrigéo sobre as possibilidades do Teatro na educacao escolar:

O fazer teatral possibilita a intensa troca de experiéncias
entre os alunos e aprimora a percepcdo estética, a
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imaginacdo, a consciéncia corporal, a intuicdo, a memoria,
areflexdo e aemocéo (BRASIL, 2018, p. 197).

Tal excerto leva-me a refletir sobre a forma de como a poética formativa
relacionada aos elementos do teatro e da danca foi proposta junto aos alunos
do CAp, desde a elaboracao do seu plano de ensino. O teatro cumpriu a funcao
de aprofundar a relacdo dos sujeitos da experiéncia entre si, através de
exercicios de contracenacéo e improvisacdo, que culminam na provocacao da
utilizacdo da imaginacdo; e a danca trabalhou com elementos da memoria,
emocao, intuicAo e imaginacdo, aspectos fundantes dos disparadores
coreogréficos, que tomam como ideia a relagdo direta das pessoas com suas
possiveis memdérias dancadas.

Na BNCC para o Ensino Fundamental, os contetdos de cada linguagem
sédo apresentados e direcionados para uma das séries que os compdem. E
interessante a forma de organizacdo dos “objetos de conhecimento”
(designacdo dos conteudos no escrito) das linguagens, entretanto, a
apresentacdo de cada um deles é feita de forma vaga, sem o devido
detalhamento. Por exemplo, os alunos possuem o direito de aprender nos anos
iniciais (primeiro ao quinto ano): “contextos e praticas, elementos da linguagem
e processo de criacao” (BRASIL, 2018, p. 200). Contudo, os objetos de
conhecimento para os anos finais s&o os mesmos dos anos iniciais do ensino,
sem qualquer mencéo a possiveis nocdes, formas, estilos ou modalidades de
danca a serem aprendidas.

Para além das linguagens artisticas individuais, o documento prop&e
arte integrada (consiste na proposta de integracdo da Danca com Artes Visuais
e Teatro), que possui como objetos de conhecimentos os topicos: “contextos e
praticas, processos de criacdo, matrizes estéticas e culturais, patriménio
cultural e arte e tecnologia” (BRASIL, 2018, p. 210).

A diferenca de contetdos da-se pelo que a BNCC espera que os alunos
criem de habilidades ao final de cada ciclo formativo. Ha duas tabelas que
explicitam quais seriam elas.

Apontarei e discutirei as que atingem diretamente os conteudos do

campo da Danca do primeiro ao quinto ano do Ensino Fundamental:
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(EF15ARO08) Experimentar e apreciar formas distintas de manifestacdes da danca
presentes em diferentes contextos, cultivando a percepc¢do, o imaginario, a
capacidade de simbolizar e o repertério corporal.

(EF15AR09) Estabelecer relagbes entre as partes do corpo e destas com o todo
corporal na constru¢dao do movimento dancado.

(EF15AR10) Experimentar diferentes formas de orientagdao no espaco (deslocamentos,
planos, dire¢des, caminhos etc.) e ritmos de movimento (lento, moderado e rapido) na
construcdo do movimento dancado.

(EF15AR11) Criar e improvisar movimentos dancados de modo individual, coletivo e
colaborativo, considerando os aspectos estruturais, dinamicos e expressivos dos
elementos constitutivos do movimento, com base nos cddigos de danca.

(EF15AR12) Discutir, com respeito e sem preconceito, as experiéncias pessoais e
coletivas em danca vivenciadas na escola, como fonte para a construcdo de
vocabuldrios e repertorios préprios.

Tabela 7: Habilidades em Danca do 1° ao 5°. Fonte: BNCC, 2018, p. 201.

A BNCC nao se atém a formas de avaliar o aluno em danca, e tampouco
as estipula. De tal modo, apresenta uma listagem de habilidades a serem
adquiridas pelos estudantes, a partir de verbos de acédo no infinitivo, que
refletem o que se almeja como objetivos, como metas da proposta formativa.
Torna-se dificil analisar a proposta de aquisi¢cdo de habilidades, pois elas
sdo descritas de forma genérica, salvo quando sdo citados elementos que
compdem a area da pedagogia da danca, como é o caso da habilidade
(EF15AR10 e 11), que apresenta as ideias de criacdo e improvisacdo como
possiveis conteddos em danca, somando as qualidades de energia do
movimento (lento, rapido, etc.).

O item que traz a ideia de diluicdo de visGes pré-concebidas e ampliacdo
de novas formas de dancar, propicia um debate sobre a fruicdo no proprio
espaco de ensino. Nesse sentido, destaco a importancia da oportunidade dos
jovens compartilharem suas criacbes com colegas de classe e com a
comunidade escolar como um todo, ampliando suas possibilidades de mover e
pensar na danca.

As habilidades explicitas nos itens (EF15AR08 e 09) compreendem o
corpo e suas maneiras de deslocamento como elementos pedagodgicos na
dancga, bem como o reconhecimento das partes de cada segmento do corpo, o
gue ja impulsiona uma abertura do imaginario. Por exemplo, ao ser estimulado

a pensar no movimento das proprias pernas, o aluno pode imaginar desde
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aspectos funcionais, como os musculos acionados em diferentes etapas do
movimento, até aspectos metaféricos da coreografia que executa, que remetem
a sua historia de vida, como é o caso dos disparadores em danga-teatro.

Por mais que as habilidades sejam evidentes no ideal tedrico da BNCC,
transpob-las para pratica de sala de aula é uma tarefa dificil, pois o documento
ndo apresenta elementos poéticos (da ordem do fazer), e sim, uma cartilha do
gue se deve observar de aprendizado. Reside ai a dificuldade: quais contetdos
a BNCC propde a danca? Seria uma lacuna proveitosa para os professores a
ndo existéncia de nog¢bes praticas da Danca explicitas no documento? A meu
ver, 0 proveito estaria relacionado a amplitude de contetdos a constar no plano
de ensino, pois a falta de indicacdes referentes a conteudos especificos a
serem ensinados parece dar margem a abordagem de conteudos que o
professor domine, ou deseje problematizar, 0 que poderia representar
autonomia na montagem do seu planejamento.

Contudo, ha outras habilidades listadas para as etapas do sexto ao nono
ano do Ensino Fundamental:

(EF69AR09) Pesquisar e analisar diferentes formas de expressdo, representacdo

e encenacao da danca, reconhecendo e apreciando composicdes de danca de
artistas e grupos brasileiros e estrangeiros de diferentes épocas.

(EF69AR10) Explorar elementos constitutivos do movimento cotidiano e
do movimento dancado, abordando, criticamente, o desenvolvimento das
formas dadancaem sua histéria tradicional e contemporanea.

(EF69AR11) Experimentar e analisar os fatores de movimento (tempo, peso,
fluéncia e espaco) como elementos que, combinados, geram as a¢des corporais e
o0 movimento dancgado.

(EF69AR12) Investigar e experimentar procedimentos de
improvisacdo e criacdo do movimento como fonte para a construcdo
de vocabularios e repertdrios préprios.

(EF69ART1 3) Investigar brincadeiras, jogos, dancas coletivas e outras praticas de
danca de diferentes matrizes estéticas e culturais como referéncia para a criacdo
e a composicao de dancgas autorais, individualmente e em grupo.

(EF69AR14) Analisar e experimentar diferentes elementos (figurino,
iluminacdo, cendrio, trilha sonora etc.) e espagos (convencionais e ndo
convencionais) para composi¢cao cénica e apresentacao coreografica.
(EF69AR15) Discutir as experiéncias pessoais e coletivas em danca vivenciadas

na escola e em outros contextos, problematizando esteredtipos e preconceitos.
Tabela 8: Habilidades em danca do 6° ao 9° ano. Fonte: BNCC, 2018, p. 207.
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Observa-se que mais de uma habilidade € citada novamente nos
conteudos do sexto ao nono ano, sem adicbes de novas propostas de
aprendizado. Todavia, sdo postos dados que caracterizam a ampliacdo de
objetos de conhecimentos na danca. Como, por exemplo, o contato dos
discentes com a linguagem visual da cena, como figurinos e iluminacdo, com
elementos sonoros, com diversas configuracdes do espaco cénico, etc. As
habilidades listadas fornecem pistas ao trabalho do professor, mas néo
explicitam como os conceitos da danca se aplicam nessa etapa.

Ap6s a problematizagdo da BNCC para o Ensino Fundamental em
Danca, parto a reflexdo acerca do que o documento direciona de aprendizado
dessa vertente artistica ao Ensino Médio. O primeiro e mais importante detalhe
€ que a BNCC para o Ensino Médio ndo apresenta uma area dedicada
especificamente a Arte, o que gera uma possivel ideia de interdisciplinaridade.
As disciplinas artisticas sado integradas a éarea de Linguagens e suas
Tecnologias, numa perspectiva de sistematizacdo de conhecimentos com
vistas a preparacdo dos estudantes a prova do ENEM. O objetivo geral do

ensino da Arte aos alunos do Ensino Médio é assim definido:

Arte, enquanto area do conhecimento humano, contribui para o
desenvolvimento da autonomia reflexiva, criativa e expressiva dos
estudantes, por meio da conexdo entre o pensamento, a sensibilidade,
aintuicdo e a ludicidade. Ela é, também, propulsora da ampliacdo do
conhecimento do sujeito sobre si, 0 outro e 0 mundo compartilhado
(BRASIL, 2018, p. 210).

Tais premissas dialogam diretamente com os disparadores pedagdogicos
em danca-teatro, pois compreendem os estudantes dessa etapa de ensino num
momento de formacao de culturas identitarias juvenis, nas quais a sociabilidade
tende a significar fortes influéncias na criacdo de seus pertencimentos. No
trabalho realizado junto aos jovens do CAp, as criacBes coreograficas a partir
dos disparadores de narrativas (auto)biogréaficas propiciaram expansao das
possibilidades de um maior conhecimento de si mesmos e com 0s demais
participantes da acdo formativa.

Nota-se que, para o Ensino Médio, a BNCC nado apresenta uma
concepcao especifica de conteudos da Danca e tampouco de Teatro. A BNCC
opta por nomear 0 que anteriormente eram objetos de conhecimento na etapa
do Ensino Fundamental para Campo de Atuagdo Social. Nessa proposta

existem cinco campos, séo eles: o da vida social; o das praticas de estudo e
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pesquisa; o jornalistico e midiatico; o de acdo na vida publica e o campo
artistico. Cada um possui concepcdes especificas de possibilidades de atuacdo
na vida, que interpreto como a funcdo que cada individuo deseja exercer no
mercado de trabalho. Refiro-me a esse aspecto do documento, por considerar
evidente nas suas disposicbes a ideia de educacdo no Ensino Médio
predominantemente voltada ao trabalho. Com isso, discutirei individualmente o

campo artistico, o qual abriga a base curricular da Danca:

O campo artistico é o espaco de circulagdo das manifestacGes artisticas
em geral, contribuindo para a construgcdo da apreciacdo estética,
significativa para a constituicdo de identidades, a vivéncia de processos
criativos, o reconhecimento da diversidade e da multiculturalidade e a
expressdo de sentimentos e emocgdes. Possibilita aos estudantes,
portanto, reconhecer, valorizar, fruir e produzir tais manifestacdes, com
base em critérios estéticos e no exercicio da sensibilidade (BRASIL,
2018, p. 489).

Como entusiasta da emancipacdo das pessoas através da arte,
considero o objetivo do campo da artistico, descrito no documento, muito
pertinente. O escrito permite a compreensdo de que os professores da area
estdo imbuidos de despertar a visdo cultural dos alunos perante o mundo e
suas vidas dentro desse espaco. Em minha pratica no CAp, apresentei um
campo artistico de uma cultura europeia, a danca-teatro, que possuiu seus
preceitos focados numa viséo de danca diferente da brasileira, o que tornou o
aprendizado da disciplina multicultural e diverso.

No curriculo de Danca para o Ensino Fundamental, vé-se diversas
possibilidades de conteudos (objetos de conhecimento) na BNCC. Ja para o
Ensino Médio, é posta apenas uma tabela, na qual se verifica quais
aprendizados os alunos, ao final dos trés anos do processo escolar, devem
demostrar aptiddo. Para isso, os criadores do documento estipulam as
competéncias que devem ser avaliadas. Dentre as sete especificidades, duas

sdo direcionadas ao Campo Artistico. As de nimero cinco e seis:

COMPETENCIAS ESPECIFICAS DE LINGUAGENS E SUAS

TECNOLOGIAS PARA O ENSINO MEDIO

5. Compreender os processos de producdo e negociacdo de
sentidos nas prdticas corporais, reconhecendo-as e
vivenciando-as como formas de expressdo de valores e
identidades, em uma perspectiva democrdtica e de respeito a
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diversidade.

6. Apreciar esteticamente as mais diversas producles artisticas e
culturais, considerando suas caracteristicas locais, regionais e
globais, e mobilizar seus conhecimentos sobre as linguagens
artisticas para dar significado e (re)construir produgées autorais
individuais e coletivas, exercendo protagonismo de maneira
critica e criativa, com respeito a diversidade de saberes,
identidades e culturas.

Tabela 9: Competéncias da Danca no Ensino Médio. Fonte: Brasil, 2018, p. 490.

A maneira de como a competéncia cinco € apresentada leva a
interpretacbes multiplas, que, mais uma vez, nao delimitam nocbes de
conteudos a serem trabalhados, o que faz surgir uma abertura a ideia de
aprendizagem pela experiéncia particular do docente. Ou seja, o documento
ndo estipula ou exemplifica praticas de sensibilizagdo corporal, ou atividades
de conscientizacdo de planos e eixos de movimento. O que ha expresso como
base curricular sdo objetivos a serem cumpridos.

Na sexta competéncia € visivel a perspectiva de dialogo com a nocéo de
fruicdo. O escrito aponta a relacdo com modos de criar pedagogicamente
significagbes aos elementos culturais que cercam o contexto dos discentes,
compreendendo a arte produzida num contexto mais restrito (a sala de aula, a
escola, o bairro, a cidade), até um contexto mais amplo (nacional e mundial),
valorizando o ato de produzir criacbes vinculadas a tais referéncias.
Novamente, constato que os disparadores pedagdgicos em danca-teatro sédo
potentes em cumprir a medida proposta pelo Ministério da Educacédo (MEC),
pois eles estimulam cada aluno a criar coreografias individuais a partir de
multiplos disparadores coreograficos, que trazem a narrativa (auto)biografica
como cerne na danca-teatro, elemento gerador de protagonismo artistico e
emancipacao criativa, pois o aluno estimula-se a ser seu préprio coreégrafo.

O escrito prevé também habilidades a serem avaliadas dentro desses

dois critérios de competéncias. Listo, a seguir, as que correspondem ao campo

da danca. Segue a tabela correspondente a quinta competéncia:

HABILIDADES

(EM13LGG501)Selecionar e utilizar movimentos corporais de forma
consciente e intencional para interagir socialmente em praticas
corporais, de modo a estabelecer relacdes construtivas, empaticas,
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éticas e de respeito as diferencas.

(EM13LGG502) Analisar criticamente preconceitos, esteredtipos e relagdes de
poder presentes nas praticas corporais, adotando posicionamento contrario a
qualquer manifestacdo de injustica e desrespeito a direitos humanos e valores
democraticos.

(EM13LGG503) Vivenciar praticas corporais e significa-las em seu projeto de vida,
como forma de autoconhecimento, autocuidado com o corpo e com a salde,
socializacdo e entretenimento.

Tabela 10: Habilidades para Arte no Ensino Médio. Fonte: Brasil, 2018, p. 495.

Na BNCC, o conceito de corporeidade ndo € atribuido somente ao
campo da Arte. Nas trés habilidades, constam descricbes que poderiam
corresponder a diversos campos da formacdo do Ensino Médio. Assim, a
importéancia dada a Arte parece diluir-se no documento, em favor de uma
abordagem interdisciplinar. O corpo é visto como espaco de relacdo social e as
atribuicdes conferidas a ele correspondem a isso.

Na sequéncia da BNCC é apresentada a seguinte tabela para o sexto

critério.

HABILIDADES

(EM13LGG601) Apropriar-se do patrimoénio artistico de diferentes tempos e lugares,
compreendendo a sua diversidade, bem como os processos de legitimacao das
manifestacdes artisticas na sociedade, desenvolvendo visdo critica e histdrica.

(EM13LGG602) Fruir e apreciar esteticamente diversas manifesta¢fes artisticas e
culturais, das locais as mundiais, assim como delas participar, de modo a agucar
continuamente a sensibilidade, a imaginacdo e a criatividade.

(EM13LGG603) Expressar-se e atuar em processos de criacdo autorais individuais e
coletivos nas diferentes linguagens artisticas (artes visuais, audiovisual, danc¢a, musica e
teatro) e nas interseccdes entre elas, recorrendo a referéncias estéticas e culturais,
conhecimentos de naturezas diversas (artisticos, histdricos, sociais e politicos) e
experiéncias individuais e coletivas.

(EM13LGG604) Relacionar as praticas artisticas as diferentes dimensées da vida
social, cultural, politica e econdmica e identificar o processo de construcgao histérica
dessas praticas.

Tabela 11: Habilidades para Danca no Ensino Médio. Fonte: Brasil, 2018, p. 496.

Surpreende-me que todos os topicos da BNCC de Artes sejam
apresentados no Ensino Fundamental, o que me leva a supor que, para 0

Médio, o documento preveja apenas um “aprofundamento” dos conteddos dos
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primeiros nove anos de escolarizacdo, isentando os professores do
compromisso de ampliar conhecimentos e abordar a danca de forma complexa.

De tal modo, a Arte perde espaco como campo de saber individual e
passa a ser um componente para area de Linguagens, o que materializa uma
diluicdo de sua necessidade no ensino, pois n&do séo discutidos elementos de
progressao do saber nem nas Artes Visuais, Musica, Danca e Teatro.

Em suma, dediquei-me neste subcapitulo a refletir sobre as premissas
de documentos oficiais do pais em relacdo ao ensino de Danca na Educacédo
Bésica, na busca de estabelecer pontos de contato e afastamento entre as
suas disposicdes e os fundamentos pedagdgicos de minha acdo no CAp e da
poética formativa em danca-teatro que defendo na Tese. A ideia foi explicitar
gue meu trabalho, apesar de amparado na legislacdo educacional vigente no
pais, e aproximado aos discursos e praticas previstos ao sistema escolar,
almeja ampliar esses horizontes, significar novas formas de despertar a
curiosidade, o prazer e o interesse dos jovens pela pratica reflexiva da danca,

de propiciar a eles experiéncias poéticas de ser e agir no mundo.
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PEDAGOGIAS PARACRAR



No presente capitulo busco problematizar a no¢do de criacdo em danca
com foco pedagogico nas técnicas utilizadas na danca contemporanea. O
objetivo principal € a formacédo de uma rede de tedricos referenciais acerca da
ideia de composicao coreogréfica, tendo por base teorizacdes e estratégias
criativas que culminam no que € atualmente entendido como composicdo a
partir de elementos (auto)biograficos; considerando que a (auto)biografia se
mostra como uma pratica formativa.

Construo o caminho da reflexdo acompanhado por tedricas que
permeiam o fazer do campo no qual atuo como dancarino'® e professor. Cito a
bailarina, pesquisadora e professora Luciana Paludo (2015) e duas de suas
referéncias no ambito mundial, a inglesa Jacqueline Smith-Autard (2010) e a
francesa Laurence Louppe (2012).

A escolha desses aportes tedricos da-se pelo entendimento da
reverberacdo do meu aprendizado na Mimese Companhia de Danca Coisa,
que me possibilita vislumbrar o trabalho artistico de Paludo, diretora do
coletivo, como uma pratica formativa de extrema valia na minha trajetoria.
Assim, parto da hipétese que a composi¢cdo coreografica € um processo de
construcdo de conhecimento de si por meio de exercicios de formacédo. Em
relagdo aos procedimentos metodoldgicos, utilizo registros tedricos citados
(como artigos em periodicos, livros e revistas) e a problematizacdo de minhas

vivéncias criativas.

2.1. Paraembasar meu ensino de criacdo em danca

Para além do estudo aprofundado dos discursos académicos que
cercam ao ato de coreografar, bem como da aquisicdo de uma linguagem que
contemple a complexidade dos conceitos desse campo de conhecimento, o
trabalho como docente na Escola Basica exigiu da minha parte a elaboracao de
um discurso que se revelasse acessivel aos alunos, possibilitando o
compartilhamento de teorias e praticas sobre danca.

A criacdo em danca € da ordem do efémero, do inacabado, e sua

natureza é altamente complexa. A partir desse pensamento, senti no caminhar

16 Opto pela denominacdo “dancarino”, que contempla diversas vertentes da danga, como
alternativa a designagéo “bailarino”, que considerado mais restrita.
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da pesquisa que precisava compreender teoricamente o0 conceito de
composicao coreografica. O aprofundamento tedérico foi fundamental para que
eu preparasse as aulas para o CAp, pois muitos dos encontros estariam
ligados ao ato de compor.

Assim, problematizo aqui o processo de criagdo em danca como se o
apresentasse a individuos nao iniciados, ou seja, buscando contextualizar o
estudo aos jovens aos quais o trabalho se dirigiu. E provoco-me a pensar: o
que é composicao coreografica?

Dentre as possiveis formulagdes que me ocorrem, filio-me a definicdo de
Autard (2010, p. 1), que entende a composigdo em danga como uma “obra de
arte”. Nessa perspectiva, a danca € mais que uma coreografia, por mais que
seja dificil distancid-la do que é conhecido como seu “produto final”: as obras
coreograficas. A frase soa categorica, mas, segundo Autard (2010, p. 1), “ha
grande diferenga entre dancar e compor dangas”. A autora parte do
pressuposto que dancar é uma atividade cotidiana, exercida pelas pessoas no
dia a dia, numa caminhada, na movimentacdo do corpo ao som de uma
musica. E que a composicdo em danca € elevar a criacdo ao status de obra de
arte. Ou seja, algo que é gestado para apreciacdo de alguém, com um intuito

direcionado:

Dancar pode ser aproveitado pelo prazer de se mover com
precisdo habilidosa, de se mover com outros e pela sensacgéo de
libertacdo. Mas compor uma danga é criar uma obra de arte
(AUTARD, 2010, p. 3).

As ideias de Autard inspiram-me a pensar a composicdo em danca
relacionada a atitudes de cuidado e atencédo. Quando uma pessoa se move na
danca com o intuito de selecionar movimentos para uma futura composicao,
suas acdes revestem-se de cuidado e atencdo, ou seja, 0S movimentos
afastam-se de uma postura cotidiana, em favor da criacdo simbdlica. Assim, a
coreografia s existe porque foram realizados procedimentos de criacdo em
dangca em sua construgcao e porque houve a transposicdo de ideias para o
corpo do intérprete.

No campo da composicdo em danca, criar € uma tarefa que exige
escolhas, que implicam um constante descartar de possibilidades. Tomar uma

escolha poética/estética, tendo em vista um objetivo, ou inspiracdo, significa
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deixar para tras uma infinidade de outras escolhas. Como exemplo, ha diversas
possibilidades para um deslocamento de um ponto a outro do espaco de cena
numa coreografia. Pode-se escolher um salto, um caminhar de passos lentos,
dentre outros. ApdOs experimentacdo, o dancarino/criador escolhe um para
determinado momento, e, 0s outros podem aparecer num momento diferente
da composicédo, ou serem descartados.

A autonomia criativa é adquirida a passos brandos e com o auxilio de
corpos abertos a esse jogo. Por isso, o trabalho envolvendo a composicao em
danca na Escola Béasica exige do professor pensar nos caminhos a serem
percorridos antes do processo criativo propriamente dito ser iniciado, antes
mesmo do convite a uma experimentagéo da criagao.

No decorrer do processo pedagdgico desenvolvido no CAp, acabei
superando a ideia de ensinar danca somente pelo viés da danca-teatro, em
favor da problematizacdo de diversas outras formas de compor uma obra de
arte e incentivar os alunos a diferentes experimentacdes. Apresentei na escola

disparadores de composi¢cdo em dancga inspirados na citagéo a seguir:

Os elementos materiais da composicdo precisam ser experienciados
e compreendidos e, também, 0s processos ou métodos de formar ou
combinar esses varios elementos, que devem ser aprendidos e
praticados (AUTARD, 2010, p. 6).

A partir da experiéncia sobre a qual reflito, as ideias e formas de
compreensao do que seria composicao coreografica criaram corpo e sentido
em meus dias e, principalmente, na pesquisa que a Tese apresenta. Hoje,
tenho caminhos teoricos e praticos para entender o lugar da composi¢cdo na
danca e uma possivel definicdo do conceito, por mais amplo que ele seja.

Desse modo, finalizo essa reflexdo, consciente de que criar uma obra
formativa/artistica é composicdo em danca, lembrando como defende
enfaticamente Autard (2010), ao dizer que para criar uma obra de arte é
necessario defender um motivo de existéncia a ela, uma dramaturgia que faca
existir uma linha de discurso que represente os desejos dos criadores e
intérpretes, por meio do cuidado e da atencéo criativa.

Na poética formativa que realizei no CAp, utilizo outros dois modos de
criar, aléem dos disparadores pedagogicos em danca-teatro, que sao a

improvisacao e a aquisicao de vocabulario.
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2.2. Improvisacao e aquisicdo de vocabulario na cia. Mimese

Entendo o ensino de improvisacdo em danca como um lugar de convivio
(DUBATTI, 2007), de diluicdo de individualidades, tendo em vista que, quando
se trabalha coletivamente, tais espacos individuais tendem a ser postos em
queda, pois ndo se pode impor uma vontade de mover a algo que € criado
muitas vezes pelo acaso, pela investigagdo de moveres. Paludo (2015) discute
ideias com as quais me identifico, quando considera que a improvisacao € um
espaco de formacao.

Alinhado ao trabalho de Paludo (2015, p. 105) em relacdo aos saberes
presentes nos aprendizados em improvisacao, “acredito que improvisar € um
recurso para o aluno desenvolver autoconhecimento, e posteriormente, realizar
pesquisas de movimento em sala de aula”. Compreendendo a poténcia da
(auto)biografia na cena, teco um caminho para defender a improvisagdo como
a arena da construcdo de saberes sobre si, ao metaforizar memaorias em forma
de narrativas (auto)biograficas dancadas. Desse modo, percebo que as
narrativas servem como motivadores para criacao.

A partir disso, considero os disparadores pedagdgicos da poética
formativa em danca-teatro como “convites” ao ato de compor por meio de
criacbes que surgem da inspiracdo das perguntas que Bausch fazia aos
bailarinos de seu grupo, Tanztheater Wuppertal, em diferentes processos de
criacdo. Na leitura dos escritos de Paludo (2015), referentes as experiéncias
da danca-teatro, identifico ideias similares as minhas. A pesquisadora brasileira
compreende o laborioso legado da coredgrafa alema como “‘um modo de
produzir movimentos” (Paludo, 2015. p. 109), que parte da vivéncia de cada
pessoa de seu elenco na sociedade, compreendendo a forma de como cada
uma vé os acontecimentos que |lhe atravessam.

Como coredgrafa, Paludo utiliza-se da composicdo improvisacional para
mostrar a seus bailarinos “que as historias todas que imaginamos para
deflagrar pesquisa de movimento sdo apenas subterfugios, modos que
inventamos para ter algum para” (PALUDO, 2015, p. 109). Tal frase, deixada
em aberto, permite vislumbrar um universo de possibilidades. Na poética
formativa, a citagdo serve como inspiragdo para compreendermos o0 quéo

essencial sao as histérias de vida. Para Paludo (2015, p. 134):
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Na improvisacdo, o bailarino faz aflorar todo o repertério de
conhecimentos corporais, os quais, devido as necessidades de
decisdes, geram novos arranjos, bem como novas possibilidades de
conhecimento e de repertorio de movimentos.

Incremento esta reflexdo sobre improvisagédo na danca com uma ideia
extraida dos escritos de Paludo e Louppe, acerca do carater simbolico e
ritualistico do espaco fisico no qual um processo de danca se desenvolve. O
atelié, a sala de ensaio, ou a sala de aula caracteriza-se, na perspectiva das
autoras, como lugares de transcendéncia de saberes, onde os bailarinos
mudam por meio das descobertas de movimentos. Louppe (2012, p. 228)

considera que um:

ritual do Atelié de composicao implica uma relacéo privada entre os
bailarinos com o uso da terminologia particular para designar varios
momentos de material emergente, por exemplo) e um conjunto de
metaforas a que publico em geral nunca ter4 acesso no interior do

grupo.

Inspirada no pensamento filoséfico de Louppe, Paludo entende que o
carater ritualistico da danca se relaciona ao ambiente criado para o lugar de
apresentacao das composicdes criadas de forma ritual. Ou seja, a cena, a troca

com o publico para a pesquisadora brasileira € um lugar ritualizado.

O ritual se fez num lugar muito inspirador, para quem tem apreco aos
recursos de uma sala destinada ao estudo e apresentacdes cénicas:
spots de iluminagdo, paredes pintadas de preto, linéleo, aparelho de
som (PALUDO, 2015, p. 148).

Paludo reflete sobre a cena como um lugar sagrado, um espaco para
ser/sermos desejos, poténcia. Nessa concepc¢ao, o laborioso aprendizado de
compor vai para além de gostos e técnicas estabelecidas com a improvisacao,
transformando o improvisar em um ritual de passagem a algo que nédo se era
antes da improvisacdo. Assim, atualmente, compreendo que improvisar é
conhecer diversos elementos para criar um inicio de movimento com
possibilidade de ser dangante.

Principio a problematizacdo acerca da aquisicdo de vocabulario
(aprendizado de coreografias ja existentes), expondo que a compreendo como
espaco de invencao. Isso porque parto da proposicéo de que, uma sequéncia
coreografica ao ser executada por outros corpos, que nédo o do seu criador, se
transmuta, assume outros contornos nessa aquisicdo de movimentos. Alinhado
a tal premissa, creio que ndo ha cépia e sim uma tentativa de aproximacao,

que resulta em invencdo, pois nenhum movimento serd igual ao original.
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Paludo (2015, p. 121) defende ideias semelhantes quando expressa em seu
texto que “o processo de aquisicdo de técnicas de danga requer invengao no
corpo do dancarino. As informacfes recebidas precisam ser construidas no
corpo”.

Outro tema referente a aquisicdo de vocabulario esta ligado a histéria da
danca. E possivel friccionar nocdes de composicéo levando em consideracéo
as diversas técnicas de danca perpetuadas historicamente.

Tomo como exemplo o Ballet de corte do século XVII, manifestacdo
inicialmente praticada em lugares abertos, pertencente aos saberes de um
povo “comum”, que com o passar do tempo foi modificada por acdes de
governantes, que criaram uma forma de cercear as manifestagdes culturais dos
cidadaos, fazendo com que as cortes tomassem para si essa forma, na época,
de entretenimento.

Essa reflexdo é embasada nos estudos de Paul Bourcier (1978) acerca
da histéria mundial da danca. A corte inicia um processo de composicao
estética do Ballet, que culmina na elaboracdo das cartas de Noverre
(MONTEIRO, 2006), que marcam um primeiro ideario técnico. Problematizo a
guestao da criacdo de uma possivel técnica, pois compreendo que os periodos
histéricos trouxeram diferentes técnicas a danca, como os preceitos da danca
moderna e os provenientes da danga contemporanea.

De tal modo, aquisicdo de vocabulario € uma forma de contato com a
histéria das grandes correntes da danca, bem como com as pessoas que
partilham suas traducdes desses aprendizados especificos. Por exemplo, tenho
como uma inspiracdo no trabalho em composi¢ao coreografica Paludo, que por
sua vez tem como uma de suas mestras a bailarina, professora e coredgrafa
Eva Schul. Schul foi estudar nos Estados Unidos, tendo como mestres nomes
importantes da historia da danca moderna.

Entdo, € necessario um olhar aos que vieram antes de nés e suas
aquisicoes de vocabularios, que nos possibilitam contato e transformagcdo em
NOsSSOS corpos, pois ha sempre reinvencdo e ndo copia de moveres. Concluo
esse pensar consciente da importancia da improvisacdo e da aquisicdo de
vocabulario em minha trajetéria como dancarino; pedagogias para criar que sao

fundamentais na companhia de danca dirigida por Paludo.
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Na minha experiéncia de vida, busco ser grato aos lugares nos quais me
formo, e que me apresentam novos contornos de ser/dancar no mundo. A
Mimese companhia de danca/coisa € um lugar no qual me potencializo como
dancarino e professor, por isso, dedico, na Tese, um espago para
problematizar a companhia e seus atravessamentos em minha poética de
ensino.

A Mimese é criada no ano de 2002, na cidade de Cruz Alta, regido
Noroeste do estado do Rio Grande do Sul, ligada a projetos de extensao, tanto
na Universidade de Cruz Alta (UNICRUZ), como na UFRGS, instituicdo
vinculada as atividades da companhia atualmente.

A companhia:

Em sua concepcdo inicial, era um lugar para que professores,
académicos e egressos do Curso de Danca da UNICRUZ
realizassem pesquisas de movimento e as testassem em
configuraces estéticas (PALUDO, 2016, s.p.).

O grupo passa a funcionar como profissional no ano de 2004, quando
ganhou mais visibilidade e angariou fomentos, que lhe permitiram circular pelo
Brasil com algumas de suas criacbes. O grupo era composto por alunos do
primeiro curso superior de Danca do Rio Grande do Sul e de artistas da regido.
Paludo (2016, s.p.) descreve em um texto as pessoas vinculadas ao trabalho e

0S V0Oos que alcancaram juntas:

Entre esses artistas destaca-se Janaina Jorge (em memodria),
Rubiane Zancan, Katia Kalinka, Wilson Franca, Leticia Guimaraes,
Igor Pretto, Carla Furlani, entre outros colaboradores. O Mimese
nasceu como um Projeto de Extensdo da UNICRUZ em 2002; em
2004 se tornou um grupo independente. Como grupo, recebeu varios
prémios, tais como o "Klauss Vianna de Danca - 2006" e "Caravana
Funarte de Circulagdo Nacional - Danca - 2007", do Ministério da
Cultura/FUNARTE. Tem em seu repertério obras de Mario
Nascimento, Luciana Paludo, e Janaina Jorge.

Ha uma pausa nas atividades continuas enquanto projeto de extenséo e
criacdes coletivas entre o ano de 2007 e inicio de 2016, mas o grupo nunca
deixou de pulsar. Na condicdo de diretora da companhia, Paludo (2016, s.p.)
seguiu criando solos; desenvolveu um projeto chamado Luciana Convida, que

apresenta duetos criados em parceria com artistas brasileiros.

Desde 2007, (...) a Mimese trabalha por projetos; convida outros
artistas para atuar em colaboracdo e realiza producdes
independentes. Um dos ultimos trabalhos em colabora¢do do Mimese
€ "Sala Vazia" (iniciado em 2013): o coredgrafo Diego Mac assina as
imagens do video, Pedro Rosa Paiva e Diego Poloni, a trilha sonora e
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o figurino sdo da bailarina e figurinista Laura Bauermann — para a
concepcgéo de Luciana Paludo.

Em 2016, a Mimese volta a produzir seus trabalhos e a desenvolver
processos formativos como projeto de extensdo, passando a vincular-se a
UFRGS. E a este periodo especifico que me refiro neste texto, em funcdo das
relacdes da Mimese com o trabalho que desenvolvo.

Meu ingresso como membro da Mimese ocorre em 2017, segundo ano
de atividades da companhia como Projeto de Extensdo na UFRGS; e que
coincide com a finalizacdo da minha pesquisa de Mestrado. O momento era de
recomeco para a Mimese, considerando um periodo de pausa das suas acoes
extensionistas, que anteriormente se ligavam a outra Instituicdo de ensino
superior, e para mim, que, como artista e professor de Teatro em processo de
(auto)formacéo, buscava me adaptar aos modos de existir do grupo. Assim, as
possibilidades e desafios significados pelas concepg¢des e encaminhamentos
de Paludo e pelas escolhas estéticas e formas de dancar da Mimese refletiam-
se diretamente nas minhas acdes pedagdgicas, investigativas e reflexivas
relacionadas ao processo de aprendizagem em danca-teatro.

Nesse mesmo ano, a Mimese concluiu a criacdo do espetaculo intitulado
Ensaio sobre o tempo, cujo processo de construcdo se desenvolveu durante
dois anos de trabalho, com duas mostras de processo, até a apresentacdo no
Teatro do Centro Histérico Cultural Santa Casa, na cidade de Porto Alegre
(RS). O espetaculo tratava das formas que constituem as trocas entre as
pessoas, 0s tempos multiplos em que vivemos, tanto em ritmos, como em
qualidade de experiéncias. Diversos corpos expressando suas formas de estar
em cena e sua capacidade de transformar o tempo em danca.

Busquei estar aberto e atento ao aprendizado do olhar, o que, mais
recentemente, vem significando constantes desafios a minha relacdo com a
danca, pois, ao observar o outro em suas criagcdes e particularidades, sinto-me
impulsionado a expandir minha bagagem de movimentos e modos de entender
0 ato de coreografar. Na criagdo de Ensaio sobre o tempo, fiz parte das
coreografias coletivas, realizadas, ora em grande grupo, ora em quartetos, ou
trios, 0 que constituiu uma experiéncia formativa para mim, pois sinto paixao ao
poder me mover e dangcar com movimentos que eram de outras pessoas,

praticando de certa forma a alteridade que ha na danca.
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Outro aspecto importante do trabalho da Mimese é relacdo de troca
estabelecida na sala de ensaio, lugar onde se realiza o processo coreografico
da companhia.

No convivio com 0 grupo, passei a observar que a coreografa e diretora
demonstrava possuir uma compreensao diferenciada no que diz respeito a
criacdo, que se distanciava das que eu vivenciara até entdo como dancarino.
Por exemplo, quando Paludo instiga seus bailarinos a trabalhar com o espacgo e
nomeia tal atividade como trabalhar “o gordo dos movimentos”, os dangarinos
realizam a tarefa, mas, ao mesmo tempo, investigam, exploram formas de
transpor o “gordo” para seus bragos, tronco, dentre outras partes do corpo. Ha
uma concepcdo ludica nos exercicios formativos, que contempla essa
metaforizacdo dos movimentos corporais. Imagina-se uma primeira posicao de
bracos no balé, a conducdo por meio da palavra da coreégrafa os provoca a
expandi-la conforme a imaginacdo permitir, brincando de cavar espacos e
formas. H& no coletivo liderado por Paludo o entendimento de corpo-jogo, que
desde o inicio dos ensaios se coloca em estado de investigacdo, de busca e
experimentacdo de movimentos que um dia podem ir a cena.

Em relacdo ao uso do jogo nos ensaios, potencializo a minha escrita
trazendo a visao de uma licenciada em dancga, que pesquisou em seu Trabalho
de Conclusdo de Curso (TCC) na UFRGS, os modos criativos da Mimese.
Taynéa Barbosa Fernandes foi bailarina da companhia e, assim como eu, lancou
olhares através de sua pesquisa para 0s acontecimentos formativos no grupo.
Fernandes (2018, p. 69) vé o jogo de forma semelhante a visdo que

problematizei anteriormente:

A partir do corpo moével e informado, com caminhos mapeados, abre-
se 0 espaco para 0 jogo, 0 jogo de atencdo ao outro, atencdo ao
espaco, atencdo aos caminhos que o corpo quer experimentar, uma
zona de testes através da improvisagao.

De forma sensivel, os bailarinos sdo estimulados a colocarem-se em um
estado de formatividade do corpo. Entendo tal estado de percepcdo corporal
como um disparador de construcdo de saberes sobre as possibilidades do
dancar.

A criacdo de possibilidades de repertério também passa pela producéo
de autonomia dos dancarinos da Mimese. A autonomia a que me refiro esta

relacionada a pesquisa autoral de cada pessoa, pois ha certa transcriagdo do
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vocabulario que se aprende na Mimese para uma linguagem prépria de dancar,
mesmo que a autoria esteja imbricada a construcdo coletiva de moveres.
Dessa forma, ha um entendimento no aprimoramento da conducdo de cada
dancarino da companhia a respeito de seu modo de operar em dancga.

Pode-se dizer que os bailarinos sao instigados a pensar a preparacao
corporal como possivel vocabulario de movimento. A proposta € dar atencao ao
corpo de forma a desperta-lo ao trabalho a ser feito naquela aula ou ensaio.
Um simples alongar de brago, funciona como um convite, uma chamada ao
dancar das escapulas. Como se o0 sair das maos em direcdo as diagonais do
COorpo instaurassem a construcdo de um corpo presente na acao cénica que
realiza, fazendo com que todo movimento tenha fagulhas que remetam ao
estado de aten¢cdo demandado pela cena.

A pratica formativa dos ensaios da Mimese passa pelo entendimento de
composicdo ludica: lugar formado muitas vezes por uma roda, na qual os
dancarinos se colocam para ver 0s colegas, para dar suporte uns aos outros.
De méaos dadas, ou somente conectando os olhares, o trabalho corporal da
companhia se faz presente na alimentacdo da imaginacado do elenco. O corpo
muda ao contato com cada ideia de movimento, ao espreguicar a coluna, ou
fazer o que carinhosamente € chamado de “a posicdo do lobo” (postura
corporal que trabalha a coluna, na sua extensao e flexao, utilizando maos, pés
e joelhos apoiados no chao). Com isso, a poética de trabalho da Mimese
funciona como um lugar do permitir-se, da criacdo de imagens e sentidos. De
tal modo, relaciono os estilos de criagdo da companhia com as palavras do
pesquisador em danga Noel Bonilla (2007, p. 3):

A composicdo em danca, o principio e o fim da coreografia sé&o
resultados de um trabalho coletivo, de um intercaAmbio de energias,
todas em funcdo de uma flexibilidade, de uma abertura para
convergéncia, reflexo da dilatacdo do corpo e da mente criativa. Nos
processos de pesquisa e composicdo, os coredgrafos tém a fungéo
de instigar os dancgarinos, convida-los ao jogo, orquestrando as
energias.

No processo de ensaios da Mimese, observo que o elenco compde
constantemente; e que essas experiéncias de composicao se desenvolvem na
ligagdo dos exercicios e da aula como um todo. Os encontros/ensaios
configuram grandes disparadores de composi¢cao em danca. E, nesse espaco,

minha danca se modifica: lembra-me dos movimentos que sdo mnemonicos,
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gue vao e vem de meu corpo, dos infinitos dancares que podem me habitar e
do entendimento de que sim, sou um corpo dancante, que ultrapassa a barreira
dos pré-julgamentos e que vé no mover do outro um mar a mergulhar.

Dessa forma, narro minha experiéncia de composicdo coreogréfica
nesse grupo como um espaco de avaliacdo das possibilidades e da criacédo de
potencialidade com o outro, com 0s outros, pois um corpo dificilmente danca
s6. Quando uma bailarina cria uma célula autoral, por exemplo, ela acessa a
histéria daquele movimento, de seu corpo inclusive. Compreendo a aquisicdo
de vocabulario na danca em interacdo com histérias de movimentos. Um
professor que tenha aprendido com seu mestre, compartilha seus saberes,
criando uma rede. Assim, é impossivel que um bailarino dance e crie sozinho
em seu processo.

Na minha pesquisa, considero a Mimese cia. de danc¢a/coisa um lugar de
formatividade, de construcdo de saberes coreograficos deveras engajado com
a questdo da pedagogia relacional (Becker, 2001), vertente de ensino
articuladora de um aprendizado que leva em conta a bagagem do aprendiz e
produz saberes a partir dessa relacdo pedagogica do criar. A ideia de que todo
0 corpo pode dancar € uma premissa basilar da Mimese, que tomo como
fundamental para meu oficio de professor de danca. A Danca é um elemento
poético do corpo. Ha diversas formas para se dancar, e ndo ha um corpo
especifico para isso.

A premissa de que todo corpo pode dancar constitui a base das acdes
formativas propostas na parte pratica da minha pesquisa. Para além da
construcdo do espaco da formacgdo, a acdo formativa no CAp propde uma
conscientizacdo democrética e reflexiva do corpo. A busca de refinamento do
gesto e do movimento configura-se como danca; e qualquer corpo que se
disponha é capaz dancar.

O trabalho da Mimese é pautado por uma concepcao estético-politica de
arte, que me forma e transforma cotidianamente como artista/docente: no
envolvimento do corpo dancante, na improvisagado com 0s parceiros de cena,
ou com o publico, na observagéo das acdes da diretora ao conduzir diferentes
atividades, ou dos colegas, quando nos € oferecida a possibilidade de conduzir
encontros, ou compartilhar pequenos modos de acordar o corpo, na avaliacdo

de nossas pedagogias para criar.
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Ao estudar a historia e as premissas poéticas e estéticas das atividades
da Mimese deparo-me empiricamente com minha vivéncia na companhia de
Paludo, da relagdo com sua forma engajada a um projeto existencial de
possibilitar a pessoas um contato filoséfico com seu corpo e modo de dancar. A
partir de um escrito que abre seu blog na internet Paludo (2016, s.p.) expde

seu ideal de vida e como o materializa por meio da danca:

Para mim, os oficios de dancar, dar aulas, criar dancas e realizar a
producédo se retroalimentam. O trabalho como intérprete-criadora me
da respaldo para engendrar ideias e movimentos que se desdobram
para outras pessoas. Dancar é poder compartilhar.

Identifico-me as ideias expressas na citacdo, e busco construir
cotidianamente esse pensamento sensivel perante a danca e aos meus alunos,
que se aproximam de mim através dela.

Do ponto de vista da criacdo, penso que as acdes que desenvolvemos
na Mimese, seja nos momentos de ensaio, ou mesmo na cena, diante dos
espectadores, ndo foram diferentes das acbes desenvolvidas na poética
formativa no CAp. Na instituicdo escolar, os estudantes produziram seus
saberes atravessados pela minha visdo de danca, expressa também em meu
corpo dancante. Assim como o0s jovens discentes aprenderam, também, pela
forma como eu a eles dancava.

Escolhi aprofundar o olhar sobre a Mimese porque observo nessa
companhia um espaco orientado de criagdo em danga. Assim, se anteriormente
busquei relacionar premissas ideoldgicas e dinamicas de funcionamento desse
espaco no qual atuo como dancarino, compreendendo as reverberacdes dessa
vivéncia na minha pesquisa de Doutorado e na vida artistica, nesta parte do
trabalho busco dar vaz&o a mediacéo criada entre a aquisi¢cdo de vocabulario e
a criacdo de uma linguagem autoral de cada participante, ocasionada pela
pratica de improvisacdo em danca.

Como sujeitos dancantes, os integrantes da companhia nao partem do
zero. O corpo de um aprendiz é repleto de referéncias sobre o que é danca, o
que é dancar, informacdes recebidas de fontes que seguem padrdes sociais de
propagacdo da danca e obtidas também pelo estudo teérico-pratico em
processos formativos.

A poética formativa em danca-teatro também se constitui como espaco

mediado de criacdo de coreografias, em especial, nas técnicas utilizadas na
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danca contemporéanea. O que me interessa em relacdo a composicdo em
danca esta relacionado ao que fica de aprendizado apds a construcdo de uma
coreografia. Ou, até mesmo, de um processo formativo que pense na
construcéo de corpos dancantes como possibilidade de emancipacéo do sujeito
perante o dancar.

Nos ultimos anos, Paludo passou a envolver-se com pesquisas acerca
do tema de linguagem autoral'’. Em paralelo a esse trabalho investigativo, ela
desenvolve estudos sobre o conceito de mimese, compreendido como
aquisicdo de vocabulario, caracterizada, por sua vez, pela transposicdo de
movimentos de um corpo para o outro, ultrapassando a ideia de cépia. Dessa
forma, Paludo investiga a autoria em danca, sem abandonar a ideia de
aquisicdo de vocabulario.

Os estudos de Paludo evidenciam consciéncia de outros modos de fazer
em danca e a aceitacdo das premissas que baseiam nossa ideia de
corporeidade. Assim, a linguagem autoral é estimulada pelo processo mimético
pelo qual passam os bailarinos através do contato com os vocabularios e
coreografias que constituem a estética e a poética do grupo.

A poética (0 modo de fazer sua danca) do Mimese esta ligado a ideia de
mutabilidade dos encontros, pois por mais que Paludo tenha uma vasta
experiéncia, ela esta reinventando seus modos de partilhar. A coisa que ela
proporciona um mergulho em seus processos formativos € um vocabulario de
movimentos que se transportam nos corpos e se modificam, pois, cada pessoa
o0 saboreia de uma forma. Desse modo, a coisa que aparece no nome da
companhia é um convite ao dangar. Uma coisa com seus fundamentos tedricos
e estratégias de criacdo e formacao.

Ha& um excerto do texto de Fernandes (2018, p. 52) que traduz o que

sinto acerca da coisa no ensino de Paludo:

17 Descricdo da pesquisa atual de Paludo (coletada na Plataforma Lattes): Projeto que visa
observar, sistematizar e compartilhar o modo de trabalho da bailarina, pesquisadora e
professora Luciana Paludo. Artista reconhecida no campo da danca, comp8e e atua em seus
trabalhos coreogréficos de danca, desde que cursou sua Graduacdo em Danca (PUC-PR,
Fundacao Teatro Guaira. Essa experiéncia, em acordo a uma das hip6teses do projeto, é que
confere respaldo para a atuacédo docente da pesquisadora. Em 2016 o projeto iniciou a partir
de duas ac¢des especificas: 1) O Projeto Luciana Paludo convida (o qual realizou 7 edicdes e,
por isso, recebeu o Prémio Acorianos de Formacdo e Difusdo em Danca; 2) A Acdo de
Extensdo "Mimese cia de danca-coisa", a qual tem sido um espac¢o de compartilhamento das
descobertas da pesquisa.
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Apresentou esse como um espaco para dar continuidade, para reunir
pessoas que estivessem dispostas a trabalhar artisticamente, como
um espago que ainda pode se configurar e se desconfigurar, se
reconfigurar, um espago, no momento, em formagdo. Ja ao
apresentar a Coisa falou em abertura (pensamento), um nao rotulo,
um espaco de convite ao olho exterior para nomear o que Ihe fosse
mais conveniente (ou agradavel aos ouvidos). Mas também falou da
Coisa (poética), um modo de organizar 0os pensamentos e 0s
movimentos na criacdo, no fazer diério.

Considero-me, por assim dizer, contaminado pela poética (coisa) de
Paludo: uma maneira democratica que se revela na danca vivenciada por mim
nestas trés décadas de vida e na minha forma de compreender o processo de
ensino e aprendizagem da danca. Se um de meus alunos ver a si como um
corpo disponivel ao laboratorio do mover-se, sentirei satisfacdo, pois vivemos
em tempos nos quais as pessoas escondem seus corpos do jogo artistico.
Escrevo isso porque vivenciei recentemente essa situacdo nos corpos juvenis
do CAp.

Em suma, o professor de danca é o mesmo dancarino da companhia.
Séo atividades amalgamadas que produzem saberes juntas. Uma aprendendo

com a outra.

2.3. Notas acerca do conceito de narrativas (auto)biograficas

Este topico é dedicado a um levantamento de discussdes teoricas sobre
o0 que vem sendo pesquisado no ambito de narrativas, considerando sua
potente relacdo com histérias de vida e criacdo em danca. No campo teérico da
educacdo, a narrativa surge como elemento de coleta de dados juntos aos
pesquisados. Prefiro definir a acdo de coleta como producdo de dados, pois
considero que o pesquisador, em seu fazer, ndo colhe e sim proporciona a
producdo de elementos que o ajudam a empreender sua investigacdo. Nesse
contexto, o ato de produzir ganha ainda mais poténcia, pois € uma acédo
compartilhada, feita em varias maos, como é o caso do uso de subsidios
(auto)biogréficos.

O Brasil é um pais em que os estudos biograficos tiveram muitos éxitos.
Um exemplo é a relacdo da pesquisadora Maria Helena Menna Barreto
Abrah&@o com os estudiosos franceses do tema e seu empenho em difundir tais

obras literarias em nosso territério, principalmente na cidade de Porto Alegre,
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onde Abréo trabalha como docente na Pontificia Universidade Catolica do Rio
Grande do Sul (PUCRS). Escrevo sobre os estudos de Abrdo por acreditar que
ela abriu espagos para o conhecimento do tema, debrugando-se nos estudos
de histérias de vida mesmo antes dos livros'® serem traduzidos para o
portugués (ABRAHAO apud JOSSO, 2010, p. 11). A pesquisadora aproxima-se
dos escritos de Josso para fundamentar seus estudos no pais, tendo em vista
que Josso é um expoente no campo da (auto)biografia. Contudo, seus
pensares ja sdo ramificacbes de autores precedentes a seu momento de
escrita e reflexdo acerca do tema.

O periodo de levantamento de estado da arte a respeito de narrativas de
vida evidenciou-me que o ato de narrar a si € compreendido como metodologia
de pesquisa. Ou seja, é utilizado como procedimento metodoldgico para um
objetivo maior. Cito como exemplo a relacdo de estudantes ao narrarem suas
vivéncias e percepcdes sobre sua vida escolar. Sendo assim, ndao procurei
estudar as nocdes de biografias e (auto)biografias com intuito de té-las como
metodologia, e sim, encara-las como disparadores de criagdo em danca-teatro.
A seguir, adentro nas minucias do conceito de narrativa (auto)biogréafica e a
forma com que o utilizarei.

Quando me narro crio uma ponte entre quem fui e quem sou. Mesclo as
experiéncias, as reinvento, as imagino. O passado mistura-se ao presente para
buscar a compreenséo que tenho do vivido no momento presente. Isso porque
ha uma intencdo de reconhecimento de quem (se) narra.

Uso o termo narrativa desvinculado da nocéo literaria. Interessa-me a
ideia de narrar-se implicita na palavra. Narrar como um contar histérias. Assim,
as barreiras conceituais sdo de minha consciéncia, mas assumo que reflito
sobre a narrativa (auto)biografica como a capacidade humana de contar e
produzir saberes a partir da revisitacdo de suas histérias de vida, e ndo como
um conto literario narrativo.

Deste modo, intento transcender a atmosfera ligada ao campo de
histéria de vida docente, que € o berco dos estudos de histdrias de vida como
construgdo de conhecimento. Isso para assumir um vinculo com o

entendimento do aprendizado que qualquer pessoa, independentemente de

18JOSSO, Marie-Christine. Caminhar para si. Porto Alegre: EDIPUCRS, 2010
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sua profissdo, possa vir a construir contato com a dimensao (auto)biografica de
Seus passos.

Ademais, possui um objetivo pontual, o de transpor tais narrativas para
criagdo cénica e, por meio do processo de improvisacao coreografica, construir
juntamente com seus criadores (jovens estudantes do CAp) saberes referentes
ao conhecimento de si através das artes da cena. A narrativa representa a
forma de producdo desse possivel material de criacdo e vé nesse produzir de
histérias de vida o grande mote de construcdo de conhecimento de si por meio
de disparadores de criacdo nas artes da cena vinculados a (auto)biografia.
Contudo, baseio minha escrita e reflexdo no campo teorico da narrativa (auto)
biogréfica.

A narrativa (auto)biografica representa um campo de pesquisa crescente
na area da educacédo no Brasil. Sua metodologia utiliza-se de disparadores de
producdo de narrativas para conhecer a trajetéria de docentes. Uma forma de
explicitar as vinculagbes de uma formagdo e os caminhos percorridos que
levaram a construcéo do ser professor de determinadas pessoas. A justificativa
da relevancia dessas investigacbes se da pela necessidade de
problematizacdo do ser professora e professor. Isso porque conhecer quem
estd nessa fungdo constitui uma atitude de valorizagdo a profissdo segundo
Josso (2010).

Os escritos da pesquisadora permitem constatar que as narrativas
(auto)biogréficas produzidas nas suas investigacdes eram coletadas a partir de
perguntas pré-definidas, que colocavam o narrador diante da necessidade de
contar o que lhe viesse a memoria sobre determinado momento de sua vida. A
poética formativa em danca-teatro ndo utiliza o mesmo procedimento, pois
concebe o ato de narrar como a criagcdo de uma forma cénica de expressar
historias de vida. E elas sdo contadas no momento efémero da cena, e ndo em
processo de entrevistas.

Segundo Josso (2010), o proponente da investigacdo possui um papel
sensivel no contexto de materializagdo do espaco ideal e convidativo para
produzir o processo de criagao das narrativas. A autora considera que esse elo
€ um laco de confiangca da pessoa consigo, com 0 pesquisador e com 0S
demais colaboradores (no caso dos sujeitos da pesquisa seus colegas de sala

de aula). Com isso, pensar em uma ligagcéo entre as pessoas que participaram
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da poética formativa foi mais que um pensamento, se tornou um objetivo a
criacdo desse lugar propicio ao trabalho com elementos biograficos. Isso
porque

0 sujeito que constréi essa narrativa e que reflete sobre sua dindmica
€ 0 mesmo que vive sua vida e se orienta em cada etapa. Dizer isso
equivale a colocar o sujeito no centro do processo de formacao. E
fazer dele o escultor de sua existéncia, mesmo se o material sobre o
qgual trabalha imp8e exigéncias conhecidas ou inesperadas (JOSSO,
2010, p. 195).

Cabe salientar que a ideia nao foi oportunizar aos sujeitos um espaco de
terapia, mas sim um lugar de afazeres com elementos de suas histérias de
vidas embasados em disparadores pedagdgicos em danca-teatro. A premissa
era oportunizar a cada pessoa ser a escultora poética de sua vivéncia na
sociedade, como aponta Josso (2010). Ndo houve um lugar esperado para se
alcancar, mas o desejo de que 0 processo tenha servido como espacgo de
formacao e emancipagao as pessoas.

O pesquisador brasileiro da area educacional Elizeu Souza (2011)
dedica-se ao estudo de narrativas (auto)biograficas como um potencial
disparador formativo. Isso porque seu estudo com o tema permitiu um o
fortalecimento de uma epistemologia distinta no campo cientifico. O ato
formador compreende a vida como esse processo e o0 olhar reflexivo a ele
como disparador de conhecimento de si, ou melhor, a construcdo dele. De
acordo com Josso (2010), o contato com histérias de vida como um lugar de
friccdo entre o coletivo e o individual da-se quando as pessoas se fazem

conscientes de seus processos de formacado na vida.

O método de narrativa de vida torna-se um suporte para a tomada de
consciéncia do sentido de sua formagédo atual em sua trajetéria, das
exigéncias e das margens de manobra presentes no agir e no pensar
atuais do estudante (JOSSO, 2010, p. 136).

Isto posto, discorro acerca da relevancia de compreender a narrativa
(auto)biografica como um conceito na pesquisa. Neste momento da escrita,
relaciono os estudos de dois fildsofos franceses que compreendem o ato de
tomar consciéncia dos elementos que constituem a existéncia de uma pessoa
como um cuidado de si; uma relagcdo de autonomia com o viver na sociedade
docilizadora.

Inicio com o pensar embleméatico de Foucault, te6rico conhecido por

possuir trés fases de evolugcdo em seu legado filoséfico. A primeira relaciona-se
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a arqueologia dos elementos que compdem a sociedade. Cito como exemplos
as obras em gque ele problematiza a ordem das palavras, a sexualidade desde
uma visdo da Grécia antiga, dentre outros eixos tematicos. A segunda esta
ligada ao poder das instituicbes perante as pessoas e as formas que tais
orgaos exercem poderes nas vidas cotidianas, desde determinar quem possui
sanidade mental ou é anormal, até o expurgo desses da vivéncia em coletivo. A
terceira fase de Foucault debate estratégias para que uma pessoa tenha
consciéncia de que vive em uma sociedade controladora, mas que pode
cultivar um olhar reflexivo sob como o controle vigora em sua existéncia. Com
isso, ha a possibilidade de burlar as opressfes por meio do que se denomina
cuidado de si.

Faco referéncia as fases de trabalho do filésofo para alicercar meu
entendimento perante a forca que a possibilidade de se conhecer gera em
alguém. Sabemos que a sociedade atual é capitalista e individualista, mas,
como nos instiga Foucault, € possivel encontrar brechas para certa autonomia
nesse espaco social.

O segundo autor € o filésofo francés Jacques Ranciere (2005), a partir
do qual discuto ideias acerca da emancipacao cultural e social de individuos
em formacdo. Para Ranciere, quando um artista abre sua forma de pensar arte
para um coletivo, ele estd partilhando sensibilidades. Ou seja, a no¢do de
sensivel para o filésofo concentra-se nos elementos de producdo no campo da
arte e sua difusdo entre pessoas que nao teriam acesso a ele, caso nado
houvesse a partilha do artista.

Como proposta educacional, minha pratica pedagdgica usa da
criatividade e desejo de unir inspiracdes da danca-teatro de Pina Bausch a
pedagogia da danca. Portanto, justifico minha inspiracao teérica em Ranciére e
a relacdo com as ideias de Foucault, pois elas inspiram a poética formativa.
Isso porque, ouso compreender o legado final de Foucault como um disparador
para que as pessoas possam tomar consciéncia daquilo que as atravessa. O
filosofo problematiza com a nocdo de cuidado de si uma tomada de
consciéncia perante a vida. O que logro relacionar com uma citagdo de JOsso
(2010, p. 195) referente ao mesmo tema: “[...] a consciéncia da minha dinamica
se transformou paulatinamente durante esse trabalho de coleta de histérias que

constituiram minha vida”.
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Dessa forma, busquei provocar as pessoas inseridas na poética
formativa a estabelecerem contato com suas histérias por meio de
composic¢des coreograficas oriundas dos disparadores pedagdgicos em danca-
teatro. Em suma, o0 conceito de narrativas (auto)biograficas auxilia-me na
producdo de mundos possiveis para meus alunos, pois, assim como Josso
(2010, p. 271), acredito que “conhecimentos existenciais se elaboram em
contextos que exigem uma compreensao de si, uma representacao de suas
potencialidades e de seus atributos de ser”.

Desprendo um olhar mais detalhado ao conceito de (auto)formacéo. A
formacdo de uma pessoa € uma trajetéria em constante mudanca, esta
condicionada a diversos processos formativos ao longo de sua jornada. Para
Josso (2010) tais percursos constituem a singularidade de cada individuo e é
partir desse olhar unificado que se cria a relacdo com o coletivo, porque 0s
processos formativos estdo inseridos nas praticas comportamentais articuladas
pela sociedade que vivemos.

Para Josso (2010, p. 25), a ideia da préatica de pesquisa formacado nasce

com o intuito de ser lida como um ato politico:

[...] este projeto existe porque se inscreve num projeto mais amplo
(registro politico), do qual ele é apenas um dos componentes, em
torno de meu desejo de autonomizacdo e de responsabilizacdo, de
um guerer-se como suijeito.

Compreendo o uso do termo “politico” na citacdo da pesquisadora como
uma provocacdo, pois, ho ambiente escolar, ndo se costuma estimular os
sujeitos a falarem da sua historia. E a metodologia de Josso caracterizaria um
tipo de aprendizado para além dos modelos de repeticédo e reproducao, voltado
a reflexdo, apropriacédo e producédo de saberes.

Josso nomeia sua pratica de pesquisa numa tentativa para diluir a
separacdo entre quem aprende e o que se aprende; considerando que
aprender sobre si também é uma pratica de conhecimento. Sob essa 6tica, a
colocagao aparentemente simples, que “a melhor escola € a vida” (JOSSO,
2010, p. 36), adquire novos contornos.

O processo de formacgdo é relevante como prética existencial e de
pesquisa porque ele é o disparador para tomadas de consciéncia. JOsso
compreende a tomada de consciéncia vinculada a possibilidade do

“aprendente” (termo utilizado pela autora para referir-se aos colaboradores de
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sua pesquisa) participar de uma metodologia com abordagem biogréfica.
Segundo ela, seu trabalho produz “meios privilegiados de participar da criacao,
por meio das atividades que ela informa e das tomadas de consciéncia que ela
suscita (registro cultural)” (JOSSO, 2010, p. 25). Cabe perguntar, entdo, qual
seria 0 elemento criativo no presente contexto da pesquisadora? Arrisco
problematiza-lo como possibilidade poética de um contato de cada pessoa
consigo mesma. Novamente, uso o termo poética o compreendendo como um
modo de fazer, uma feitura com o proprio o corpo. E tal reflexdo também é cara
a relacdo estabelecida com o corpo na poética formativa em danca-teatro, pois
ela almeja possibilitar a criacdo por meio da composicdo coreografica e nao
somente por disparadores intelectuais de acesso as biografias; mesmo
considerando o modo verbal um potente mote de construcao de saberes.

Na feitura da Tese, dedico um espaco consideravel a discussdo acerca
do processo de formacdo a partir das ideias de Josso, por compreender que,
nas suas pesquisas, a (auto)biografia € uma pratica indissociavel do processo
de formatividade. Nos procedimentos metodolégicos citados por Josso,
observa-se que a vida do aprendente é o elemento a se discutir no conceito de
formacdo. Por isso, detalhei o carater de formacdo amalgamado a logica e
pratica de um caminhar para si. Um caminhar feito pelo olhar as experiéncias
que atravessam cada pessoa no passar de seus dias, tendo em vista 0s
acasos, o0s desejos e 0s obstaculos que ela encontra ao passar do tempo.

O ideal da poética formativa em danca-teatro € uma busca sensivel de
provocar o contato biografico. A sensibilidade em questéo esta na relacdo que
cada pessoa estabelece para criar suas coreografias. Assim, diferentemente da
abordagem de Josso, interessa a minha pesquisa a metaforizacdo dessa
biografia em forma de danca e a reflexdo do seu criador a partir da
compreensao do uso de elementos biograficos para a composi¢cdo em danca.
Ai reside a “artesania” da pesquisa que desenvolvo, através da qual pretendo
ampliar a discussao sobre o conceito de (auto)formacdo. Arrisco inferir que
minha proposta € criar uma “roupagem artistica” ao trabalho de Josso no
campo da educacdo, especificamente no que se refere a formacdo de
professores.

Josso (2012) reflete sobre o conceito de “corpo biografico” — expresséo

gue caracteriza uma expansdo de seus estudos relacionados a narrativa
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(auto)biogréfica. A pesquisadora considera que a biografia de cada pessoa €
corpo, pois constitui todos os elementos que a marcam e possibilitam sua
existéncia. Dessa forma, os corpos biograficos constituem disparadores para
construcdo de conhecimento de si. Josso concebe que saber de si é uma
pratica de cuidado com o corpo, que €, por natureza, biogréfico.

O “cuidar” seria uma forma de tomar consciéncia da propria biografia

como construgdo de historia, como mencionado anteriormente:

O corpo tal como é evocado nas narrativas de formacgdo ocupa um
lugar maior sob diferentes aspectos, mesmo se o autor da narrativa
ndo estd sempre consciente disso ou deixa de explicitd-lo. Do
nascimento a puberdade, ele esta presente em todas as
circunstancias que acompanharam seu crescimento fisiol6gico e suas
relacdes com os outros. Encontram-se microrelatos ou micro
lembrancas sobre a maneira pela qual o autor esteve em relacao
fisica com seu ambiente humano e natural: tocado, afagado, vestido,
cuidado, alimentado, as vezes maltratado e/ou abusado, mais ou
menos batalhador entre os irmdos ou na escola, mais ou menos
proximo de suas sensag¢fes internas e/ou externas, mais ou menos
submisso a exigéncias de limpeza e de cuidados com o corpo,
incentivado ou ndo as praticas esportivas, mais ou menos ajeitado,
mais ou menos sensivel as asperezas do mundo material, mais ou
menos transtornado pela emergéncia dos atributos da dimenséo
sexual da existéncia, etc. (JOSSO, 2012, p. 24).

A perspectiva de Josso implica pensar a existéncia humana e sua
relacdo com esse corpo que vivencia e registra o passar dos dias. O que é o
corpo se nao o elo principal de contato com o mundo? O corpo é a
materialidade da experiéncia. Ou seja, a experiéncia é o contato do corpo com
0s acontecimentos diarios, que montam a biografia mencionada pela autora.
Uma biografia de contato entre o corpo e a sociedade.

hY

Encerro este subcapitulo com uma breve mencdo a nocdo de
“pedagogia da experiéncia”. Josso (2010, p. 199) refere-se a experiéncia como
uma pedagogia, um lugar de aprendizado de autonomia, que “mobiliza
explicitamente, no aprendente, seu eu saber, fazer consigo mesmo, seu saber
sobre si mesmo e suas experiéncias para facilitar sua entrada numa nova
aprendizagem”. E o enfoque biografico constitui “um dos suportes viaveis” para
a chamada “pedagogia da experiéncia”.

No projeto pedagdgico e investigativo que desenvolvi no CAp, defendi a
existéncia de uma pedagogia da experiéncia intimamente ligada ao

conhecimento (auto)biografico, que ocorreu na medida da interagcdo dos
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sujeitos/corpos da sala de aula entre si e com suas histérias de vida, o que
constituiu um caminho educativo a aprendizagem da danca- teatro.

Apés defender o uso da nocdo de (auto)biografia como estratégia
pedagdgico-artistica, no seguimento da escrita, aprofundo a ideia de criacdo
compartilhada em danca. Ou seja, as formas de criacdo mediadas por um
professor e sua relacdo com a autoria dos alunos dentro de uma acao

formativa.
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A ACAOND COLESI0 DE APLICACAD




Sou um artista das artes cénicas e a poeética formativa que construi
abarcou uma criacdo, norteada por ideias que defendo neste texto. Uma delas
é a defesa da diluicdo de barreiras entre uma atividade cénica destinada a sala
de aula e uma proposta cénica espetacular. Tal ideia parte do questionamento
de modelos de arte que advogam pela separacao entre as praticas de arte de
cunho eminentemente “pedagdgico”, observadas em contextos educacionais
formais ou ndo-formais, e as manifestacdes de carater “artistico”, proliferadas,
de forma amadora ou profissional, em espacos culturais diversos, mais ou
menos alternativos.

Em funcdo da natureza do processo vivenciado presencialmente com 0s
estudantes do CAp, envolvendo escolhas estéticas e desejos artisticos
pessoais, utilizei recursos audiovisuais (camera filmadora profissional) que me
permitiram registrar e analisar a criacdo em danca-teatro. Assim sendo,
problematizo a experiéncia vivida por meio de ideias expressas pelos jovens
em rodas de conversas coletivas, de falas do documentério, que agrego a este
texto, mescladas ao relato semanal dos acontecimentos da sala de aula e a
teorizacdo acerca da nocao de culturas juvenis, inspirada na minha relacéo

com os jovens, e de estudos referentes a pedagogia da danca e do teatro.

3.1. Diério de campo

O subcapitulo registra e problematiza os disparadores pedagdgicos
utilizados em sala de aula num processo formativo, no qual estiveram
envolvidos os estudantes do CAp. A vivéncia aconteceu no primeiro semestre

de 2019, mais especificamente, entre margo e julho.

3.1.1. Dissipando tensdes e afinando interesses

O dia treze de marco marcou o primeiro encontro de atividades no CAp.
Era um dia ensolarado e ainda vigorava o verdo. Onze alunos compareceram,
guatro meninos e sete meninas; e eu estava acompanhado por Ana Caroline, a
Bolsista de Iniciacdo Cientifica.

Numa fala inicial, apresentei o plano de ensino da disciplina e busquei
explicar a turma como ocorreriam os trés modulos de trabalho previstos, que

incluiam conteudos de teatro, de danca contemporénea e de dancga-teatro.
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Levantei também a possibilidade de virmos a registrar em video parte do
processo, caso fosse do interesse da turma. De modo geral, a turma esteve
atenta a essa fala inicial, mostrando-se aberta ao plano de ensino apresentado.
Terminada a minha apresentacéo iniciou-se uma conversa, na qual os alunos
manifestaram suas primeiras impressées em relacdo ao trabalho que estava
por vir: de satisfacdo por poder cursar a disciplina e de expectativa diante de
uma proposta que mesclasse a danca e o teatro. Naquele momento, n&o
houve, manifestacbes em relacdo ao desejo de detalhamento ou
aprofundamento de um ou outro aspecto do planejamento da disciplina.

Com isso, passamos as atividades praticas propriamente ditas.
Iniciamos por uma breve apresentacéo dos participantes (estudantes, professor
e bolsista), na qual cada um disse seu nome; e seguimos com uma atividade
conduzida pela Bolsista, que ficara responsavel por parte das propostas da
aula.

Colaborei na dinamica teatral trabalhada por ela, que se desdobrou em
dois jogos. O primeiro visava desenvolver a confianga entre os participantes.
Feitas duas colunas, os alunos, um por vez, passavam entre as colunas
correndo, de olhos fechados, sendo, ao final, amparados pelos colegas.

O segundo jogo teve a formacéao palco e plateia. Uma coluna de alunos
observava a outra e esperava reacoes advindas do siléncio e do ato de olhar
ao outro. O siléncio causou risos ho ambiente, pois a situacdo despertava um
estranhamento, por provoca-los a permanecer calados e sem se mover,
demandando a criacdo de outras possibilidades de relagdo, ndo focadas no
toque ou na conversa verbal.

A aula encerrou-se com uma avaliacdo coletiva das propostas
realizadas, através de uma conversa, na qual foram expressas percepcdes
positivas por parte dos participantes. De modo geral, pareceu haver um desejo
pela danca-teatro, demonstrado tanto pela postura de atencdo e adesdo as
atividades como pelos relatos. Afinal, os alunos haviam optado pela disciplina,
dentre outras possibilidades de atividades eletivas oferecidas no semestre.
Observamos, também, que 0s jovens se mostravam mais ansiosos pelas aulas
do modulo de danca.

Nessa conversa, eu e a Bolsista complementamos a explicagao anterior

sobre o plano de atividades que seria desenvolvido na disciplina, explicitando

107



alguns detalhes acerca da nocdo de composicdo em danca, especialmente o
carater construtivo e livre da proposta, que considera a todos como criadores,
independentemente de julgamentos, juizos de valor, superando a visdo de
certo e errado. A esse respeito, observamos certo encantamento da parte deles
por essa possibilidade. Ao encerrar a discussdo, os alunos pediram que
tivéssemos contato com musicas da atualidade, para que eles pudessem
danca-las.

A disponibilidade e o prazer da descoberta demonstrados pelos
participantes motivaram a continuidade da acao dos professores.

Posso dizer que a aula fluiu de forma leve e afetiva. Todavia, 0 espaco
ainda tinha um peso, devido a falta de intimidade dos alunos comigo e com a
Bolsista que me acompanhava. Aos poucos, a tenséo dissipou-se.

3.1.2. Contracenar e estar presente cenicamente

No dia vinte de marco, devido a uma audiéncia judicial, eu ndo pude
comparecer a aula, deixando a responsabilidade pela conducéo das atividades
com a Bolsista Ana Caroline, cujo trabalho contou com a supervisdo de um
professor do CAp.

Nesse encontro, foram trabalhados conteddos importantes do modulo I:
contracenacdo e presenca cénica, a partir de improvisacdes teatrais. Segundo
as informagdes que me foram relatadas por Ana, os alunos tiveram facilidade
com o jogo cénico proposto em duplas e em trios. Cabe dizer que os alunos ja
vivenciaram tais atividades em sua formacdo no CAp, pois a disciplina de
Teatro problematiza tais conceitos em diversos momentos de seu curriculo.

Contracenar é a habilidade de estar aberto ao didlogo em cena com as
outras pessoas e até mesmo com objetos cénicos (SPOLIN, 2010). Foi a partir
desse entendimento que foram propostos jogos de interacao entre os discentes
da turma. Os jogos teatrais utilizados sdo estratégias que Spolin homeia de
‘onde”, “quem” e ‘o que?”. O “onde” é o lugar em que a improvisacao
acontece, o “quem” representa as personagens a serem postas no jogo e “o
que” é a sugestdo dos acontecimentos a cena. Os alunos tiveram os dois

periodos para imersao na proposta.
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Os espacos de palco e plateia foram definidos e os jovens, provocados
por Ana a indicar quem seriam as personagens, 0 que aconteceria entre elas e
onde elas estariam, antes dos jogadores adentrarem no espaco de atuacao.
Dadas as indicacdes pelos colegas, aqueles que se voluntariavam entravam no
palco e criavam a improvisacdo sem combinacdo prévia. Ao final de cada cena,
Ana fazia consideracdes verbais sobre a presenca cénica dos alunos, que
diziam respeito ao modo de entrar na cena, ao cuidado na contracenagao com
0s colegas e a percepcao acerca do que de fato acontecia na relacdo das
personagens.

Desse modo, a nocéao de presenca foi problematizada a partir da ideia
de que estar em cena é ter consciéncia da atencdo necessaria nesse lugar de
jogo do ator/estudante dentro da improvisacdo (FABIAO, 2010). Isso porque
essa habilidade € construida em cena, no aprimoramento desse momento de
exposicdo. Assim, Ana utilizou da estratégia do jogo para provocar a
construcdo da presenca cénica nos jovens. Ao final das improvisacgoes, houve
uma conversa, na qual os estudantes relataram que lhes eram familiares as
propostas de improvisacao de Spolin, e que ja leram parte dos livros da autora
em outras oportunidades, durante suas formacdes na escola.

Apbs o debate, Ana despediu-se dos discentes, que demonstraram afeto
e gratidao pela participacédo da licencianda em Teatro, que encerrou, naquele
momento, sua contribuicdo a disciplina. Essas foram as informacfes que
sistematizei a partir da conversa com Ana em nossa Ultima reunido de

coorientagao.

3.1.3. Ojogo teatral das fichas

Fazia calor na cidade e onze alunos compareceram ao encontro do dia
vinte e sete de marco.

Dei seguimento as atividades teatrais. Propus um jogo com fichas, que
costumo chamar de “jogos da pedagogia do outro”. A proposta é inspirada
numa estratégia pedagoégica da professora Luciana Paludo.

Na primeira parte do jogo, cada aluno recebeu um questionario,

composto por perguntas acerca dos seus gostos pessoais: se seus ritmos de
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vida eram lentos ou rapidos, se eles preferiam o dia ou a noite; quais eram
seus compositores preferidos; qual o estilo de danca gostavam mais e, por fim,
qual o corpo eles achavam que poderia dancar.

Durante os quinze minutos dedicados ao preenchimento das fichas, nos
quais as questbes estavam sendo respondidas por escrito, alguns jovens
tiveram dificuldades em responder, pois acharam complexas e intimas as
indagacoes. Conversei com esses alunos e lhes pedi que pensassem que
estavam contando um pouco de si para um amigo recém feito na escola ou no
seu bairro. Tal abordagem fez com que os alunos entendessem a atividade
como um compartilhamento de suas personalidades.

Ap6s o preenchimento, pedi que eles colocassem seus nomes nas
fichas (para que quem as lesse, soubesse a quem pertencia) e, depois, as
recolhi, embaralhei e redistribui, trocando-as entre eles.

Em seguida, os alunos tinham dez minutos para ler o questionario
recebido e, depois, corporificar as respostas de seus colegas numa
improvisacdo teatral a ser compartilhada com todos. Uma atmosfera de
curiosidade foi criada na sala, pois eles estavam ansiosos para saber qual
colega ficara com sua ficha e qual pessoa eles teriam que representar. Quem
assistia a apresentacdo ndo sabia, de imediato, quem estava sendo
representado.

Timidamente, cada aluno assumiu o espaco estipulado a mostra e
realizou sua improvisacdo. Houve diferentes formas de cenas. Uma aluna
optou por ler as respostas e ndo acrescentou caracteristicas da pessoa que
respondeu a ficha. J& outra jovem usou do mesmo recurso de leitura, mas
mudou seu tom de voz e utilizou trejeitos do colega. Todavia, uma parte da
turma decidiu por improvisacbes mais elaboradas, utilizando elementos de
criacao teatrais e da danca, como por exemplo, a menina que pegou o celular e
pds uma musica do compositor que a pessoa mencionou na ficha ser seu
preferido e depois a dancou. Essa atitude foi vista como uma ruptura positiva
na sequéncia de apresentagbes, juntamente com a de outro aluno, que
adentrou o espaco de cena como se fosse uma personagem, que narrava seus
gostos em primeira pessoa e movimentava-se de forma muito rapida, para

retratar que seu ritmo de vida era acelerado.
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Ao verem as cenas, eles instintivamente comecaram a sugerir o nome
do colega que estava sendo representado, o que ocasionou divertimento e
mostrou-me que eles jA conheciam minlcias dos comportamentos uns dos
outros, aspecto positivo para pratica formativa. A atividade durou os dois
periodos de aula. E percebi, ao bater o sinal para troca de periodo, que nao
conseguiriamos conversar sobre o que havia sido feito em cena; pois o
professor da proxima disciplina j& os aguardava.

Constatei que ainda era dificil para eles se colocarem em atividade que
extrapolasse o jogo teatral em duplas ou grupos, como essa, que possibilitava

um mergulho mais individual na cena.

3.1.4. Dadancga livre ao “bailinho”

A aula do dia trés de abril contou com a presenca de doze alunos e
destinou-se a um primeiro contato da turma com o universo de danca. Para
isto, preparei uma atividade que propiciasse aos alunos movimentarem 0s
corpos a sua maneira, expressando o seu entendimento acerca da danca.
Segui uma sugestao da turma e compus uma lista com musicas atuais, com as
quais eles pudessem se identificar, e propus que dancassemos de forma livre.
Escrevo no plural, porque compreendo que meu modo de movimentagao serve
como referéncia e provocagdo aos discentes; e por colocar-me na aula como

um jogador de minhas proprias proposi¢oes.

Imagem 2: Exercicio swing de pernas. Fonte: Acervo da pesquisa.
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Iniciei por um trabalho de sensibilizacdo e aquecimento corporal, com o0s
participantes deitados no chao da sala, a partir de exploracdes dos membros
inferiores, acionando os segmentos dos pés até a cintura pélvica.

Posteriormente, propus uma sequéncia de movimentos ainda no chéao. O
aluno deitado em decubito dorsal, mantinha o tronco fixo no solo com os bracos
abertos na altura dos ombros, enquanto suas pernas se moviam, uma de cada
vez, em direcdo das palmas das méos. Esse exercicio € conhecido como swing
de pernas.

Em seguida, convidei os alunos a levantar e a iniciarmos uma atividade
de danca, sem regras externas, que intitulo de “bailinho”, para a qual utilizei
recursos de audio, e uma sequéncia de musicas do cotidiano deles (que
incluiam ritmos do pop ao funk).

No inicio da atividade, observei certa dificuldade dos jovens no que diz
respeito a improvisacdo de movimentos; e logo pensei que seria em
decorréncia da inibicdo diante do olhar dos colegas. Entretanto, no decorrer da
atividade, na medida em que alguns alunos passaram a propor breves passos
sequenciados, os movimentos mostraram-se mais fluentes e os participantes,
mais engajados.

A adesédo quase imediata aos passos propostos levou-me a pensar que
o envolvimento inicial do grupo com a danca pudesse ser motivado a partir da
sugestdo de passos a seguir, 0 que, no final, se transformou num bailinho, no
qual eles se deixaram levar pelas canc¢des.

Na conversa de finalizacdo da aula os participantes disseram ter gostado
das atividades daquele dia, e que estavam ansiosos para iniciar o estudo em
danca contemporéanea. Embora timidamente colocadas, as observacgbes e
avaliacdes dos alunos sobre o trabalho realizado eram um indicativo de que a

proposta de falar ao final das aulas estava sendo assimilada pela turma.

3.1.5. Umaintroducdo a dan¢ca contemporanea

No dia dez de abril compareceram a aula seis participantes, ou seja,
apenas a metade da turma. A oscilacdo no numero de alunos causou-me

davidas acerca da relacdo dos estudantes com as atividades em danca da
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semana passada. Teriam elas afastado os jovens que estavam adaptados as
aulas teatrais, durante o0 més de marco? Ou as expectativas pela
experimentacdo em danca nao foram alcangadas? A atividade do “bailinho” foi
um convite livre ao dancar, uma transicdo pedagdgica do universo do teatro
para o da danca. Contudo, soube, ao conversar com 0s alunos acerca da
auséncia de seus colegas, que eles estariam em atividades do time de futebol
da escola. Tranquilizei-me momentaneamente, pois as faltas ndo estavam
ligadas ao desenvolvimento da disciplina.

Dessa forma, como professor, procurei estimular as pessoas que ali
estavam, e o fiz dedicando um momento para explicar a elas que estavamos
entrando no modulo dois da poética formativa, dedicado a danca
contemporanea. Procurei cativa-los a partir de um convite a seus primeiros
contatos com os principios pedagdgicos dessa vertente da danca. Perguntei a
turma se eles estariam dispostos a construir um corpo dancgante, por meio da
conscientizacdo de que todas as pessoas sdo possiveis dancarinos. O convite
gerou entusiasmo e os discentes aceitaram o desafio.

Comecamos a pratica com um jogo chamado scanner, no qual cada
participante buscou um espaco na sala, deitou-se no chéo e de olhos fechados,
sentiu 0 estado do seu corpo. A atividade constituiu uma forma de equilibrar as
energias e direciona-las ao trabalho corporal; uma transicdo de estado de
atencdo. Isso porque compreendendo o aquecimento como cena, um ritual de
passagem para o “tempo-espaco” da sala de aula: do “antes/externo” para o
“durante/interno”. Na concepcdo de Paludo (2015), o exercicio e o material
coreografico sdo compreendidos numa relacdo indissociavel, ou seja, a
vivéncia e o alinhamento de desejos para a cena sdo processados pelos
dancarinos desde a entrada na sala de ensaio.

Em dialogo com essa concepcédo acerca da criacdo em danca, busquei,
desde as propostas de aquecimento do corpo, incentivar os alunos a
valorizarem cada movimento como potencial a transposi¢cao cénica.

Segui o trabalho desmembrando possiveis sequéncias coreogréaficas
para acordar o corpo. Tratou-se de um aquecimento ja direcionado ao trabalho
de aquisicdo de vocabulario (coreografia estruturada). Criei uma pequena

célula de movimentos em dezesseis tempos, na qual foram trabalhas as
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pernas, apoios de braco e giros sentados. Demostrei 0s passos aos jovens,
gue em seguida, colocaram-se em experimentacao coreografica.

A atividade suscitou muitas dificuldades, mas acarretou importantes
aprendizados. Isso porque 0 ndo conseguir executar 0S movimentos gerou a
revisitacdo, o que tendeu a lapidacdo e ao aprimoramento do olhar de cada
aluno as suas potencialidades corporais, tendo em vista que, nesse tipo de
proposta, 0 que esteve em pauta néo foi o acerto, ou o0 erro, mas a tentativa.

Passado o momento de aquisicdo de vocabulario, propus que eles
bebessem agua, para depois, utilizar os quinze minutos finais numa conversa.
Nesse dialogo, abordei uma nocdo muito cara a poética formativa em danca-
teatro: a concepc¢do de danca contemporanea que vivenciariamos a partir dali.

Introduzi verbalmente uma discussdo de preceitos da danca
contemporanea. Expus que ha um pesquisador, da area da pedagogia da
danca, chamado Airton Tomazzoni (2006), que defende que ndo ha um modelo
de danca contemporénea e sim muitos, e que ela ndo é simplesmente uma
técnica composta por passos determinados, e sim um modo de pensar a
danca. Uma forma acessivel de propor que as pessoas conhecam seus
moveres e que de forma democratica desconstruam preconceitos sobre quais
corpos podem estar num palco ou numa aula de danca.

Dito isso, perguntei a eles o que compreenderam da breve introducao
que fiz. Os alunos disseram estar curiosos, porque ndo conheciam nada de
danca contemporanea, bem como relataram que lhes pareceu complexa a
visdo de que todos possam dancar. Isso porque os discentes acreditavam que
precisavam ser bailarinos para assumir esse lugar de fala. Contrapus esse
argumento, mencionando a importancia da danca na escola, e que ninguém no
CAp precisaria almejar ser bailarino profissional para dancar. Ressaltei que o
teor democratico da danca contemporanea residia ai, ha abertura a experiéncia
do mover-se. Sai do encontro com a sensacdo de termos discutido bastante
perante a poténcia da danca contemporanea como disparador pedagogico em

espacos escolares.
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3.1.6. A aula estava TOP

No dia dezessete de abril estavam reunidos na disciplina oito
participantes. Nesse momento ja € possivel observar um grupo de alunos mais
assiduos, que comparecem com regularidade aos encontros; bem como a
tendéncia a evasao e diminuicdo da turma.

O aquecimento corporal dos participantes foi iniciado a partir de
atividades que despertassem o interesse e a atencao. Utilizei o chdo como
espaco para isso, propondo sequéncias coreogréficas com a finalidade de
mobilizar e esquentar as articulacdes, preparando os corpos para o trabalho.
Busquei me alternar entre as funcdes de explicar e demonstrar corporalmente
0S exercicios, bem como observar e apontar as dificuldades em suas
execucgdes. De forma geral, a turma mostrou-se disponivel ao contato com o
corpo.

Observei que, de modo geral, 0s meninos costumam ser mais dispersos:
concentram-se numa atividade, ou em parte dela, e desconcentram-se noutra.
Mas ndo avalio negativamente essa postura, pelo contrario, atribuo essa
oscilacdo a espontaneidade que caracteriza a turma, para a qual as atividades
de sala de aula ndo parecem ser encaradas como obrigacdo. Assim, quando
ha brincadeiras e dispersfées no decorrer do encontro, busco direciona-las para
nossas atividades, como forma de manter os participantes conectados.

Em roda, trabalhamos a parte superior do corpo, mediante exercicios
exploratérios voltados a observacdo e conscientizacdo dos movimentos e
volumes criados pelos bracos e antebracos. Na execucdo da tarefa, surgiram
figuras que remetiam a acfes cotidianas, tais como pegar uma bola imaginaria
e eleva-la para cima, a fazer com que a bola girasse em torno do corpo, dentre
outras possibilidades de volume. Em seguida, iniciamos um exercicio em
diagonais, com descobertas de novas formas de caminhar e o uso de
pequenos saltos para deslocamento. Os alunos locomoviam-se em duplas,
percorrendo o0 espaco da sala de um lado ao outro, explorando diferentes
maneiras de tocar o chdo com os pés. Propus algumas variacbes de tempo,
estimulando as duplas a percorrer o trajeto em vinte segundos, ou em um
minuto, e a observar as diferengas em seus corpos ao caminhar, correr ou

saltar.
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O momento mais esperado da aula era o da sequéncia (aquisicdo de
vocabulario): um conjunto de movimentos e passos criados e executados por
mim, e apresentados a eles a cada aula, de forma cumulativa, dando a ideia de
elaboracao progressiva de uma coreografia estruturada, com inicio, meio e fim.
Talvez por ser a referéncia que eles possuem de dancga, e por constituir uma
atividade desafiadora, a sequéncia costumava ocasionar momentos de grande
envolvimento dos participantes.

No encontro anterior haviamos praticado uma parte da sequéncia, e
nessa aula agregamos outros passos, que foram apresentados por mim e
depois transpostos para os corpos dos jovens. Uso termo “transpor’ com base
do trabalho tedrico e pratico de Paludo (2015), que defende que pensar a
“reproducdo” de movimentos como transposicao de moveres € um ato politico
na danca, que distancia a pratica do aprendizado de coreografias como copias
de outras dancas.

O engajamento dos alunos foi visivel, pois todos participaram ativamente
do momento e as brincadeiras paralelas ndo aconteceram, o que demonstrou
que a aquisicdo de vocabulario os colocava num espaco diferenciado de
comprometimento com o tempo presente ao realizarem a atividade. Contudo,
refleti sobre como seria o trabalho a partir de improvisacdes: se eles
conseguiriam traduzir as coreografias trazidas por mim como inspiragao,
produzindo movimentos proprios, correspondentes aos seus desejos e
entendimentos.

Terminamos 0 encontro com uma conversa na qual busquei sondar os
participantes a respeito do andamento da aula e das dificuldades do trabalho.
Muitos deles, especialmente as meninas, manifestaram-se de forma muito
receptiva, mediante falas elogiosas, que demonstram a empolgacao
despertada pela proposta: “a aula estava top”; “muito boa”; “adoro a

coreografia”.

3.1.7. O prazer da danca aliado aimprovisagéao

O dia oito de maio representou um reencontro para a nossa turma, que,

devido a cancelamentos de aulas do turno da tarde (em funcdo das
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dificuldades com o fornecimento de almoco aos alunos que frequentam os dois
turnos) estivera afastada durantes duas semanas.

Era evidente para mim que esse afastamento teria reflexos na
continuidade do trabalho e na adesao dos participantes, especialmente aqueles
que ja apresentavam dificuldade de se engajar e de frequentar as aulas
regularmente. E encarei o fato de contarmos com apenas seis participantes em
sala de aula como indicio de falta de motivacdo em relagéo a disciplina, o que
me pareceu ainda mais evidente quando soube que alguns dos alunos
ausentes estavam na escola, ou seja, haviam optado por ndo comparecer.

Na intencdo de valorizar as presencas e religar nossos interesses e
desejos em relagcdo a disciplina, propus uma conversa, na qual eles
expressaram, ainda que timidamente, suas vontades, resisténcias e inibicdes
em relacdo as propostas; e aproveitei para pontuar alguns encaminhamentos
futuros da disciplina.

Ap6s esse momento de reencontro, dei inicio a condugcdo do
aquecimento. De pé, apresentei movimentos ho meu corpo, nos quais busquei
estimular os alunos a mobilizarem suas escapulas, proporcionando torsées do
tronco e a movimentacdo dos membros superiores. Em paralelo as minhas
orientacdes, os discentes transpunham para seus corpos as propostas de
aguecer o corpo, que estavam sendo demonstradas. O aquecimento corporal
propiciou o despertar para os afazeres do dia. Usamos os antebracos como
alavancas para subir e descer do chao. A ideia de alavanca foi apresentada
como alternativa para que os alunos entendessem que poderiam usar a parte
posterior do antebraco para fazer uma propulsédo, para que o corpo saisse do
chéo.

Posteriormente, parti a revisitacdo do trabalho com volumes dos
membros superiores, realizado ha algumas semanas. Assim, demos foco aos
movimentos das falanges e metacarpo. Movimento de enraizamento com 0S
pés também foram feitos, para que aquecéssemos as pernas. O enraizamento
€ a conscientizacdo de como o pé se relaciona com o ato de andar, agucando
o momento que as falanges, metatarso e calcanhar encostam no chéo.
Terminamos em roda, com 0s ombros proximos uns dos outros.

Fizemos um exercicio chamado “siga o mestre”, no qual cada

participante propde movimentos livres e 0s colegas o seguem por todo o
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espaco da sala. Essa € uma atividade propicia a construcado do estado cénico,
pois consiste numa tarefa objetiva. Todos passaram pela posicdo de mestre.
Surpreendi-me, pois eles pareciam receosos ao momento de improvisagao sem
meu direcionamento de movimentos. Contudo, conseguimos criar movimentos
diversos e uma atmosfera potente de atencéao nesse jogo.

Fomos para parte da aula na qual eles costumavam demonstrar maior
interesse: a sequéncia coreogréfica/aquisicdo de vocabulario. Retomamos a
coreografia, na qual a cada aula trago uma proposicdo nova para ser
adicionada ao que construi e apresentei aos alunos no encontro anterior.

Observel, ainda, diversas dificuldades na execucdo dos movimentos; e
propus revisitarmos 0s passos com o intuito de aprimora-los. Nesses fazeres,
os alunos parecem compreender melhor seus corpos, mostrando-se mais
disponiveis e capazes de refinar os movimentos, o0 que ndo acontecia nas
primeiras aulas.

Decidi provoca-los com a nog¢do de improvisacdo, contudo, utilizei a
matriz da sequéncia que ja tinhamos, pois observei que, de modo geral, 0s
alunos sentiam dificuldades de envolvimento em atividades de danca sem
movimentos pré-concebidos. Assim, propus que experimentassem a partir da
desconstrucdo da sequéncia ja conhecida, o que Ihes possibilitaria improvisar
tendo por base movimentos extraidos da sequéncia trabalhada anteriormente
com 0s gquais mais se identificassem, ou que tivessem mais prazer ou
facilidade de executar.

O desenvolvimento da atividade foi uma grata surpresa. Vi cada aluno se
expressar individualmente, com atengédo ao que estavam propondo. Vi prazer
por parte deles na criacdo de sequéncias a partir da que eu havia partilhado. E
decidi que na aula seguinte passariamos a investir em improvisacoes livres.

Com essa aula encerrava-se a segunda parte da poética formativa,
dedicada a danca contemporanea. Por meio de jogos conduzidos por mim e
pela Bolsista, haviamos desenvolvido o modulo inicial da disciplina, pautado
pelas nocdes teatrais de improvisagcdo, contracenacdo e presenca cénica,;
depois, tivemos o modulo intermediario, que propiciou uma aproximacao dos
participantes com conteudos e praticas corporais relacionadas a danca
contemporanea, tais como, quedas e recuperacdes, alavancas e apoios,

aquisicdo de vocabulario (a criagdo semanal de nossa coreografia) e a
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improvisacdo em danca. O médulo final, a desenvolver-se a partir da aula
seguinte, possibilitaria aos estudantes ressignificar 0s conhecimentos
processados nas etapas anteriores, mediante a abordagem de contetdos
referentes a danca-teatro.

Pensando em propiciar a turma uma reflexao prévia ao primeiro encontro
do mddulo seguinte, envolvendo alguns principios da danca-teatro, questionei
os discentes acerca da disponibilidade que teriam durante a semana para
leitura de um texto (SILVEIRA, 2009) a respeito do processo de criagcdo de
Bausch e sua companhia. De imediato ndo houve disposicdo a leitura: eles
pediram que eu tentasse dar uma aula expondo a teoria do texto, pois estavam
com muitos trabalhos de outras disciplinas obrigatérias a serem concluidos em

casa. Aceitei o0 desafio de expor a teoria, ao invés de indicar o texto.

3.1.8. Narrativas (auto)biogréficas na danca-teatro

A aula do dia quinze de maio, dedicada ao inicio das atividades do
modulo da danca-teatro, contou com a participacdo de nove alunos. Minha
expectativa era expor a turma alguns aspectos mais gerais do planejamento da
disciplina, relacionados ao moddulo trés, que envolvem especificamente o
trabalho com os disparadores pedagdgicos.

A ideia era propiciar a criacdo em danca por meio do uso de narrativas
(auto)biogréficas como método de composicdo coreografica, bem como
favorecer a criacdo de cenas individuais, dando atencdo ao que 0s jovens
depreendem de cada momento do processo e favorecendo o debate sobre as
atividades.

Como previsto no planejamento, abordei as questdes conceituais,
histéricas e criativas da danca-teatro, a comecar pela inspiracdo norteadora da
proposta, tal seja, o trabalho de Pina Bausch junto a sua companhia de danca
e suas formas de criagéo.

Reitero que a turma nao se dispds a ler os textos que havia separado no
planejamento para o0 momento inicial com a danca-teatro, pois em nossas
conversas mostraram predilecdo por uma aula expositiva acerca do tema.

Portanto, criei uma estratégia: contar a histéria do legado de Bausch com a sua
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companhia, de forma a propiciar a eles conhecer, em linhas gerais, 0s
elementos que formam a poética da coredgrafa que inspira grande parte dos
encontros da disciplina.

Embora eu ja estivesse bastante familiarizado com o tema (que fora
motivo de atencédo em diversos artigos e falas no meio académico), a tarefa de
falar sobre a obra de Bausch no contexto da Educacao Basica, para jovens em
formacdao, era novidade e, como tal, implicou alguns cuidados. Assim, na minha
narrativa, busquei selecionar termos que tornassem meu discurso acessivel
aos jovens, dando destague a dois aspectos que considero especialmente
importantes no trabalho de Bausch, tais sejam, a danca relacionada
intimamente a sociedade e as relagcbes humanas que a permeiam e a atitude
delicada de propor uma criagdo a partir das histérias de vida dos atores-
bailarinos que comp&em o seu elenco.

Terminada a explanacdo, pedi que eles retomassem o0s pontos
considerados mais relevantes da histéria que haviam acabado de ouvir. A
conversa evidenciou um entendimento comum acerca dos principios e fatos
trazidos na minha narrativa. Alguns dos alunos falaram do quéao dificil deveria
ser falar de si e transformar em cena e outros mencionaram que se tratava de
uma danca muito intima. Depois de ouvir seus comentarios, tratei de explicar a
proposta de criacdo a ser desenvolvida dali para a frente na nossa sala de
aula: inspirados no trabalho de Bausch, iriamos reinventar, a nosso jeito, 0s
modos de fazer danca-teatro, a partir das nossas préprias histérias e buscando
superar coletivamente os desafios que surgirdo ao longo do processo. Em
discussao coletiva, a turma decidiu que o tema da criagao seria “O amor”. No
final da conversa, solicitei o consentimento formal dos alunos para
trabalharmos a partir das suas narrativas de vida. Eles ndo apenas aceitaram o

desafio, como se mostraram motivados e curiosos com as proximas aulas.

3.1.9. “O que eu amo sem medo?”

No dia vinte e dois de maio, o frio havia comecado na cidade; e
compareceram a aula nove participantes. Comeg¢amos a aula com atraso, pois

os alunos demoraram no trajeto do Refeitorio a sala de aula. Alguns jovens
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relatam ter sentido dores no corpo devido a aula de Educacao Fisica, e
solicitaram para ndo participar das proposicoes praticas. E eu decidi aceitar
que eles ndo participassem, por acreditar que a imersao na danca demanda
interesse e disponibilidade corporal das pessoas. Dentre os presentes havia
também alguns meninos que retornavam a sala de aula depois de duas
semanas de auséncias (ocorridas em funcao de colisbes de horario entre as
aulas da disciplina e os treinos esportivos de Educacdo Fisica); e como nao
havia como retomar com eles o que vivenciamos, limitei minhas explicaces a
apenas alguns aspectos, enfatizando a construcdo de um grupo de trabalho,
confiando que iriam se integrar ao coletivo, ainda que imaginasse que a
entrega desses alunos a proposta fosse ocorrer de forma diferenciada em
relacdo aos demais.

Tais diferencas manifestam-se ja na proposi¢cdo do aquecimento, que
consistia na exploracdo de movimentos da coluna vertebral (compreendendo
suas divisdes: cervical, toracica e lombar). Propus que os alunos encostassem
0 gqueixo no peito, depois flexionassem o quadril, para que, apos uma flexao de
joelhos, conseguissem encostar as maos no chdo. Observo brincadeiras,
conversas paralelas e dispersdo entre eles, o que prejudica a criagcdo de uma
atmosfera de concentracdo. Em determinado momento do aquecimento,
busquei pér em préatica algumas estratégias para chamar atencdo dos alunos
para o trabalho: parei, fiqguei em siléncio, fixei os olhos em cada um deles,
logrando um espaco propicio para seguir. Minha atitude incisiva na busca de
atencdo provocou estranhamento no restante dos alunos ja habituados ao
ambiente de trabalho instaurado até aquele momento.

A aula parecia nao fluir como de costume, e eu mesmo me desestimulei.
Diversas vezes alguns participantes dispersaram, provocando-se uns aos
outros, rindo ruidosamente, sem dar importancia aos meus chamados por
atencdo. Contudo, a maior parte da turma mostrava-se participativa, aderindo
as propostas, 0 que me inspirava a seguir em frente.

Parti, entdo, para um trabalho de criagédo de volumes com o corpo, no
qual acionamos 0s membros superiores a expandir e diminuir oS espacgos entre
as maos. Depois, voltei ao movimento da coluna vertebral, com pequenos
swings (elemento pedagogico da danca contemporanea, que consiste em

permanecer com 0s pés paralelos, quadril encaixado e com o tronco ereto.
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Apo0s, é necessario elevar os bracos para o alto e solta-los. Ao soltar os bracos
acontece o movimento da coluna, que detalhei anteriormente, a unido dessas
duas sequéncias de movimentacdes € chamada de swing).

O momento no qual houve maior engajamento ainda foi o contato com o
vocabulario, construido com eles a cada aula, mediante uma sequéncia de
movimentos que, a cada semana, € acrescida de novos segmentos. Apesar
das dificuldades enfrentadas no decorrer dessa atividade, o envolvimento e a
conexdo entre os alunos na execucédo da sequéncia levam a supor que a
motivacdo surja justamente do desejo de superacdo dos limites individuais.
Ainda que o “acerto” nao fosse o foco da atividade, os jovens pareciam
motivados pela sua busca. E o refazer, varias vezes, da sequéncia de
movimentos gerou um aprofundamento das relagbes dos alunos com seus
corpos. Na pedagogia da danca (TOMAZONNI, 2006) é possivel apontar
caminhos que diluem a necessidade do acerto, pondo em pauta que colocar-se
em experimento € mais importante que o resultado final, ou produto cénico.
Desse modo, a nocdo de acerto pela revisitacdo em nossa aula mostra-se
positiva, porque ndo € uma cobranca minha, mas uma iniciativa dos discentes.

Isto leva-me a inferir que, para esses jovens, a aquisicdo de vocabulario
constitua, em si, a propria danca, representando, para eles, o que se conhece
como danca. Ao passo que, na improvisacao, eles dificilmente se encorajam, e
pouco se expdem. Compreendi, haquele momento, a necessidade de colocar
em pratica meu discurso da aquisicdo de vocabulario ser um aprendizado,
buscando néo julgar a predilecéo dos jovens por ela.

Arrisco afirmar que, de modo geral, os jovens que se dedicam com mais
regularidade ao futebol, apresentam corpos que carregam as marcas dessa
atividade: seus movimentos mostram-se, a principio, mais limitados,
encurtados, e com tendéncia a execucdo de gestos rapidos, mesmo nos
momentos em que eles sado solicitados a experimentar o andamento lento, ou a
parar, para conhecer os caminhos da motricidade do corpo.

Passei ao trabalho com a biografia dos discentes. Contudo, antes do
relato, cabe salientar que ha diversos modos de produgdo de narrativas
(auto)biograficas, tais como o oral, o escrito e o modo imagético, que
contempla producdes artisticas (PASSEGI, OLIVEIRA, 2016). Tomei como

disparador para produzir as narrativas dos discentes no CAp o modo imagético.
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Ele permite que possamos metaforizar e corporificar os relatos biograficos em
forma de danca. Nao ha a necessidade de exposicdo dos fatos que formam a
cena. O foco esta em como cada pessoa trabalha com seus elementos
biogréficos e os apresenta e molda em espaco de criagéo.

Isso posto, apresentei a turma o disparador pedagdgico em danca-teatro
com o qual iniciariamos nossa criacdo, proposto pela seguinte indagagao: “O
gue eu amo sem medo?” Propus aos jovens que experimentassem, de forma
livre, modos de responder a questdo; e estipulei um tempo de vinte minutos
para que explorassem suas ideias corporalmente.

A atividade iniciou-se de forma timida, ganhando adesdo dos
participantes aos poucos. No decorrer dessas exploracdes, retomei alguns
aspectos da criagdo em danca-teatro, por meio de indicacdes verbais. Disse-
Ihes que as cenas eram livres e poderiam acontecer como eles escolhessem.

ApOs esse momento, propus que fizéssemos um circulo sentados no
chdo, isso para que o compartihamento das improvisagcdes individuais
acontecesse no meio do espaco formado, configurando um palco e uma
plateia. As cenas de resposta a indagacédo (disparador pedagdgico em danca-
teatro) foram, em sua maioria, fornecidas através de movimentos corporais,
exceto uma aluna, que respondeu verbalmente. Aceitei a proposta, instigando-
a na transformacao da “resposta verbal” em uma cena. Entdo, ela entrou no
espaco estipulado como palco, e disse, com sua postura cotidiana, sem utilizar
movimentos dancados ou teatrais, que ndo tinha o que mostrar no momento,
pois ndo se sentiu inspirada com a pergunta. Na conversa final, a aluna revelou

ao grupo seus pensamentos no momento da improvisagao:

Tive dificuldade de criar a minha coreografia. Ou pensar o porqué,
gue eu criei a minha coreografia. Ele [0 professor Jeferson] tinha
falado para gente pensar sobre. Ai, no primeiro momento eu sé falei.
Eu ndo mostrei 0s passos que eu tinha pensado, porque eu nao
conseqgui.

Os assuntos das demais respostas eram referentes ao amor para com
seus pais, ao futebol, a Deus e a vida como um todo. Por exemplo: um aluno
entrou em cena lentamente, com passos pequenos, olhou o publico, ajoelhou-
se, e, depois, fez o sinal da cruz (em aluséo a rituais do catolicismo); e outro
jovem simulou que jogava futebol, fazendo passos com as pernas, que

lembravam movimentos de jogares em agdo. As demais cenas continham
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imagens abstratas, que n&o retratavam movimentos que realizamos no
cotidiano. As informacfGes perante os significados de algumas cenas foram
fornecidas por eles na conversa de finalizagdo do encontro.

De modo geral, houve dificuldades para o inicio das improvisacdes
individuais. Penso que isso tenha ocorrido devido a falta de intimidade dos
participantes com o ato de improvisar; o que me levou a decidir que investiria
ainda mais nesse aspecto nas aulas seguintes. Ao final daquele dia, os
professores de Teatro do CAp solicitaram um texto, no qual eu deveria avaliar o
envolvimento dos alunos no primeiro trimestre do ano letivo. O escrito serviria

de instrumento de avalicdo do conceito final dos discentes (vide Apéndice V).

3.1.10. Acordos e compromissos

Antes de relatar a aula, reflito acerca de um aspecto da prética
pedagolgica a ser problematizado, tal seja, a necessidade, evidenciada no
decorrer da disciplina, de recorrer a estratégias diretivas na conducdo das
aulas. No encaminhamento de algumas propostas, foi necesséario agir com
firmeza na conducéo do processo de criagdo, o que nao significa, de forma
alguma, abrir mao do dialogo, ou se colocar acima dos alunos, mas afirmar a
posicdo de lideranca na sala de aula, respeitando suas individualidades, e
inspirando respeito proporcional da parte deles. Em determinados momentos,
recorri a essa postura na intencdo de fornecer orientagcdes precisas, que nao
suscitassem duvidas sobre o que deveria ser feito, buscando sempre enfatizar
a improvisacdo como base das propostas.

No transcorrer do processo, embora eu tenha observado um
envolvimento crescente dos participantes, ocorrido na medida em que eles
encaravam as atividades com mais entrega e seriedade, passei a perguntar-me
se suas respostas positivas a uma conducdo notadamente mais diretiva
ocorriam pelo fato deles estarem acostumados a isso nas demais disciplinas,
OuU se as respostas positivas a conducdo diretiva seriam um reflexo do
envolvimento coletivo demandado pela danca.

No campo de estudos da educacdo, uma postura pode ser considerada

diretiva pedagogicamente quando na relacdo professor e aluno ndo ha a
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consideracdo por parte do docente dos conhecimentos empiricos e
pensamentos do discente, fazendo com que esse professor pense ser o
detentor do saber e que ir4 transmiti-lo, em uma via de mao Unica (BECKER
2001). E as atividades propostas por ele seriam os instrumentos para o aluno
“adquirir certo saber”. Nesse contexto, a avalicdo do aprendizado do discente
da-se pela execucéo e rendimento dessas atividades. Contudo, na histéria da
educacdo e de suas estratégias de ensino surgiram ideias em oposi¢cdo a
pedagogia diretiva. Como € o caso da pedagogia relacional, fundamentada na
concepcgao construtivista e interacionista, que leva em consideracdo que o
conhecimento se da na troca entre professor e aluno. Essa pratica pedagodgica
€ embasa no dialogo, por isso é conhecida também como pedagogia relacional,
pois o aluno constréi seus aprendizados a partir das proposicdes (BECKER,
2001).

Na minha pratica docente, observo avancos na medida em que
compreendo que a finalidade de um projeto de ensino é o estudante, e ndo os
conteldos que ele deveria aprender. O foco desse avanco esta nho
entendimento de mundo e construcdo social produzido pelo aluno diante de
sua formacédo. Por isso, me propus a discutir alguns documentos norteadores
do ensino de Arte, em especial a BNCC (BRASIL, 2018), que compreendem o
aluno como sujeito da aprendizagem, e nao receptaculo de conteudos.

Tais discussdes epistemoldgicas desafiam a minha acédo pedagogica,
pois, se, por um lado, parecem frustrar as minhas expectativas de estabelecer
uma postura majoritariamente relacional na sala de aula, por outro, parecem
exigir de mim posicionamentos mais firmes e mais confianga nos meus
conhecimentos tedricos e préticos relacionados ao ensino e a aprendizagem da
danca. Ademais, ao pensar nas relacdes diretivas e relacionais por parte de um
professor, constato que o docente trabalha a partir de certo equilibrio, nas
lacunas entre ser diretivo e relacional.

Na aula do dia vinte e nove de maio, com nove alunos presentes, resolvi
investir numa atitude mais diretiva na conducao das atividades, de modo a
evitar dispersdes e a levar os alunos a aderir as propostas. Senti que a
desatencdo por parte de alguns integrantes da turma havia influenciado
negativamente a minha postura, levando-me a ser menos propositivo e

exigente. Assim, decidi iniciar a aula por uma conversa, na qual busquei
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enfatizar a necessidade da atencéo, do respeito e da troca. Expus a turma que
a diversdo é de extrema importancia no nosso trabalho, mas que ndo podemos
deixar com que ela seja a Unica forma de expressdo; e os participantes
admitiram a propria falta de atencdo em relacdo ao trabalho e reconheceram
que as conversas e brincadeiras entre eles sdo excessivas e interferem
negativamente no andamento das aulas. Encerramos a conversa com um
comum acordo em relacdo a necessidade de um espacgo de atencado e troca,
cuja construcéo depende de todos os envolvidos e firmamos o compromisso de
retomarmos a discussdo dali a duas semanas, na intencédo de verificarmos a
ocorréncia da sugerida mudanca de postura.

Aproveitei 0 momento de compartilhamento para ouvir o que eles tinham
a dizer sobre o processo da disciplina até o momento. E entre diversas
colocacdes a respeito do andamento do trabalho e das atividades realizadas,
deparo-me com uma solicitacdo de uma das jovens, que pediu que fizéssemos

“mais danga”. Tal pensamento € evidenciado por uma aluna a seguir:

Das eletivas que propuseram no dia, a que mais me interessou foi a
de danca, porque desde muito pequena eu sempre gostei de danca.
E quando o sor [professor] falou que era danga contemporanea.... Ah,
eu figuei tipo [suspiro de descontentamento]. Eu queria que fosse
danc¢a, danca, mas danca contemporanea € dan¢a também. Mas foi
algo novo para mim. E eu achei uma coisa muito legal, porque era
algo que eu nao estava acostumada.

Essa colocacédo coincide com uma hipoétese levantada por mim em aulas
anteriores, que indica uma compreensao restrita de danca por parte da turma,
de assimilacao da “danga” propriamente dita ser somente as atividades que
chamo de “aquisicdo de vocabulario”, ou seja, a parte da aula na qual
desenvolvemos a coreografia.

Por diversas vezes, procurei explicar aos alunos que a danca
contemporanea € uma forma de pensar a democracia do corpo, que, por mais
que os jovens em geral se identifiquem com muasicas e dancas
predominantemente veiculadas na midia, € importante que considerem a
existéncia de diversificadas nuances no uso do corpo na danga, pois O
conhecimento de mudltiplas possibilidades a partir de diferentes linguagens
dancadas so Ihes traria beneficios.

Tal perspectiva teve em vista despertar a criticidade nos alunos,

propiciar a eles uma relagdo engajada com a danga, provocada pela
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experiéncia da danca contemporanea. Entretanto, no sistema escolar € comum
gue o docente se depare com um tipo de concepcao decorrente, por sua vez,
de uma compreensdo dominante na nossa cultura, embasada em modelos
hegemonicos de dancga (como, por exemplo, o Ballet), cultivados e difundidos
tradicionalmente, e, logo, de dificil superacdo num curto prazo de tempo.

Ciente disso, busquei problematizar a questdo com a turma,
argumentando sobre a amplitude das formas de dancar e sobre o envolvimento
do corpo que danca, desde as atividades de aquecimento até a coreografia.
Mas, por outro lado, senti que, para dar vazao ao desejo da turma, de vivenciar
danca a seu modo, era preciso partir das visdes dos seus integrantes, deixando
a minha em segundo plano. Ou seja, se a turma aderia com mais facilidade as
propostas e processava 0 aprendizado quando embasado na repeticdo e
transformacdo de sequéncias coreogréaficas construidas por mim, porque
insistir veementemente nas atividades de improvisacao?

Na conversa realizada no final do encontro, os alunos evidenciaram
certo descontentamento em relacdo aos momentos iniciais de aula, nos quais
eu costumo propor ou conduzir as atividades de aquecimento. Na concepcao
deles, as propostas de aquecimento eram “perda de tempo”, e que elas
poderiam ser suprimidas, para dar lugar as “atividades de danga”. Naquele
momento, evitei recorrer a argumentacdes que pudessem se contrapor ou
relativizar essa visao; e resolvi tomar a critica e a sugestdo como contribuicdes,

comprometendo-me a rever a forma de iniciar as aulas.

3.1.11. “Como eu me vejo?”

No dia cinco de junho, com a presenca de nove discentes, dei inicio a
aula com um aquecimento diferente, no qual um participante conduzia o0s
outros, dancando livremente, enquanto 0s demais 0 seguiam, buscando
reproduzir “fielmente” seus movimentos. Diferentemente do jogo do “siga o
mestre”, que nao tem limitacdo no uso do espaco, essa atividade foi realizada
com os participantes em circulo. Quando o enunciado da tarefa é seguir o

colega em um movimento, ha facilidade no desenrolar da proposi¢do. Ao final,
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todos criaram movimentos, que, unidos, poderiam formar uma sequéncia
coreografica.

Em seguida, passei a sequéncia coreografica em construcdo (o
momento dedicado a aquisi¢cdo de vocabulério). Os alunos demonstram prazer
na realizacéo, apesar das dificuldades de executar determinados movimentos,
seja em funcédo da falta de fluéncia corporal nas trocas de um movimento para
0 outro, seja pela falta de conex&do nas dangcas em conjunto.

Na busca por minimizar as dificuldades, resolvi separar os movimentos
em pequenas ceélulas, tornando a sua execucdo mais acessivel, possibilitando
uma apropriacdo e transformacdo gradativas dos movimentos por parte dos
alunos. Num dado momento, solicitei que tentassem nao dancar todos ao
mesmo tempo, de modo a abrir espaco para os diferentes ritmos. A0S poucos,
vejo alguns alunos colocando um pouco de suas personalidades na danca,
imprimindo na coreografia (originalmente criada por mim), formas proprias de
caminhar, de mover o corpo, de olhar. O medo da exposicdo e o desejo de
acertar parecem se afastar, dando lugar ao prazer de dancar: simplesmente
dancar. Tal atitude que transcende a tarefa remete-me a identidade de cada
um, por exemplo.

Nessa aula propus também um trabalho que visava a constituicdo da
nocédo de palco (espaco cénico), plateia e presenca cénica. Eu realizava a
sequéncia com cada um, e o0s que estavam de fora, na condicdo de
espectadores, comentavam a apresentacao, identificando aspectos a conservar
ou a melhorar na execugao.

A proposta de dancar junto comigo no momento de aquisicdo de
vocabulario pareceu gerar mais confianga por parte dos alunos na execucao
dos movimentos. Isso foi evidenciado nas passagens seguintes da sequéncia,
guando observei que, mesmo sem o0 meu acompanhamento, eles pareciam
agucar suas memoérias corporais, revelando uma apropriacdo crescente dos
movimentos. A sequéncia estruturada dava segurangca aos alunos, pois,
confiantes na aprendizagem dos seus passos e transicOes, eles né&o
precisavam mais improvisar, ou seja, deixavam fluir os movimentos,
potencializando suas presencas em cena.

Segundo a pesquisadora Eleonora Fabido (2010, p. 322), a “qualidade

de presenca do ator esta associada a sua capacidade de encarnar o presente
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do presente, tempo da atencdo”. E a compreensao dessa presentificagcdo do
momento do aqui e agora em cena foi agucada ao dancarmos nesse dia.

Passado o momento de aquisicdo de vocabulério, iniciamos a atividade
de (auto)biografia. Cabe salientar que, em experiéncias passadas como
mediador de oficinas de danca-teatro em espaco néo formal de ensino, percebi
que ha um filtro das pessoas perante o0 que é levado a improvisa¢do. A cena
construida revela 0 que o sujeito gostaria de apresentar sobre si. Logo, ha uma
criagdo reflexiva sobre sua biografia e a maneira de metaforizar suas
experiéncias de vida em cena. Pode-se dizer que tal atitude constitui uma
edicdo do momento, bem como um aprendizado, ao friccionar a memaria com
0 enunciado da cena criada a partir da improvisagéo. A friccdo caracteriza a
entrada num espaco de construcao de conhecimento de si.

Desse modo, narrar-se € um procedimento metodoldgico para o contato
com a biografia. O prefixo “auto” denota compreensao de certo olhar para si,
assim, a (auto)biografia se utiliza da narrativa para se fazer presente no
momento da dancga, constituindo um disparador de acesso as histérias de vida
de cada pessoa (JOSSO, 2010). E é esse elemento que interessa no decorrer
do processo junto aos jovens do CAp: a relacdo do aluno narrar suas
experiéncias a partir de improvisacdes coreograficas.

Apo6s compartilhar essas reflexdes com a turma, encaminhei os jovens
para o trabalho com o disparador pedagdgico em danca-teatro/narrativas
(auto)biogréficas do dia: como eu me vejo? Ressaltei aos discentes que as
respostas a questdo eram livres e que eles poderiam utilizar qualquer
estratégia de criacdo (coreografia, cena teatral, dentre outras) vivenciadas até
aqui.

O tempo de trabalho para as respostas foi estipulado em trinta minutos,
no decorrer dos quais pude observar as diferentes maneiras de como eles se
relacionam com a tarefa. Fui até cada um deles e perguntei se precisam de
ajuda. Uns me mostraram corporalmente o que pensaram e experimentaram
mais um pouco; outros pareceram apenas idealizar mentalmente as
possibilidades, sem a correspondente experimentacgéo.

Transcorrido o tempo dos alunos improvisarem individualmente, propus
a eles que as apresentassem no coletivo, constituindo uma mostra das

respostas/cenas criadas. Alguns questionaram a realizacdo da mostra,
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alegando nao querer se expor, por nao terem feito algo interessante ou digno
de ser compartilhado, e preferiram apenas assistir. Respeitei as suas
colocacdes, mas decido manter a proposicdo, garantindo o espaco de
apresentacao a trés alunas que se mostraram motivadas a compartilhar as
descobertas de seus solos.

A primeira aluna apresentou uma cena em que dancava dois
movimentos, um representando chorar, sentada ao chdo enxugando lagrimas
dos olhos; e outro no qual pulava, abrindo os bragos em circulos, com um
sorriso na face (vide Imagem 4). A segunda mostrou uma cena na qual entrava
girando, parava por alguns segundos e fechava os olhos (vide Imagem 7),
como se quisesse sentir algo. E a terceira aluna realizou movimentos
acrobéticos, como cambalhotas e paradas de mao, nas quais o peso do corpo
€ sustentado pelas maos (vide Imagem 9).

ApOs assistirmos as cenas, encaminhei a aula para o final, no qual fiz o
“garimpo do dia”, momento em que conversamos sobre nossas impressées do
encontro.

Pedindo para comecar o debate, uma aluna buscou caracterizar seus

sentimentos em relacao ao trabalho realizado em aula:

Eu fiz a proposta da coreografia [em grupo], porque eu disse pra ti
gue eu nao gosto de fazer solos. Porque eu nunca fiz nada abaixo de
conjunto, ndo me sinto preparada para isso, ainda. Nao sei como eu
iria me sentir em criar e ter uma coisa s6 pra mim, com tanto peso em
mim. Se eu errar, € eu que vou errar. Sei la. Eu ainda ndo estou
pronta pra isso.

Essas e outras colocacdes a respeito das dificuldades dos participantes
em relacdo a aula levaram-me a identificar um problema de conducédo de minha
parte. Ao pressupor que todos pudessem se adaptar a proposta e envolver-se
criativamente nos chamados solos (auto)biograficos, eu acabei
desconsiderando que alguns alunos pudessem estar insatisfeitos, ou se sentir
pouco a vontade com essa dindamica. No caso da aluna que expressou suas
limitacBes, supus que seria mais confortavel dancar em coletivo, evitando a
exposigdo de si, como ela mesma disse. E mesmo no decorrer da proposta de
improvisagcado sobre si, eu havia observado certo desconforto por parte de
alguns alunos, visto que apenas quatro, dos seis participantes efetivos,

conseguiam responder corporalmente aos disparadores pedagdgicos.
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Tais constatacfes foram importantes para que eu viesse a questionar a
minha proposta, e suas formas de encaminhamento. Afinal, apesar do meu
apreco a ideia de partir das vivéncias dos participantes para criar, compreendo
a aula como encontro, como convivio, como espaco livre de imposicdes.

Recorrendo aos exemplos vivenciados por Bausch (GALHOS, 2010)
junto aos atores-bailarinos do seu grupo, observo que nem sempre as
narrativas pessoais eram suficientes para desencadear improvisagbes, e
exigiam uma atitude propositiva por parte da coreografa alema na criagéo de
suas cenas. Busco, entéo, estabelecer outras estratégias para 0 momento de
composicdo em danca, que me aproximam da funcéo de diretor.

Nessa busca, propus a turma conduzirmos a narrativa cénica que
estavamos desenvolvendo a partir das criagbes dos quatro alunos mais
identificados com o trabalho decorrente dos disparadores pedagodgicos em
danca-teatro, enquanto os demais trabalhariam nas coreografias mais
codificadas, realizadas em grupos, trios ou duplas, o que evitaria que se
expusessem individualmente.

Ha momentos turbulentos na relacdo de ensino e aprendizagem, que
sdo amenizados quando ambas as partes se escutam e constroem um trabalho
coletivo, na relagdo dialdgica entre os sujeitos do processo educativo. Na
perspectiva de Freire (2005, p. 79):

[...] o educador j4 ndo é o que apenas educa, mas 0 que, enquanto
educa, é educado, em dialogo com o educando que, ao ser educado,
também educa. Ambos, assim, se tornam sujeitos do processo em
que crescem juntos € em que os “argumentos de autoridade” ja nédo
valem. Em que, para ser-se, funcionalmente, autoridade, se necessita
de estar sendo com as liberdades e n&o contra elas.

Com a iniciativa de ampliar os caminhos para criarmos, vejo conciliados
0s propoésitos da minha pesquisa, referentes a criacdo a partir de
improvisacdes de carater (auto)biografico, e as necessidades individuais dos

sujeitos com os quais trabalho, mantendo o grupo engajado na proposta.

3.1.12. Marco inicial da criagdo cénica coletiva

O dia doze de junho foi decisivo a continuidade da proposta. Eu passara

algumas semanas pensando nesse encontro, pois, em fungéo do pouco tempo
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gue restava para concluirmos a disciplina, seria a minha ultima oportunidade de
inserir 0 grupo na ideia de composicdo em danca a partir dos disparadores
pedagdgicos trabalhados. Eu entrara numa espécie de crise reflexiva, por
entender que poderia estar impondo o trabalho com danca-teatro aos alunos, e
por pensar que eles pudessem ndo se sentir convidados a dancar suas
historias.

Ou seja, a um més do encerramento da disciplina, com oito alunos
presentes, busquei direcionar as atividades do dia para que fizéssemos um
acordo coletivo para nossa criacdo. Iniciei a aula por uma conversa em tom
mais sério do que de costume, buscando chamar atencdo a responsabilidade
de comparecer as aulas e dispor-se a experimentar as atividades de
improvisacado e criagdo, e ndo somente a sequéncia criada pelo professor,
superando as dificuldades que o trabalho viesse a significar.

Em sala de aula, considerando os pedidos para que dancassemos mais,
ao invés de iniciar o trabalho pelas orientacdes referentes ao aquecimento,
hoje aqueceriamos de um modo totalmente “dancado”, para o qual selecionara
outras musicas com as quais a turma se identificava. A ideia era incentivar a
espontaneidade e a concentracdo, sem deixar muito tempo entre um
movimento e outro.

A atividade de improvisacdo realizada nesse encontro refletiu esse
envolvimento crescente dos alunos com a proposta, bem como o
aprimoramento da sua conducdo, sendo considerada o marco inicial do
processo de criagdo cénica que estava por vir.

Dei inicio a proposta de improvisacao dessa aula com os participantes
dispostos em circulo. Nessa formacao, solicitei a eles que, individualmente,
improvisassem movimentos, estipulando dez minutos para essa investigacao e
orientando os alunos a escolherem um espaco na sala para isso. Apds a etapa
de criacdo dos movimentos, os chamei de volta para o circulo e pedi a eles
que, um a um, compartilhassem seus movimentos com o grupo, formando uma
apresentacdo sequencial e acumulativa de movimentos. A sequéncia criada,
fixada como uma composigao coreogréfica coletiva, originou a primeira cena do
NOSSO processo cénico-formativo.

O resultado atingido nessa atividade surpreendeu a turma. Como o0s

simples movimentos se transformaram numa cena? Essa indagagdo motivou
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conversas acerca da atencéo e do estado cénico, necessarios ao processo de
criacdo em danca e discuti com eles a ideia de que alunos também podem
construir obras artisticas ao darem um significado ao que fazem.

Para melhor explicitar a eles essa ideia, mencionei os estudos de Autard
(2010), do campo das artes, que compreendem o uso da pedagogia da danca a
partir da composicéo coreografica, como um despertar dancante nas pessoas,
pois, na minha leitura, eles estimulam uma emancipacdo em compreender o
gue cada pessoa faz como arte.

Ao transpor tais ideias para o contexto escolar, a emancipacéo para criar
evidencia que um jovem estudante também produz arte. Geralmente, nao
somos educados para criagdo, para nos vermos como responsaveis de nossa
propria formacéo. De tal modo, quando um aluno reconhece o que faz como
arte esta construindo pilares educativos para além da sala de aula. Para os
discentes do CAp, causou surpresa a responsabilidade sobre suas proprias
escolhas na criagdo, assim como a perspectiva de caminharem nesse territério
constituiu uma novidade.

Como havia mencionado no relato da aula anterior, decidi focar na
composicao (auto)biografica a partir das narrativas de quatro alunos (dos quais,
nesse dia, estavam apenas trés), ao passo que os demais se envolveram nas
criagbes coletivas. Como docente, procurei desdobrar-me, orientando as
composicdes dos alunos com os disparadores em danca-teatro denominados
“‘como eu me vejo” e “0 que eu amo sem medo”, e acompanhando os demais,
enquanto passavam as partes coletivas e ajudavam a compor os solos, com
ideias e opinides. Houve comunhdo e escuta, mesmo com pequenos
momentos de disperséo.

O encontro rendeu-nos o0 esqueleto da proposta final. Penso que eles
ansiavam pela criacdo, mesmo que engajados em outras formas de compor
dancas, que ndo os disparadores em danca-teatro, 0 que expandiu a minha
propria visdo acerca da proposta da poética formativa. Ou seja, passei a
compreender a poética formativa atrelada a improvisacdo e a aquisicdo de
vocabulario também. Esses outros dois modos de composicdo em danca
estavam no plano de ensino da poética, mas tiveram mais aderéncia ao
cotidiano escolar do que os disparadores focados nas narrativas

(auto)biogréficas em danca-teatro. Esse € um dado importante que a préatica no
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Ensino Médio me trouxe, pois ambas pedagogias para criar estao inseridas em
nossa experimentacao cénica.

Ao despedir-me da aula, resolvi relembrar aos jovens a possibilidade de
fazermos um registro em video da criacdo em danca-teatro, e saber das suas
disposicfes em relacdo a ela. Eu havia mencionado a ideia no primeiro dia de
aula, mas se tornou necessario uma nova consulta, tendo em vista o passar
dos meses e as mudancas em relagdo ao trabalho, manifestadas no decorrer
das aulas. E, para a minha grata surpresa, eles ficaram euféricos com a
proposicao.

A proposta de gravar as criacdes de sala de aula foi idealizada por mim
desde a fase de planejamento das acdes pedagdgicas da pesquisa, para que
eu pudesse ter acesso a uma “memoria do processo” desenvolvido junto aos
jovens, a ser incluida na Tese em complemento as minhas narrativas e
descricbes. E a perspectiva de realiza-la potencializou as acdes e articulagdes
dali para frente, tanto para mim, como para os alunos, conferindo as aulas um

clima de preparacao, de ensaio.

3.1.13. Abrindo a sala de aula para ouvir opinides

No dia dezenove de junho estiveram comigo no ensaio seis alunos.
Entrei no espago da sala de aula com muitas expectativas e ansiedade. Os
acontecimentos da aula anterior pareciam refletir-se positivamente na
experiéncia junto aos alunos. E tinhamos, ainda, a presenca de um convidado,
o professor substituto de Teatro do CAp, Juliano Rabello, diretor de teatro e
possuidor de grande habilidade em direcdo de cenas, com quem tenho uma
relacdo de amizade, que se prontificou a assistir parte do ensaio e conversar
conosco apoés a aula.

Os alunos chegaram aos poucos. Dei inicio ao aguecimento, tomando
novamente como estratégia o aquecer do corpo a partir de movimentos criados
com o estimulo de musicas do repertério dos alunos. Nessa proposta, busquei
incentivar o trabalho com os diferentes segmentos do corpo: membros
superiores e inferiores e coluna. Em geral, eles conseguem um maior

envolvimento quando conduzo movimentos ligados as dancas urbanas. Sera
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por que a arte que consomem fora da escola esta ligada a isso? Creio que sim,
pois as musicas sugeridas por eles, em encontros passados, pertencem ao
contexto pop urbano internacional. Nesses momentos, busco estabelecer
conexdes com eles por meio da diverséo.

Apés 0 aquecer dos corpos, parti para limpeza e revisitacdo do que
chamamos de “nossa sequéncia” (aquisigao de vocabulario), ou seja, a parte
do experimento cénico na qual todos os participantes dancam juntos.
Passamos a sequéncia completa uma vez, para lembrarmos seus passos,
ainda sem iluminacéo cénica.

Impressiona-me como eles se engajam mais a cada dia. Isso porque
estavam atentos ao inicio da musica, buscando entrarem em cena no mesmo
momento, sem afobacées. Havia uma ideia de coletivo instaurada na
passagem das cenas.

Para a segunda passagem da sequéncia, liguei a luz cénica do palco, e
marcamos nossas delimitacbes espaciais. Houve um clima forte ao dancarmos
com a luz, e certa teatralidade foi construida. Procurei ser dindmico na
marcacao cénica, evitando deixar espacos sem preenchimento de acdes no
decorrer do ensaio. Tomei a atitude para manté-los concentrados. Marcamos
as entradas e saidas de cena e lembramos dos movimentos que cada pessoa
criou para cena inicial.

Depois de passarmos a cena inicial, revisitamos as cenas solo, que
haviam sido criadas a partir dos disparadores em danca-teatro (conforme
descrito no diario da aula anterior), a partir das quais reflito sobre a criacdo a
partir de narrativas (auto)biograficas. No decorrer do ensaio, observei, que
cada tentativa das jovens em cena suscita descobertas de nuances e maneiras
de se exporem, o que me levou a tecer reflexdes acerca desses temas com
elas. No momento dos comentarios sobre o trabalho, pedi a elas que
indicassem mausicas, que, em suas visfes, dialogassem com as cenas criadas
por elas, para que eu as editasse num arquivo Unico, a ser utilizado na criacéo,
juntamente com a cancédo que escolhi para a cena em que todos dangcam
juntos.

A Ultima parte da aula foi dedicada a um ensaio geral, integrando todas
as cenas criadas até o momento. Minha ideia era possibilitar uma visdo de

conjunto do trabalho e investir na autonomia do grupo. Assim, busquei interferir
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0 minimo possivel, auxiliando os alunos somente para lembra-los de algum
esquecimento ou desajuste que comprometessem a fluéncia, deixando os
comentarios sobre questdes pontuais para uma conversa posterior.

Na avaliacao realizada logo apds o ensaio, busquei chamar a atencgéo
dos participantes em relacdo as suas presencas no palco, explicando a eles as
diferencas entre uma acao cotidiana (como, por exemplo, caminhar na rua, ou
comprar pao) e uma agao cénica.

Os artistas e pesquisadores Eugénio Barba e Nicola Saravasse (1995)
referem-se a acdo cotidiana como banal, algo que fazemos sem dar a devida
atencdo, em contraposicdo a acao de natureza cénica, considerada “extra-
cotidiana”. Nessa concepg¢do, 0 corpo que se locomove em cena difere do
corpo que caminha banalmente na rua.

Tais ideias fundamentaram minhas colocacfes a respeito da presenca
como um artificio, uma postura a ser construida para o trabalho cénico; bem
como sobre a necessidade da concentracdo e do respeito em relagéo ao ato de
entrar em cena, de estar no palco.

Encerramos 0 ensaio convidando o professor que afetivamente
acompanhou a aula para entrar na roda e conversar com 0 grupo sobre as
suas impressdes do trabalho. Na sua fala, nosso convidado evidenciou
aspectos a serem repensados, ou retrabalhados, destacou a necessidade de
estabelecermos um propdsito comum a coreografia coletiva, ou seja, de
justificarmos a sua existéncia no roteiro. Comentou também que os alunos
precisam confiar mais em si mesmos, pois as dancas pertencem a eles e o0s
solos séao fruto de criagcbes proprias.

A roda de conversa foi finalizada com todos de méos dadas, e com o
meu agradecimento a vinda do professor e a entrega dos alunos, cujo trabalho
e desejo pela proposta haviam me surpreendido.

Depois da aula, apenas eu e o professor ficamos na sala, onde
conversamos sobre diversos aspectos do processo vivenciado por mim até
entdo, numa rara oportunidade de compartilhar meus sentimentos em relagéo a

minha prépria atuagéo docente.
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Confessei a ele minha ansiedade e contei-lhe que, nos altimos encontros
antes da criacdo, entrei em crise com as aulas, tanto pelas paralisagées!® que
ocasionaram os cancelamentos de aula, como pela apatia de alguns alunos,
que, em determinados momentos, pareciam participar da disciplina apenas por
obrigacdo. Expus os fatos que me levaram a pensar que a parte empirica da
minha pesquisa nao iria acontecer, pois pensava que o0s alunos nao haviam
aderido a proposta. Atento ao meu relato, o professor buscava ponderar
algumas das minhas colocagdes, argumentando que os alunos haviam
abracado a ideia na medida das suas possibilidades e capacidades, e que o
caos e a dispersdo fazem parte do momento vivido por eles, e que isso
acontece em outras turmas do CAp.

Nossa conversa levou-me a relativizar meu préprio discurso em relagéo
ao interesse dos alunos pela proposta. Talvez os estudantes do CAp, onde a
disciplina de Teatro se desdobra durante varios anos do Ensino Fundamental,
como parte integrante do curriculo escolar obrigatdrio, e em carater eletivo no
Ensino Médio, vejam o teatro como atividade corriqueira, sem maiores
atrativos; e que alguns dos meus alunos tivessem escolhido a disciplina de
danca-teatro, dentre as demais eletivas oferecidas, por pensarem que
conseguiriam cursa-la sem maiores exigéncias e compromissos.

O dialogo e o conhecimento de uma outra visdo me fortalecem, pois, o
ambiente de Ensino Médio € demasiado distinto da Universidade, ambito no

qual leciono atualmente.

3.1.14. Quando o diretor olha a cena de fora

No decorrer da semana que antecedeu esta aula do dia vinte e seis de
junho, subjetivado pela conversa com o professor convidado, busquei controlar
a minha ansiedade em relacdo ao processo de criacdo e decidi que assumiria
uma postura menos incisiva na conducéo das atividades. Mas logo que cheguei
na escola fui surpreendido com a informacao que, para poderem participar de
uma atividade planejada pelos professores da disciplina de Educacéo Fisica,

19 Duas paralisagGes foram em decorréncia do fechamento do refeitorio da escola e uma pela
greve geral dos trabalhadores contra o governo.
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os oito alunos da minha disciplina, que estavam na escola, haviam sido
dispensados da aula.

Inconformado com a possibilidade de cancelar a aula mais uma vez,
sem qualquer consulta ou comunicado prévio, resolvi reverter a situagdo. Dirigi-
me até o lugar onde se concentrava a atividade, conversei com 0s colegas
professores de Educacdo Fisica, e com o0s alunos que la estavam, e
argumentei com eles sobre a necessidade de continuidade do trabalho que
realizavamos na disciplina eletiva. Minhas razées foram logo compreendidas e
0S meus alunos voltaram a aula de danca-teatro.

Tentei propor um aquecimento rapido com parte da nossa coreografia.
Alguns alunos comentaram que ja estavam aquecidos, pois haviam praticado
atividades fisicas e queriam mesmo ensaiar, desse modo, ndo houve um
aguecimento coletivo. Eles também pareciam ansiosos em relacdo a criacao.
Como eles ja passaram por outros processos criativos em sua formacéo, eles
pedem essa agilidade. E resolvi ceder aos apelos do grupo e provocar a sua
autonomia: — € ensaio que vocés querem? Vamos, la!

Dei inicio a proposta de ensaio do dia apresentando a trilha sonora
editada para os seis minutos de cena (que tinhamos até entdo) e depois
orientei os alunos a realizarem uma primeira passada, jA com a musica. Eles
ficaram motivados, pois cada musica tinha relagdo com suas decisdes. Eles
escolheram as cancdes e os significados delas nas cenas e eu as editei e criei
um roteiro baseado no que queriamos discutir com o trabalho, e lhes
apresentei, como havia prometido em aulas anteriores.

Comentei com a turma novamente alguns aspectos da cena a serem
aprimorados, tais como, a presenca cénica dos bailarinos, a acentuacdo em
alguns movimentos e a densidade na atmosfera; e propus a eles que criassem
objetivos ao entrar em cena.

Para Constantin Stanislavski (2015), diretor teatral e criador de um dos
primeiros manuais tedrico-pedagogicos para atuacéo no teatro, o objetivo é a
razao da existéncia de uma personagem na trama. Por exemplo, um casal de
jovens apaixonados € proibido de se relacionar, tendo em vista os atritos entre
suas familias (SHAKESPEARE, 2016). E possivel dizer, que o objetivo cénico
dos pais dos enamorados é exercer a proibicdo do romance, 0 que € uma

circunstancia dada a cena. Assim, o0s atores (que interpretam as personagens
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principais em questdo) precisam demonstrar em cena que vivem um conflito
familiar, provocado pela rivalidade de suas familias. O objetivo tende a
qualificar o estar no palco, levando em consideracdo a emocdo e verdade
cénica, que provoca a personagem ou cena (STANISLAVSKI, 2015). Ou seja, 0
objetivo de uma personagem ou ac¢ao cénica evita que o ator (no caso do CAp,
os alunos) dé atencdo a um elemento fora do aqui e agora. Transpus tais
preceitos para a criagdo em danca-teatro, pois dei como objetivo para os
alunos conscientizarem-se que dramaturgicamente suas cenas falavam de
amor, de desencontros e de expressao de individualidades. E tais aspectos
precisariam ser evidenciados na forma com que eles olhavam, caminhavam e
dancavam durante a performance.

Assim, o aprimoramento deu-se pelo cuidado nas movimentacdes
corporais dos estudantes e na troca com o0s colegas. Ja a acentuacdo dos
movimentos que mencionei, era a atitude por parte dos alunos de darem tempo
para que o gesto dancado acontecesse na musica, para que ele ndo fosse feito
de qualquer forma. Apontados esses aspectos, propus ao grupo que
realizassem quatro passadas da cena em sequéncia, sem pausas.

De modo geral, eles conseguiram aprimorar a cena. O que considero
como aprimoramento? Em minha vis&o, duas atitudes s&o fundamentais para
haver isso em cena, atencdo e cuidado. Autard (2010) apresenta tais palavras
como o sentido da criacdo de uma obra de arte, pois sdo elas que elevam o
que fazemos para um outro patamar, o cénico e ndo apenas uma danca
realizada dentro do quarto, s6 para mim. Desse modo, os alunos fizeram o que
estava ao seu alcance, cuidaram dos seus movimentos e deram atencdo a
cada parte do que fariam em cena. E tal agcdo se materializou pela revisitacado
das cenas.

Como um todo, eles pareceram encarar a proposta como um desafio, e
demonstraram prazer ao revisitar a cena. Digo iSSO porque 0sS Vi nas coxias,
quando se abracaram, comemorando euforicamente o fato de estarem
conseguindo realizar a proposta. Naquele momento, temendo a perda da
concentracéo adquirida e a consequente dispersao da turma, cheguei a pensar
em chamar a atencdo de alguns alunos, conduzindo-os de volta ao trabalho,
mas logo lembrei de momentos da minha propria experiéncia em processos

vividos tanto no ambito escolar, como no meio artistico profissional, em que
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também fui tomado pela euforia na expressao dos meus sentimentos de alegria
por estar no palco.

Antes de passar para a proposta seguinte, sugeri uma conversa sobre o
figurino e a dramaturgia das cenas coletivas. Perguntei a eles como concebiam
as vestimentas a serem usadas na experimentacdo cénica. Ao que eles
responderam nao imaginar figurinos muito elaborados, e sim roupas neutras, e
gue eles tivessem em casa, para evitar gastos. Uma jovem disse ter pensado
na cor preta como predominante nos figurinos; e a maioria achou que seria
uma boa ideia, ainda que alguns dissessem nédo ter roupas pretas. Assim,
combinamos que os participantes que dispusessem de roupas pretas, as
trouxessem na aula seguinte, cabendo a mim a responsabilidade por auxiliar
guem nédo as tivessem. Isso porque tenho muitas roupas pretas de tecido
confortavel, que utilizo em aulas e atividades praticas.

Em relacdo a dramaturgia, discutimos cenas a serem repensadas, de
modo que nao parecessem desvinculadas de seus objetivos, ou que
dificultassem a comunicacéo entre elas e seus potenciais espectadores.

De tal modo, a conversa culminou em mais um acordo: as cenas em
conjunto representariam o amor de estar juntos em um processo de evolucéo,
de uni&o pela danga. Eles seguiram debatendo entre eles o que poderia ligar a
ideia as cenas. Espantei-me com a reflexdo que eles fizeram por acha-la
profunda. Ou seja, mesmo sem a minha interferéncia no debate, eles tomaram
consciéncia de que haviam evoluido como coletivo de pessoas, criando algo
significativo para eles.

Depois desse momento de diadlogo, propus que repassassemos a cena
mais algumas vezes, incitando os alunos a criar ligacdes entre um solo e outro
e nas passagens coletivas. Dei algumas opinides e outras vieram deles. Para a
Gltima passada do dia, criamos um espaco cénico com 0S recursos de
iluminacdo e sonorizacdo disponiveis. Ocupei um lugar no fundo da sala, de
onde podia visualizar o conjunto e operar o aparelho de som, e acionei a
musica; e, como um diretor que ndo tem mais poder sobre a sua obra depois
de aberta a cortina, me deleitei com a performance. No escuro da plateia, ao
vé-los engajados, acreditando na proposta e em seus corpos dancantes, nédo
pude conter o choro. Podia, enfim, parar de me preocupar com o resultado da

pesquisa, pois a relagdo que estabelecemos transbordava os objetivos do
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estudo: havia troca entre eles e a danca, entre eles e a danca-teatro, e comigo,
gue os provoguei nesse caminho.

Dar alguns passos para tras, ceder, adaptar a proposta original,
trabalhando os disparadores em danca-teatro somente com 0s participantes
gue se dispuseram a eles, e, com os demais, seguir em frente propondo outras
formas de compor em danca, adequadas as suas possibilidades e ao
momento, mostraram-se procedimentos frutiferos.

Os disparadores em danca-teatro representam apenas uma forma de
composicdo em danca e consegui apresentar aos alunos outras maneiras,
mesmo que minhas inten¢des tenham se diluido, ou melhor, se transformado.
Na sala de aula, ndo estava sozinho com a pesquisa, pois tinha a parceria dos
alunos. Isso materializou a ideia de pesquisa-acdo que adotei como
metodologia. Tomei consciéncia que na acdo de uma investigacdo com
colaboradores ativos nada acontece sem a participacdo deles. Adotar alguns
aspectos da metodologia da pesquisa-acdo é um risco, ja que ndo sabemos
onde chegaremos, mas estdvamos caminhando para o final da poética
formativa em danca-teatro, e eu estava contente. Ao despedir-me dos alunos,
avisei a eles que consegui marcar a gravacao da cena para a proxima semana.

Houve euforia e sorrisos largos.

3.1.15. Luz, camerae danca

Dia especial para mim e para os seis alunos que compdem a criacdo em
danca-teatro. Ha4 algumas aulas caminhdvamos para o0 momento em que
fariamos o registro em video do trabalho que vinhamos criando. Os alunos
chegaram na sala de aula dez minutos depois do sinal bater. Esse tempo foi
utilizado para discussado com a cineasta sobre as escolhas de angulos e ideias
para o video-danca, que se tornou um documentario.

Os alunos estavam entusiasmados; seus corpos encontravam-se
alvorocados. Uma aluna que se ausentara nos ultimos dois encontros também
compareceu, disposta a retomar as atividades. Conversamos sobre as suas
possibilidades de participagéo e propus que ela integrasse as partes coletivas,

retomando o trabalho que havia vivenciado h& quinze dias atras. Mas ela se
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mostrou receosa, creio que insegura. Ofereci a ela figurinos pretos (que eu
levara para o caso de alguém esquecer das combinacdes feitas em relacéo aos
figurinos a serem usados na filmagem), mas ela ndo se motivou: disse achar
todas as opcdes “feias”. Assim, decidimos que ela iria participar de outra forma,
responsabilizando-se por operar o som, tarefa de extrema importancia e
sensibilidade dentro da nossa criacdo, pois era o pulso do que haviamos
idealizado.

A equipe de gravacdo?® ja havia colocado as cameras em posicédo, mas
nem todos os participantes estavam presentes: duas alunas ainda nao tinham
chegado. Lamentamos muito, mas resolvemos iniciar as gravacdes assim
mesmo. Afinal, estavamos no ambiente escolar e ndo em um ambiente
profissional de criacao artistica, e precisavamos seguir em frente. Senti na pele
a angustia de nao ter o elenco completo para gravacdo, mas tive que pensar
numa solucdo rapida, que evitasse ao maximo desestabilizar os outros
participantes, que ja estavam preocupados com o que fazer. Perguntei-me: o
que faz um professor quando seus alunos (no seu direito) faltam uma
aula/apresentacao, se nao agir criativamente dentro das condi¢c6es que Ihe sdo
apresentadas? E decidi que eu mesmo as substituiria, dancando as partes
criadas por elas na performance. Em poucos minutos, combinamos como seria,
mas logo mudamos os planos, pois fomos surpreendidos com a chegada de
uma delas. Respirei aliviado e feliz, pois sabia que o seu solo possuia uma
delicadeza que se perderia sem a atuacédo da sua criadora, muito embora néo
tivesse me liberado totalmente de tornar-me parte da cena, pois a auséncia da
outra aluna exigia que eu mantivesse o combinado, suprindo as lacunas
deixadas por ela nos momentos coletivos e tentando transpor corporalmente o
seu momento individual. Sua participacdo faria muita falta no conjunto, pois ela
fora uma das alunas que criou um solo a partir dos disparadores pedagogicos
em danca-teatro. A narrativa dancada da aluna transformou-se numa narrativa
minha naquele dia.

Como diretor de composicédo e de cena, eu estava a par de toda sua

movimentacgdo, pois havia orientado a aluna durante um més até o momento da

20 A equipe foi coordenada pela cineasta Paula Martins, funcionaria da produtora Ovo Magico
da cidade de Porto Alegre. Contratei a profissional por conhecer seu trabalho, pois havia sido
seu colega de Mestrado.
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gravacao. Eu poderia ter deixado que 0s jovens resolvessem o problema, mas
eles pediriam minha colaboracéo, pois queriam gravar todas as cenas, mesmo
que a colega ndo estivesse. Tal fato € interessante, pois a poética da
coredgrafa alemad que inspira o meu trabalho previa que tais situacfes
acontecessem na criacdo. A cena criada por um ator-bailarino poderia ser
dancada por outro se fosse o desejo de Bausch no espetaculo (GALHOS,
2010).

Antes de iniciarmos a gravacdo fizemos uma roda e aquecemos 0S
corpos realizando movimentos aleatérios sugeridos por cada participante
alternadamente. Por meio da fala, busquei motiva-los a se entregarem as
cenas e a procurarem o prazer e a diversdo em estar naquele momento.
Estdvamos conectados.

A partir do momento seguinte, ficamos abertos aos pedidos da cineasta.
Na sala havia uma mesa de luz. Fiquei responsavel por acender as luzes antes
de entrar no palco e apaga-las ao final da performance, apés minha saida pela
coxia. Assim, a luz de cena e o som foram acionados, e iniciamos.

Passamos as cenas uma primeira vez, para ensaio de camera, e depois
outras quatro vezes, para registros em diferentes enquadramentos. E os alunos
mostraram-se motivados as repeticdes, pois haviamos construido esse habito
de revisitagdo das cenas no cotidiano da sala de aula. Ainda que, por estar em
cena, eu nao tivesse podido observar o trabalho de fora, foi possivel constatar
gue a performance aconteceu sem maiores problemas de continuidade e,
aparentemente, sem nervosismos, tensdes ou inibi¢cdes; e que os participantes
estavam conectados.

Por fim, a cineasta solicitou a mim e aos alunos que fornecéssemos
depoimentos a partir das questbes trazidas por ela, referentes as nossas
dificuldades e aprendizados no processo da disciplina?l. Como participante da
proposta, optei por nédo interferir na conducdo das falas dos jovens. Para a
gravacao dos depoimentos, foi colocado um banco no meio do espaco cénico

da sala de aula, iluminado pelos refletores. Um a um, fomos chamados a sentar

21 Questionario produzido pela cineasta: O que mais marcou vocés? Qual foi a maior
dificuldade? Vocés ja tinham experiéncia em danca? O que ndo deu certo? O que deu muito
certo?
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no banco, e, questionados pela cineasta, falamos sobre nossas vivéncias no
semestre na poética formativa em danca-teatro.

Para que houvesse uma relagdo com as vozes da experiéncia, alguns
dos depoimentos foram problematizados por mim ao longo da escrita desse
diario. Foram ditas informacdes e relatos preciosos dos alunos, que apontaram
pontos positivos e negativos da proposta, da minha conducéo das atividades, e
dos seus proprios comportamentos no decorrer das aulas. Apos a
apresentacao, decidi que iria escrever minha visdo da nossa criagdo. Digo
nossa, porque ndo ha soO ideais minhas presente nela. Ou melhor, a
dramaturgia do experimento cénico e audiovisual partiu mais dos alunos do que
de mim. Todavia, exerci a funcéo de diretor, preenchendo as arestas e sendo o
olhar externo, mas nem tanto, pois participei de algumas cenas do processo
criativo.

O tema escolhido foram os entendimentos dos jovens sobre quem eles
sdo e sobre o amor envolto na vida deles em diversas camadas de
significados. A criacdo (video dancada) foi composta por 7 cenas, sendo quatro

coletivas e trés individuais.

Imagem 3: Primeira cena. Fonte: Paula Martins, 2019.

A primeira cena € uma entrada em siléncio, na qual adentram no palco
uma pessoa por vez, assim que as luzes comec¢am a iluminar o tablado. O foco

€ a dramaticidade dos trés gestos cotidianos que séo usados.
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O gestual trazia um contexto dramatico a cena. O primeiro era olhar fixo
para o publico, o segundo, levar a méo direita ao rosto, perto dos olhos, e
conduzi-la até o queixo, como se desse um tapa em sua face. J4 o ultimo, era o
ato de estender o bragco. Os movimentos indicam o posicionamento dos jovens
em nao se calar diante das adversidades na vida, que podem diminuir suas
vozes.

A proxima cena representa um jogo de improvisacdo que fizemos:
acumulacdo. Cada pessoa pode criar um movimento, que era somado ao de
seu colega. Nao ha um significado dramaturgico explicito, mas leio a cena
como a edicao de pluralidades. E como nossa ideia era dizer quem somos, a
cena serve como uma exaltacdo a diferenca. A musica escolhida por eles foi
Baby Boy, da artista norte-americana Beyoncé (2003), uma das can¢des que
esteve presente nos aguecimentos de alguns dias de aula, e que representa o

pop, estilo musical de preferéncia na turma.

Imagem 4: Segunda cena. Fonte: Paula Martins, 2019.

Em seguida, o primeiro solo (terceira cena) inicia com uma transi¢cao do
coletivo para o individual. O grupo de jovens toma direcdo da coxia e deixa
uma das meninas para trds, como se a excluissem do grupo. A exclusédo
reflete-se no corpo da performer e o sentimento de ser excluida dialoga com a
dramaturgia do seu solo, que retrata as variagdes de humor vividas por ela no
seu cotidiano. Esses aspectos observados na cena e presentes no corpo sao

evidenciados também no discurso da criadora da cena:

[...] comecei a pensar o que eu faco, 0 que tem de interessante na
minha vida para mostrar e foi uma reflexdo dos meus sentimentos, do
gue eu mais sentia e tentei colocar pra fora. E € uma pergunta muito
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legal pra colocar em cena, porque a gente comeca a pensar em tudo,
ta, que eu ndo sou so feliz ou triste. Eu sou varias outras coisas.

Imagem 5: Terceira cena. Fonte: Paula Martins, 2019.

O proximo momento acontece em grupo, € € composto por uma
sequéncia de danca contemporéanea (momento das aulas descrito como
aquisicdo de vocabulario no diario) criada por mim a cada aula, que foi
acrescida de um significado dramaturgico no final dos encontros. Numa
conversa ap0s 0 ensaio, perguntei aos participantes o que poderia significar
aguela juncdo de passos, e a resposta foi que a cena representa a uniao do
grupo no decorrer da disciplina eletiva de Teatro, pois, no CAp, eles ndo eram
todos colegas; e que a superacdo de terem experimentado a danca-teatro e
outras vertentes trabalhadas os inspirava na decisdo. Assim, a ideia era de

transformacao de realidades.

Imagem 6: Quarta cena. Fonte: Paula Martins, 2019.
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O solo seguinte foi criado pela aluna que faltou no dia da apresentacao.
Nas gravacdes, eu apareco dancando em seu lugar. Conforme seu proprio
relato, a cena retrata a forma de como ela se vé no mundo: timida, mas com
desejos de superacdo. Sobre o processo criativo da cena, ela revelou-me,
numa conversa, que, num primeiro momento, teve dificuldades de se envolver
com os disparadores em danca-teatro, mas que se sentiu mais confortavel e
motivada a investigar a partir da indagacao “como eu me vejo”. Para a jovem, a
tarefa de criar a partir do olhar sobre si, ainda que tenha sido complexa,

constituiu uma atitude de liberdade.

Imagem 7: Quinta cena. Fonte: Paula Martins, 2019.

Na continuacdo da cena vé-se, novamente, a sequéncia em danca
contemporanea. Contudo, sdo outros jovens a dancar, juntamente comigo (em
substituicdo a aluna faltante).

A atmosfera da transicdo dessa cena é especial, pois reflete um ar de
cumplicidade. Nos ensaios, a jovem autora da coreografia dancada por mim
tinha dificuldade de estar no palco e acreditar em sua criagdo. Desse modo, a
proposta da transicdo foi de dar suporte a ela através da troca de olhares e

energia com os colegas de cena.
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Imagem 8: Sexta cena. Fonte: Paula Martins, 2019.

O dultimo solo é um momento de entrada da aluna na musica que mais
gosta. Ela criou a partir das provocacdes que a fiz sobre dancar através das

batidas da cancado. A aluna compartilha seu desejo de criacdo a seguir:

Como eu sou mais alegre, eu pensei em algo mais rapido no quesito
agilidade. E ao mesmo tempo, tém aquela parte que eu viro a cabeca
e fico meio perdida. A parte do chao é um momento triste, que é sé
meu.

Imagem 9: Sétima cena. Fonte: Paula Martins, 2019.

Como apreciador de danca e teatro, identifico uma estratégia cénica que
considero interessante, tal seja, a finalizacdo do discurso cénico através da
repeticdo da cena inicial. Escolhi experimentar esse recurso no encerramento
do video-danca para suscitar a ideia de fechamento de um ciclo. A
movimentagcdo cotidiana do inicio e a entrada de uma pessoa por vez é
repetida, bem como a iluminagéo, que, tal como fora acesa, é apagada num

corte abrupto.
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3.1.16. Rastros da experiéncia

O encontro de encerramento da disciplina ocorreu no dia dez de julho,
uma tarde fria, em que a cor cinza predominava no céu da cidade. Estiveram
presentes sete participantes.

Assim, chegamos ao Uultimo encontro da disciplina: momento de
desapego e de fazer emergir aspectos das vivéncias propiciadas pelas
relacdes travadas entre nds e a experiéncia com a danga-teatro. Vivenciamos
esse momento banhados a chocolate: presenteei cada um dos participantes
com uma barra. Sentados em roda, com pouca luz, fomos cunhando aos
poucos um espaco de troca, um momento de intimidade, de descontracdo, de
conversa fluida sobre o processo vivenciado.

Levei algumas questbes para o debate, tais como: o que poderia ter
sido diferente? O que desagradou vocés? O que irdo guardar do aprendizado?
De modo geral, as respostas mais recorrentes nas falas dos participantes
foram as mudancas de compreensao sobre o que é a danca; o ato de compor;
a perspectiva da autonomia; a desconstru¢cdo do corpo na escola; e a criacao
de um coletivo de trabalho. Percebemos juntos que tivemos obstaculos devido
as paralisacdes na escola e a falta de comprometimento de alguns alunos, mas
que, ainda assim, conseguimos caminhar. Na posicdo de professor, pedi
desculpas pelos momentos de ansiedade, ao que eles responderam néo ter
percebido, visto terem gostado muito da parte mais diretiva da criacao.

Uma fala dita por um dos discentes no decorrer da conversa levou-me a
refletir sobre o que poderia ter sido melhor, pois se refere a acdes que,

segundo ele, vivenciamos em excesso:

Eu acho que a gente tinha concentracdo demais, Sor [professor]! As
vezes era muito parado. Excesso de concentracdo faz as pessoas
perderem o interesse as vezes. Ficava robotizado, sabe! Algo mais
livre, até por ser danca, a gente se solta mais.

A fala do discente dialoga, de certa forma, as minhas indagacfes sobre
a falta de concentracdo e de comprometimento de alguns jovens em relacdo as
atividades de sala de aula. Mas como afirmou o aluno, ele estava, sim, dando o
seu maximo, mas eu nao percebera.

Minha ideia era inserir os alunos num ambiente pulsante de criacéo,

para ao qual considero a concentragdo uma premissa. No entanto, custei a
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compreender as diferencas que separam a minha nog¢do de “concentracao’,
construida ao longo de uma experiéncia pratica e tedrica relacionada a danca,
das nocdes dos meus alunos, em processo de descoberta de uma atividade
nova e inusitada na sua formacéo escolar.

Spolin (2010) teoriza sobre o foco nos jogos de improvisacao,
relacionando-o ao estado de atencdo, a concentracdo no problema a ser
solucionado em cena e na relagédo estabelecida com os outros jogadores. No
trabalho com os jovens do CAp, tomei a no¢ao de concentracdo como um
conteudo de aula.

Ao ouvi-los sobre sua formacdo na disciplina, vejo conexdo com o0s
estudos de Josso (2007). Para a autora a (auto)formacédo de si € constituida
por momentos em que o sujeito, ao falar de experiéncias formativas em espaco
de ensino, permite olhar para si como parte de tal processo, realizando o que a
autora chama de “tomada de consciéncia”. A teoria de Josso mostra-se em
pratica para mim na escuta e leitura dos depoimentos dos meus alunos acerca

do que se transformou em fagulhas de aprendizado em suas vidas:

Uma das coisas que eu achei bem legal na eletiva foi quando o sor
[professor] nos perguntou ‘como a gente se via’. Eu falei: ‘mas é
impossivel, o que eu vou falar de mim?’. E eu comecei a pensar
sobre mim. E foi muito interessante, porque eu comecei a ver toda
minha vida e a comecar a pensar nessa pergunta. Na coreografia, eu
tentei passar um pouco de mim e o que acontece na minha vida.
Parar para pensar sobre quem eu sou, em COmo eu Sou e 0 Meu jeito.

Na Tese, discuto a respeito da transformacdo de um movimento quando
uma pessoa 0 aprecia por meio da aquisicao de vocabulario e o recria, fazendo
com que a troca seja um ato de autoria na dancga, pois ndo entendo que se
trate de uma copia, mas sim de uma atualizacdo do movimento. Essa ideia foi

expressa, de algum modo, nas conversas com 0s alunos.

Aprendemos novos passos e, também, fizemos nossos passos. Ele [o
professor Jeferson] passou uma coreografia. Aprendi a passar
bastante significados a partir da danca também. E ndo sé falando,
fazendo uma cena, como se faz no teatro.

Ao dar inicio ao processo junto aos alunos do CAp, preocupei-me em
compartilhar minuciosamente as bases tedricas e artisticas com as quais
irlamos trabalhar, salientando que essas mesmas bases compunham 0s eixos
tedrico-praticos da minha pesquisa no campo das artes cénicas. Buscava,

entdo, materializar a nogcdo denominada pelo fildsofo Ranciere (2005) de
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partilha do sensivel. Assim, expus ao grupo de alunos a forma pedagodgica que
atribuo e vejo na danca-teatro, bem como as metodologias encontradas por
mim para esse compartilhamento. Ranciére aponta que ha diversas partilhas e
formas de partilhar na sociedade, mas somente € sensivel aquela que envolve
elementos artisticos. Sob essa perspectiva, a sensibilidade é partilhada quando
um artista mostra para pessoas e as envolve no seu modo de fazer arte. Nos
registros produzidos ao final da experiéncia realizada no CAp, constam falas
interessantes dos participantes nesse sentido:

Eu achei a pesquisa dele bem interessante, porque ele trouxe o que
ele td estudando/fazendo. Ele nos falou, mostrou e nos trouxe
coreografias, que ao longo do tempo a gente foi adaptando para ser a
nossa coreografia. Ai a gente adaptou com a dele, colocando os
nossos sentimentos e 0s NOSsos gestos.

Em suma, a poética formativa sofreu diversas mudancas ao adentrar no
Ensino Médio. Este diario de campo, traca os pontos desde o primeiro
encontro, até 0 momento em que nos despedimos da vivéncia. As expectativas
morrem diante da materialidade e da realidade dos encontros e afetos.

Portanto, saio feliz pelos aprendizados.

3.2. Um olhar as juventudes com as quais convivi

Nas reflexdes deste trabalho que envolvem o tema “juventudes”, o termo
€ utilizado no plural a partir da leitura dos referenciais que evidenciam a
necessidade de um olhar mais aberto, multiplo, a essa fase da vida, e, logo, de
modos diferenciados para contemplar sua pluralidade. Ou seja, a ideia aqui ndo
€ tracar consideracfes acerca de uma juventude de via Unica, mas afirmar a
existéncia de um elemento vivo, repleto de atravessamentos, como apontam 0s
pesquisadores que fundamentam as reflexdes.

Nesse sentido, afasto-me da nocdo da existéncia de uma U(nica
juventude, “pois sdo muitas as formas de ser e de se experimentar o tempo de
juventude. Assim, como digamos: juventudes” (CARRANO; DAYRREL, 2014,
p. 103). Da mesma maneira, ndo intento escrever um tratado sobre o tema,
mas enunciar alguns pressupostos que me possibilitam refletir com mais
abertura a respeito da relagcéo estabelecida com os jovens estudantes do CAp

no decorrer da experiéncia sobre a qual reflito nesta Tese.
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Por caracteristicas inerentes a etapa de transformacdes e descobertas
em que se encontram, os jovens tendem a viver tomados por questionamentos
e a experimentarem, de forma intensa, muitos dos acontecimentos que lhes
atravessam. Questionam as mudancgas fisicas, hormonais e mentais, a
dependéncia dos pais, o desejo por liberdade da familia, a construcdo do
pertencimento a sociedade, dentre outros aspectos que se colocam nessa fase
de intensa atividade intelectual.

Em funcdo de caracteristicas da fase de desenvolvimento psiquico e
cognitivo em que se encontram, e pela propria falta de experiéncia dos jovens
em relacdo a determinados temas, algumas dessas questbes podem até
parecer formuladas por eles de modo superficial ou infundado, levando a
afirmacdes taxativas, o que tende a dar margem a proliferacdo do discurso
senso comum, que leva a uma caracterizacdo dos jovens como seres em
constante conflito e insatisfacdo. Os estudos de Marcio Amaral (2015, p. 26)

acerca das culturas juvenis opdem-se a esse tipo de generalizacéo:

Os jovens traduzem em sua condicdo juvenil um verdadeiro paradoxo
ao traduzirem os problemas/emblemas sociais e, simultaneamente,
0s modelos culturais representativos das sociedades
contemporaneas. Talvez por isso a tematica se apresente como uma
forte pauta das aten¢des contemporaneas.

Essa maneira de compreender 0s jovens como catalisadores de
problemas da sociedade faz com que seja necessaria a ideia de expansédo do
olhar aos jovens e as relacbes da sociedade com essa parcela especifica de
seus cidaddos. O pesquisador Leandro Pinheiro (2015, p. 249) explicita o seu

posicionamento em relacdo ao conceito de juventudes:

De maneira alguma filio-me a retdricas generalizantes que
caracterizam 0s jovens por supostas atitudes descomprometidas,
individualistas e/ou consumistas. [...] sua existéncia precisa ser
considerada na articulagdo e na poténcia de formas de
sociabilidades, solidariedade e acdo politica que também se
engendram ali.

Outro fator, também relevante, é o da massificagdo de comportamentos
juvenis através do universo virtual. A internet e seus diversos caminhos, como
as redes sociais, por exemplo, constituem grande parte das oportunidades de
sociabilidade dos jovens. Trago esse apontamento ndo somente amparado
pelas leituras do tema, mas também por atravessamentos cotidianos na

relacdo entre as pessoas. A questido ndo reside somente nas juventudes, pois
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a disseminacao do mundo virtual afeta a todos, em maior ou menor proporcao.
Todavia, percebo, por meio de contato direto com jovens, que boa parte deles
estabelece sua sociabilidade intimamente a partir dessa forma de
comunicacdo, o que lhes pode privar de construcbes sociais no espaco real.
Diversas vezes, 0s vejo mais conectados ao telefone celular do que ao
momento e ambiente presentes, o que tende a tornar a exposicdo e O
compartilhamento desafiadores.

Nas minhas aulas de danca-teatro para jovens no CAp, principalmente
em encontros iniciais, quando a relacao entre os participantes ainda era fragil,
pela falta de intimidade entre nés, observei que a timidez dos jovens era quase
paralisante, muito embora imaginasse que, em meio virtual, esses mesmos
jovens se expressassem de modo a serem vistos e conhecidos, ou seja, de
forma muito distinta das que se apresentavam na sala de aula. A timidez dos
alunos pode estar relacionada a outros aspectos sociais, principalmente, a
relacdo escolar, na qual o professor representa uma figura de ordem, situacao
que, por si s0, ja estabelece certo status de poder.

Por outro lado, a internet e as redes sociais tendem a evidenciar e a
difundir o posicionamento politico. Ou seja, servem também como instrumentos
de reivindica¢cfes e denuncias. Tais visdes do comportamento das juventudes
no mundo digital levam a pensar os jovens, por suas distintas identidades,
tanto a da cultura do “eu virtual’, apontada anteriormente, como pela
construcdo como ativistas sociais no espaco virtual nas reivindicacdes e na
materialidade de suas a¢des na sociedade. A internet torna-se para os jovens,
assim como para as demais geragcfes, um espaco dialético de existéncia, em
que ha superficialidades e ativismos, um caminho tracado pela exacerbacédo da
individualidade e outro pela reflexdo coletiva.

A reflexdo sobre a relacdo dos jovens com a sociedade implica pensar
nas nocdes de sociabilidade e culturas juvenis. Logo, abarco aqui também
discussbes sobre as relagdes de sociabilidade que os jovens estabelecem. As
sociabilidades juvenis podem ser compreendidas como articulagdes dos
sujeitos dentro de espacos sociais. Nesse contexto, saliento o espaco de troca

com outros jovens.

A sociabilidade expressa uma dinamica de relacdes com diferentes
gradacBes que definem aqueles que sdo os mais proximos (os
amigos do peito) e aqueles mais distantes (a colegagem), bem como
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0 movimento constante de aproximacdes e afastamentos, numa
mobilidade entre diferentes turmas ou galeras (DAYRELL &
CARRANO, 2014, p. 118).

A reflexdo a partir dos estudos sociologicos de Dayrell e Carrano leva a
pensar na constituicdo do individuo relacionada ao olhar o outro, do diadlogo e
da construcdo de saberes com base numa determinada vivéncia. A
sociabilidade sugere o estar junto. Os jovens estabelecem esses lacos ao
partilharem suas vidas com os vizinhos de bairro, com os colegas de escola,
nas festas que frequentam. Sob essa 6tica, estar junto é compartilhar o tempo
e 0 espaco de existéncia, elaborando formas criativas de partilha. Assim, o
termo criatividade traz a discussdo o tema de culturas juvenis. Conforme
Dayrell e Carrano (2014, p. 115):

A partir da década de 1990 assistimos, no Brasil, a uma nova forma
de visibilidade dos jovens em que a dimensé&o simbdlica e expressiva
tem sido cada vez mais utilizada por eles e elas como forma de
comunicacao, expressas nos comportamentos e atitudes pelos quais
se posicionam diante de si mesmos e da sociedade. A musica, a
danca, o video, o corpo e seu visual, dentre outras linguagens
CULTURAIS, tém sido os mediadores que articulam jovens que se
agregam para trocar ideias, ouvir um som, dancar, dentre outras
diferentes formas de lazer e de expressividade publica.

Compreendo que o estado de criacdo de elementos culturais tende a
propiciar autonomia aos jovens. Uma forma de estarem no centro dos eventos
a que se destinam essas producdes culturais e que provocam outros espagos
dentro de seus cotidianos, o da arte.

Assim, entendo que a danca-teatro vinculada a uma proposta
pedagogica provoca didlogos entre modos de producéo de culturas juvenis por
meio de formas cénicas. A producdo de cultura pode, entdo, mobilizar os
jovens, em situacao escolar, a verem-se num estado performativo, pondo-os
como protagonistas de seus modos de existir.

Na procura de ressignificacdes que possibilitem ampliar a compreenséao
acerca dos jovens, muito se pesquisa sobre a relagcdo destes com a escola,
com o trabalho, ou com o0s movimentos sociais, mas este estudo foi
direcionado a possibilidade de construcdo de sensibilidades na interacdo entre

0s jovens e a arte, numa relacao de conhecimento de si e do outro.
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O menino dancou como nunca antes havia tentado. Criou uma
coreografia complexa, com tecidos humanos que precisavam dancar juntos. Ao
pensar sobre os passos dancados até aqui, 0 menino deitou-se no chdo em
posicdo fetal, buscando conectar-se a figura materna, elo primeiro que a
memoria |lhe traz. Mas além de reconhecer em si a forca feminina da mae, que
agora pulsa em outro plano, 0 menino visualiza seus passos, desde crianca,
amparados também por um homem de bigode grande, cuja postura rude,
rigorosa, e de poucas palavras, hoje, sdo reconhecidas pelo menino como
expressdes do amor de seu pai para com ele.

A danca do menino nos dias atuais passa pelo amor e dedicacédo desse
homem, que deu a mé&o ao seu filho e o levou para inscricdo na Escola de
Teatro da Terreira da Tribo, mesmo com todos os receios em relagéo ao futuro
da profissdo que ali se desenhava. Passa pela lembranca de uma das
primeiras ocasifes em que 0 menino viu seu pai chorar, ao se despedir do filho,
gue partia para um intercambio de seis meses de estudos em Portugal. Seu pai
chorou feito criancga, ndo conseguiu esconder o que sentia, como noutras vezes
o fez para manter a forca e sisudez com a qual encarava as dificuldades do
cotidiano. Ali 0 menino viu que seu pai o amava e muito. O amor para eles
sempre estava atravessado nas pequenas coisas, mas, haquele momento, as
lagrimas significaram demasiado, pois era a segunda vez que ele presenciava
o choro do pai, coisa que até entdo ele s6 vira uma vez, quando seus pais
retornavam do enterro da avé do menino, a vo Fina, mée do seu pai.

No decorrer da escrita da sua Tese, 0 menino passou por duas perdas
inevitaveis, pois nascer significa um dia morrer ou expandir a existéncia para
outras esferas do existir. Mas, diferentemente do que aconteceu com sua méae,
gue foi embora num sopro, o menino pode cuidar de seu pai durante um ano. E
viu cumprir-se um desejo e um pensamento seu. Quando crianca, pouco
depois de aprender a rezar a oracdo Ave Maria, 0 menino pedia, ao balbuciar a
reza, antes de dormir, que seus pais ficassem com ele nessa vida até seu
aniversario de 30 anos. E o pedido se realizou. A idade nao foi uma escolha
aleatéria do menino, pelo contrario: ele acreditava que aos 30 anos estaria forte
o suficiente para entender o que seria viver sem as pessoas que Ihe deram o
mais lindo presente, a vida. Ele também acreditava que, quando um de seus

pais partisse, o que ficasse ndo conseguiria seguir sem 0 outro por muito
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tempo, pois, para 0 menino, 0 amor entre seus pais era uma ligacdo de
irmandade e companheirismo de outras vidas. Os dois eram casados ha 46
anos, tendo vivido mais tempo juntos do que separados.

O menino viu o pai adoecer de problemas renais trés meses apos a
partida de sua mae. Ele assumiu a casa e o0s cuidados do seu pai, 0 que se
mostrou uma misséo e um aprendizado. Em dezembro de 2018, seu pai esteve
muito mal, mas recuperou forcas e seguiu ao lado do menino por mais sete
meses, até a primeira semana do més de julho. Esse més causava uma
ansiedade no menino muito antes de acontecer, por somar finalizacdes
importantes em sua vida, como a gravacdo do documentario da poética
formativa, que fez parte de seu Doutorado. E, por acaso do destino, a
despedida do pai ocorreu na semana em que o filho estava contente por ter
cumprido a acao da pesquisa no colégio. Havia completado um ano e um més
da partida de sua méae.

Darcy Valerio Cabral € o nome do pai incentivador, que depositou
confianga para que seu filho hoje fosse um artista e professor de dancga/teatro.
Nada seria como é sem a crenca desse homem, que via a arte como um
caminho, mesmo com todas as duvidas sobre o futuro de seu cacula.

Tendo caminhado com a escrita até aqui, espero ter cumprido os
objetivos da pesquisa, o seu tragcado metodologico e as potencialidades de
reflexdo que ela suscita.

Cabe salientar as etapas realizadas da pesquisa. Em 2017, me dediquei
a efetivar os créditos obrigatérios e eletivos do curso, completando a carga
horaria exigida em meados do ano seguinte. Posteriormente, iniciei um
processo de levantamento literario sobre os temas de danca-teatro, narrativas
(auto)biogréficas, composicdo coreografica e pedagogia da danca, o que
culminou na escrita do texto.

Em 2018, juntamente com a minha orientadora, criamos o projeto de
pesquisa intitulado “Uma poética formativa em danca-teatro”, inserindo-o no
Sistema de Pesquisa da UFRGS, efetivando meu trabalho como professor
temporario e investigador no CAp. A disciplina de danca-teatro oferecida em
carater eletivo aos jovens do Ensino Médio do CAp esteve em andamento de
marco a julho de 2019. Tal processo demandou a participacdo de uma bolsista

voluntéria, estudante do Curso de Licenciatura em Teatro da UFRGS, que
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passou a colaborar com a pesquisa, propondo parte das atividades referentes a
improvisacao teatral aos alunos da disciplina.

No segundo semestre de 2019, realizei estudos que me possibilitaram
elaborar o capitulo dois da Tese; e colaborei com a apresentacdo da bolsista
no Saldo de Iniciacdo Cientifica da UFRGS, pois o resumo defendido pela
aluna representava a pesquisa de Doutorado e a acdo pedagogica a ela
atrelada.

No presente ano, dediquei-me a elaborac¢do do ultimo capitulo da Tese,
concomitantemente ao acompanhamento e edicdo do material audiovisual
produzido a partir da experiéncia realizada no CAp. Depois procedi ao
encadeamento dos capitulos da Tese, buscando conferir unidade ao
documento. Para tanto, levei em conta 0os meus objetivos de partida, as
descricbes e reflexdes acerca da poética formativa em danca-teatro,
constantes no Diario de Campo, e os resultados obtidos a partir da articulacdo
entre aspectos evidenciados na prética e as teorias que embasam o estudo. E
finalizei a corre¢éo e a revisdo da Tese, com vista a sua defesa, marcando uma
altima danca no caminho da poética formativa em danca-teatro.

A vontade de aproximar a danca-teatro do Ensino Publico,
especialmente do Ensino Médio, foi, para mim, uma contrapartida existencial,
pois a minha relacdo de encantamento pela danca comecou cedo, |4 no bairro
Cavalhada, zona extremo sul de Porto Alegre, na escola onde estudei até
completar o Ensino Fundamental. Por tais motivos, o estudo inspirou-se
metodologicamente em pontos caracteristicos da metodologia de pesquisa-
acao, especialmente na ideia de fazer com, possibilitando a construgédo de um
caminho junto com os colaboradores. Ou melhor, na relagéo estabelecida entre
mim e os discentes do CAp.

A Danca-Teatro no Ensino Médio representou para mim uma ampliacao
das possibilidades de pensar e propor metodologias de ensino com ideais
identificados a cena contemporanea. Tendo em vista, que os documentos
legais que foram debatidos aqui versam e tornam obrigatério a presenca
desses contetdos no curriculo do Ensino Basico e no componente curricular
Arte. Desse modo, os dialogos entre a danca-teatro e o0s referenciais

educacionais podem ser, sim, disparadores para aulas de danca na escola.
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Os anseios e descobertas do processo vivenciado enchem-me de
pensamentos, aflicbes e alegrias. Penso naquele menino que dancava no
corredor do prédio em sua infancia, e que se viu responsavel pelo
acompanhamento de jovens que fizeram um processo de criagdo coreogréfica,
gue criam suas proprias formas de mover em uma cena de danca. Os jovens
ainda experimentaram as suas narrativas autobiograficas e teceram relactes
com seus processos de (auto)formacdo, que estdo expressos em Seus
depoimentos.

Chegado o momento de me despedir, de encerrar o texto da Tese,
considero ter cumprido, ainda que de forma limitada, sujeita a erros e acertos,
meu principal propdsito investigativo, tal seja, o de propor uma metodologia
propria para o ensino de danga-teatro na Educagéo Basica.

Nesse sentido, considero ter alcancado também os objetivos especificos
da pesquisa, tais como: refletir acerca das vivéncias dos jovens com a poética
formativa em danca-teatro, abarcando os trés modulos de ensino que a
compuseram; detalhar aspectos da pratica envolvendo os disparadores
pedagdgicos em danca-teatro, levando em conta suas relacbes com as
narrativas (auto)biograficas; e contribuir para a ampliacdo do dialogo entre o
PPGAC e CAp, o que considero uma retribuicdo existencial, pelo investimento
de recursos publicos que possibilitou a minha formacdo superior na sua
totalidade.

Para além das etapas processadas no Doutorado, tomei consciéncia do
que representa a danca na Educacdo Bésica. Assim, trago as conclusdes do
meu texto também como uma ode a pedagogia da danca na escola.

Desejo fixar minha danca e ideias sobre ela em solo educacional béasico,
tecer relagdes acerca da importancia da danca contemporanea como espaco
institucional do Ensino Médio do nosso pais. Defendo a danca contemporanea
por ser minha base de formacado como dancarino, mas também desejo urgente
de ver difundida uma ideia muito cara aos estudiosos e praticantes dessa
vertente artistica, tal seja, a ideia de que ndo ha um corpo Unico para se
dancar. E alio-me as pesquisadoras da arte educacdo Josiane Corréa e Vera

Lucia Bertoni dos Santos (2014, p. 509), que consideram:

[...] na educacdo escolar, assim como em outros &mbitos nos quais
se processa a aprendizagem da danc¢a, uma proposta contemporanea
de ensino de danca relaciona-se a um modo peculiar de compreender
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e agir em relacdo aos sujeitos desse processo, ou seja,
independentemente do género ou estilo de danca adotado pelo
professor em sala de aula, a contemporaneidade de uma proposta
pedagégica em danca revela-se em determinadas atitudes e
procedimentos praticos que objetivam transformacdes evidenciadas
no movimento artistico do tempo presente.

A partir da citacdo das autoras, entendo que o modo de compreensao da
danca na contemporaneidade pode contribuir para que o jovem da escola
perceba sua construcdo de relacbes pessoais, midiaticas e tantas outras
estabelecidas através de experiéncias de interagdo com o corpo.

Na parte pratica da pesquisa, quando habitei o cotidiano escolar,
chamou-me a atencdo, num primeiro momento, que 0s jovens participantes da
disciplina tinham muita dificuldade de compreender e aceitar a danca
contemporanea como danca. Entretanto, no decorrer do processo, na medida
em que superavam suas limitacdes, rompiam preconceitos, foram sendo pouco
a pouco afetados pela proposta.

Recorro novamente aos estudos de Corréa e Santos (2014), que
compreendem a dancga contemporanea como um modo de ensinar dancga para
além de uma iniciacdo no Ballet ou no Jazz, por exemplo, e que permite
abordar questdes referentes aos cuidados com o corpo, bem como ao
autoconhecimento.

Na disciplina que ministrei, os alunos apresentaram dificuldades em
relacdo aos preceitos da danca contemporanea. Nas atividades praticas,
demostravam ter preferéncia por dancar coreografias elaboradas por mim, e as
executavam com certa facilidade, no entanto, se mostravam arredios na
improvisacdo de movimentos proprios. Encontrei na realidade escolar visbes
generalizantes, por parte dos alunos, do que seria danca. Ouvi comentarios
gue colocavam a danca em um lugar de repeticdo de passos, exaltando a
execucao de coreografias. E considero que houve uma acéo de vigilia corporal
por parte dos alunos, até se deixaram experimentar outras concepcdes de
danca.

Nos momentos de avaliagéo, alguns dos alunos chegavam a verbalizar
sua contrariedade em relagdo as propostas de alongamento corporal, ou de
exploracéo de possibilidades motoras das diferentes partes do corpo, alegando
nao se tratar de uma atividade relacionada a danca. E dar vazéo a esse tipo de

construcdo foi uma maneira muito eficaz de promover o didlogo entre os alunos
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e propiciar a ampliacéo das suas concepcdes em relacdo a danca. Na condicdo
de professor, ao invés de impor visdes que invalidassem as suas concepcdes
prévias, busquei enfatizar outras formas de danca, que se somassem as
anteriormente construidas por eles, propiciando ruptura de paradigmas.

As conversas com o0s alunos representaram uma abertura de
compreensao acerca do ato de dancar, que os levou a perceberem que podem
ver um aquecimento corporal como cena, ou como uma possivel coreografia,
tendo em vista suas relagdes com a improvisagao.

Nessa abertura, busquei tratar a danca como representacdo de um
espaco de investigacdo de si, como um laboratério; recorrendo a diversas
estratégias de ensino em danca para provocar a autonomia dos corpos

dancantes. Isso porque

Improvisando, o corpo expressa 0 momento presente da maneira téo
proxima quanto possivel daquilo que estd vivenciando naquele
momento. Sob essa 6ética, a improvisacdo poderia seguir um
programa preestabelecido ou ndo, aumentando a diversidade de
metodologias para a criacdo (CORREA; SANTOS, 2014, p. 516).

A improvisagdo em danca tende a desenvolver a confianga em quem se
permite jogar, tende a motivar os jovens a explorar possibilidades para além
dos corpos estudantis, que frequentam a escola e outras instituicdes sociais as
quais devem moldar seus comportamentos. Assim, se a escolarizacdo basica
parece fadada a condicionar 0s Sujeitos a assumirem uma mesma posi¢ao:
sentados, passivos, voltados ao professor, com raras possibilidades de
didlogos entre pares; a atividade artistica pode insurgir-se como possibilidade
de ruptura dessas limitacdes comportamentais, espaciais e relacionais
impostas no decorrer desse processo, instaurando formas dialégicas de
construcdo de saberes e convivio com as diferencas. Todavia, ndo foi o que
aconteceu inicialmente no CAp, onde a danga improvisacional encontrou
muitas barreiras até que fosse experimentada.

Considero que o0s jovens estudantes tinham receios com a
experimentacdo, pois ela representa um espaco de vulnerabilidade. Como
professor, buscava motiva-los a olhar a dangca como um lugar democratico, de
liberdade. Era dificil fazer frente ao apreco dos alunos pelos canones

representados pela execucdo de coreografias. Foi preciso tempo, paciéncia e
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adaptacdo a realidade dos alunos, para que a danca viesse a representar a
unido dos desejos dos alunos aos objetivos pedagdgicos do professor.

Minha formacdo profissional como dancarino passa por ambos
caminhos; a improvisacdo como disparador coreografico e a “repeticdo” de
movimentos ja estruturados. Ou seja, possuo compreensdo de que as ideias
classicas da danca ainda vigoram, e que fazem parte do imaginario social dos
jovens e da sociedade de modo geral. Isso porque a repeticdo também faz
parte dos disparadores pedagogicos da danga contemporanea. Contudo, ndo é
uma premissa, como acontece em dancas que possuem notacdes especificas
de movimentos, que geram coreografias a partir da unido de nomenclaturas de
passos existentes. As discussdes com os alunos acerca do que € a danca,
ampliou ainda mais minha filiacao a pratica contemporénea de danca, pois ela

[...] define-se por um conjunto atitudes presentes no discurso e na
pratica artistica da contemporaneidade a serem adotadas pelo
docente. E presume-se que, se o0 professor acompanhar as
tendéncias contemporaneas de Arte, ele constatara que aspectos
como a diversidade de corpos e 0s processos de criagdo coletivos
estio na base da maioria dos trabalhos artisticos (CORREA;
SANTOS, 2014, p. 521).

A pesquisadora e professora de danca Flavia Pilla do Valle dedica em
seus escritos um olhar atento a relacdo da danca e suas “verdades
absolutas”. Valle (2010) aborda conceitos filosoficos de Foucault acerca do
gue se discursa como verdade na sociedade, e faz relacdo direta com
saberes “generalistas” perante o que é danca.

Um dos tépicos discutidos pela autora diz respeito ao que as pessoas
esperam e reconhecem como danca. Para Valle, o Ballet em diversos
momentos da histéria, teve dominancia no imaginario social como a
representatividade maior da danca. Tal situacdo € similar a que vivenciei com
os alunos do CAp, que consideravam que o cuidado com o corpo e a
descoberta de novos moveres ndo era danga, e sim, um mero aguecimento.
No decorrer das atividades praticas e das conversas que propiciavam a
reflexdo sobre elas, os “discursos de verdade” dos jovens sobre a danga
foram sendo confrontados, transformados, sujeitos a outras formas de fazer e
pensar a danga.

Busquei ao maximo acolher a diversidade de olhares dos jovens a

danca, expondo minhas ideias embasado nos autores que defendem a dancga

162



como o espaco educacional na contemporaneidade. Nao houve separacfes
entre o que eles pensavam e defendiam como danca e a minha pratica, e sim,
experimentacdo de diversas formas de se dancar. Reflito sobre tais
meandros, por considerar que, mesmo uma proposta de ensino e
aprendizagem de uma forma codificada, como é o Ballet, por exemplo, possa
ser abordada pelo docente com um olhar contemporaneo, como nos leva a

pensar o excerto a seguir:

Sob essa 6tica, mesmo a danga folclérica gaucha, por exemplo,
guando proposta como atividade a ser trabalhada no contexto
escolar, podera ser desenvolvida sob um olhar contemporaneo da
danca (CORREA; SANTOS, 2014, p. 521).

A partir da condicdo de corpo juvenil, entendo o ensino de danca na
escola basica como um desafio, pois, para além de todas as dificuldades
perante a relevancia da educacdo em nosso pais, ao professor de danca cabe,
ainda, a tarefa de interpelar seus alunos por meio da afetividade e do
encantamento, pois sofre, por um lado, com a falta de interesse pela arte por
parte dos jovens, que muitas vezes a encaram apenas como divertimento, e,
por outro, pelo receio e retracdo que a perspectiva da exposicao lhes provoca.

Nesse sentido, considero que o potencial dos jovens necessita ser
explorado artisticamente na escola; e que a dancga constitui uma via para tal
acdo. Cabe aos professores de Arte a responsabilidade de tornar real e fazer
material a interacdo entre os jovens e diferentes formas de arte, possibilitando
a eles expressarem-se poeticamente.

Sob esse aspecto, a danca na escola pode representar as juventudes
uma via para a construcdo de pensamento social, proporcionando, mesmo
gue momentaneamente, construcdes reflexivas sobre arte, corpo e tantos
outros assuntos que propiciam/provocam a constituicdo de sujeitos mais
atentos e questionadores de seu tempo.

A partir de tal olhar entendo que pensar uma dancga para 0s jovens na
escola é construir um caminho sensivel as suas narrativas. Por isto, vejo um
encontro possivel na relacéo entre a danca-teatro e juventudes. Compreendo
esse tipo de processo de compartilhamento de narrativas (auto)biograficas
como um importante elemento pedagogico do legado de Bausch. E tendo

conhecimento das propostas de Bausch envolvendo individuos sem formacéo
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em danca, jovens e idosos, na recriacdo dos seus espetaculos, penso que a
pedagogia de seu fazer tenha se multiplicado.

Dessa maneira, como docente busquei, através da acdo da pesquisa,

diluir as posi¢des hierarquicas institucionais dentro do espaco das artes. E
nesse aspecto que enxergo a arte cumprindo um papel crucial: possibilitar as
pessoas que se conhecam e que possam abrir um espaco em seus cotidianos
para o imaginario de uma realidade possivel. Refiro-me a isso pois foi assim
gue a arte chegou até mim e porque ela é a forma poética que intento
construir como docente. Contudo, a docéncia na Educacdo Basica apontou-
me desafios e desconstrucdes de visdes sobre ser professor.

Na minha prética educacional, tenho buscado ha alguns anos distanciar-
me de um modelo pedagdgico diretivo, que cologue o professor como detentor
do conhecimento. Mas como ignorar uma demanda vinda dos proprios alunos?
Como desconsiderar manifestacbes de um apreco maior por formas mais
tradicionais do ensino de danca? Como ceder aos desejos deles de aprender
uma coreografia sem cair na mera transmissdo, na coépia de formas
previamente estabelecidas? Seria possivel adaptar o meu plano de ensino aos
interesses dos alunos sem detrimento do meu compromisso com pedagogia
relacional — parceira intima da minha construcdo docente?

A pratica mostrou-me que sim. Numa escola com poucas interferéncias
educacionais relacionadas a danca (como era o CAp no momento da
pesquisa), a proposta de aliar praticas predominantemente improvisacionais e
dialdgicas a momentos mais diretivos foi o caminho encontrado para fomentar
o interesse pela danca, a aquisicdo de vocabulario (sequéncias coreogréficas),
0 gosto pelo movimento corporal e a relacdo professor e alunos.

Sobre o significado mais amplo das ac¢lGes praticas da pesquisa,
desenvolvidas junto aos estudantes do CAp, posso inferir que elas
representaram momentos de descobertas, insegurangas, reinvengdes, passos
para tras, diluicdo de egos dos sujeitos da experiéncia, incluindo os meus. De
forma geral, os encontros foram dedicados a préatica formativa em danca e
teatro; e seus participantes, a cada semana, foram instigados a interagir entre
si e com diferentes formas de improvisacdo tanto a partir de propostas da
pedagogia do teatro, como dos disparadores pedagdgicos em composicao

coreografica. Ainda tivemos alguns momentos tedricos, que cumpriram o
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propésito de contextualizar a poética formativa em danca-teatro e satisfazer
curiosidades em relagdo aos conhecimentos que ela envolve. E prazeroso
perceber os ganhos que se somam aos equivocos e dificuldades no caminho,
pois a partilha aconteceu e deixou marcas.

Ha um resultado da pesquisa que diz respeito a minha (auto)formacéao
como professor de danca. O processo de construcdo das aulas mostrou-me
que sou um docente da area que ndo somente atua, mas que também contribui
a defesa da Danca na escola através de sua poética de ensino. A prética
oportunizou-me uma tomada de consciéncia (JOSSO, 2010) perante minha
prépria condicdo politica na docéncia.

Para além da pratica e minha formacg&o docente, € preciso considerar 0
que de fato mudou na minha trajetdria de pesquisador, no que diz respeito ao
objeto de estudo, ou seja, a defesa e a fundamentacdo de uma pratica
pedagdgica em danca-teatro para a Educacéo Basica. No inicio da pesquisa de
Doutorado, minha intengao era expandir as ideias desenvolvidas no Mestrado,
referentes aos chamados disparadores pedagdgicos em danca-teatro sem,
nagquele momento, possuir uma base estrutural de uma disciplina. E depois do
processo de estudo e investigacdo pratica de uma poética formativa junto aos
jovens de uma instituicdo publica, percebo a construcao dessa base curricular
amparada na legislagdo em danca. Ou seja, construi uma metodologia de
ensino a danca-teatro.

O filésofo Luigi Pareyson (1993, p. 61) afirma que formar é um lugar de
tentativas. Com isso, acredito que a poética formativa tenha sido, para os
alunos e também para mim, um lugar de tentativas. Tentar a criacao
coreografica, o contato sensivel com a danca contemporanea, com as ideias de
Pina Bausch e com as narrativas (auto)biograficas de cada participante, que
eram seus disparadores pedagogicos de criacdo, apresentados a eles por meio
da poética formativa. Os resultados produzidos sdo da esfera do sensivel, do
encontro, da troca, dos medos, receios e anseios do cotidiano escolar e da arte
habitando suas veias. O desabafo das palavras comporta a certeza de que o
verbo mais forte da pesquisa e da escrita da Tese foi o “tentar”. Desse modo,
encaro minha escrita como um processo estético formativo também, pois

Pareyson auxiliou-me a ver meu processo de Doutorado de tal forma.
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Uma pausa.... Agora, 0 pesquisador passa, pela ultima vez, a escrita ao
menino, para que ele nos conduza aos ultimos passos, ultimos respiros, Ultima
contagem da coreografia deste texto, que defende a Tese de que ha formas de
elementos artisticos consagrados no universo da danca-teatro criarem relacées
com a Educacao Basica, mais especificamente, com o Ensino Médio.

Por fim, resta ao menino deixar as impressdes e 0s rastros de afetos da
pesquisa serem levados ao vento e aos olhares dos possiveis leitores do seu

trabalho.
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1. INTRODUCAO

A poética formativa em danca-teatro versa sobre a relacdo da danca-
teatro e seus modos de criacdo transpostos para uma pedagogia em dancga;
com foco no contato poético-cénico de jovens com suas narrativas de vida. O
projeto é parte de uma Tese de Doutorado em desenvolvimento no Programa
de Pds-Graduacdo em Artes Cénicas da UFRGS. O publico alvo sera
composto pelas alunas e alunos (em torno de 30 pessoas) que escolherem
participar da disciplina eletiva em Teatro; oferecida semestralmente na
instituicao.

A proposta sera implementada dentro da grade curricular
correspondente as atividades de Teatro no CAp. Especificamente, na disciplina
eletiva direcionada ao ensino médio. Ser4 uma atividade regular no semestre e
quem respondera pelo projeto no colégio € a Profa. Dra. Mbnica Bonatto. A
docente j4 esta ciente e de acordo com a atividade. Cabe salientar que os
métodos de geracdo de dados junto aos alunos serdo: composicdo de
coreograficas com inspiracdo na danca-teatro; producdo de relatos sobre a
vivéncia de cada pessoa no processo artistico-formativo e registro de fotos. Os
dados produzidos estardo sob sigilo de identificacdo e em nenhuma hip6tese
0S nomes das pessoas serdo divulgados. As fotos poderdo compor a Tese,
porém, somente as que possuirem consentimento dos estudantes ou
responsaveis, tendo em vista que sdo menores de idade.

Destarte, pulsa em mim o desejo por refletir acerca das possiveis
transformacdes que acontecem no sujeito a partir do contato com suas
histérias por meio de experiéncias artistico-formativas. 1sso porque o uso de
autobiografia como elemento de criacdo dramatirgica e cénica caracteriza um
aporte de construcdo de saberes na danca-teatro e tal aspecto fundamentou
minhas hipoteses a respeito de uma pedagogia experimental a essa vertente
artistica.

Apresento o questionamento central desta proposta: quais 0s impactos
possiveis de uma experiéncia formativa em danca-teatro em contexto escolar
formal?

A questdo surgiu através da compreensdo de que a danca-teatro, mais

especificamente no legado de Bausch, caracteriza-se por um processo cénico
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ligado a improvisacOes realizadas pelos integrantes de sua companhia, que
agucam, provocam, invocam memarias para o espaco de ensaio. Desse modo,
a coreodgrafa instaurava um ambiente de contato com artefatos mneménicos.

Nas palavras da pesquisadora Carla Lima (2007, p. 29):

Interessa a ela, principalmente, a forma como 0s sujeitos
tecem a propria historia, presente nas lembrancas, mas
também naquilo que ndo faz imagem, nem lembranca e,
no entanto, marca o corpo formatando musculos,
direcionando o0ssos, definindo as maneiras de pisar e de
construir por meio dos pés, o caminhar e 0 movimento.
Marcas que desenham no corpo afeto e histéria e que
interferem na maneira como caminhamos na vida ou em
como reagimos a ela.

O fazer artistico de Bausch estéa relacionado ao conectar a vida de seu
elenco aos espetaculos. A relacdo da dramaturgia com autobiografia inspira-me
a refletir sobre o “entre” que existe em um sujeito que nao se permitiu ou teve
possibilidade de contato poético com fragmentos de suas memoérias e a
oportunidade de criacao desse elo, vislumbrando a invencao de subjetividades.

Os itens a seguir apresentam, mais detalhadamente, os intentos gerais
da proposta de investigacdo tais como objetivos; a fundamentacéo tedrica e

metodoldgica; bem como o cronograma de execucao.

173



2. OBJETIVOS

2.1. Objetivo geral
e Realizar experiéncias formativas de danca-teatro no CAp;

2.2.0bjetivos especificos

e Experimentar as maneiras que elementos pedagogicos da danca-
teatro possibilitam o contato com narrativas (auto)biograficas;

e Ampliar o diadlogo entre 0o PPGAC-UFRGS e o CAP;

e Contribuir para novas poéticas de ensino e aprendizagem as artes

da cena.
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3. APORTES TEORICOS E JUSTIFICATIVA

A danca-teatro de Bausch possui como elemento principal de criacdo o
trabalho com historias de vida. Nas palavras de Sayonara Pereira (2007, p. 39),
pesquisadora de danga-teatro, na criagdo da coredgrafa alema

[...] a primeira pergunta ndo sera COMO as pessoas se movem, mas
O QUE move as pessoas. S&0 nas respostas dadas a estas questdes
que sera encontrado, provavelmente, o grande valor artistico do
Tanztheater. Ter esta experiéncia e ndo necessitar expressa-la
através de palavras, mas, sim, com movimentos-falados, gestos,
acOes e ainda poder acrescentar-lhe um ritmo, parece ter sido uma
grande qualidade demonstrada pelo Tanztheater.

Deste modo, o fio condutor da discussdo de processos artisticos que
utilizam histérias de vida como material cénico sera a dancga-teatro. Assim, para
problematizar a questdo sobre autobiografia, trago a autora Marie Christine
Josso (2007), que defende, por meio de seus estudos, uma formacgao do sujeito
a partir do reconhecimento das histérias de vida que o constitui. Através do
processo de narrar a si, a pessoa cria uma relacdo com seu espaco de criagao
de subjetividades.

Pode-se relacionar o contato com histérias de vida as consideracdes do
filosofo francés Jaques Ranciére perante formas sensiveis de educacdo. O
autor nos livros A partilha do sensivel (2005), O mestre e o ignorante (2002) e
O espectador emancipado (2010), se preocupou em refletir sobre a
possibilidade da emancipacéo (cultural, intelectual e social) das pessoas por
meio de praticas reflexivas sobre si, possibilitando-as a criacdo de novos
mundos dentro da sociedade em que vivem e dando forma a experiéncia de si,
um olhar para o eu. “E esse modo especifico de habitacdo do mundo sensivel
que deve ser desenvolvido pela ‘educacao estética’ para formar homens
capazes de viver numa comunidade politica livre” (Ranciére, 2005, p. 39). O
contato consigo, inspirado no filésofo, visa proporcionar possibilidades para
gue o sujeito possa se reconhecer dentro de sua prépria constituicdo como
cidadéo.

Para tratar da nocdo de experiéncias formativas (ou de formacgéo), o
pesquisador Marcelo de Andrade Pereira (2010) busca problematizar em seus
escritos o conceito de pratica docente performativa. Compreendo essa nocgao
como um estado de consciéncia perante a poética de uma aula. Para Pereira, a

nocéo performativa esta ligada a conducao do professor(a) de Artes Cénicas e
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a inventividade de suas propostas educacionais. Com isso, considero que uma
experiéncia formativa em danca-teatro pode estar conectada as nocdes
performativas do autor, pois elas possibilitam legitimar a friccdo entre a Danca
e 0 Teatro, caracterizando um espaco de pluralidades. Pereira apresenta pistas

desses caminhos:

A dimensao performativa do gesto na pratica docente responde ao
imperativo de uma docéncia ética, politica, visto que reintegra o corpo
— que constitui um préprio, um singular — no social — espaco do plural,
na relacdo mesma com a experiéncia (PEREIRA, 2010, p. 562).

Por isso, acredito que experiéncias formativas estédo ligadas a questédo
de partilha de sensibilidade. O partilhar de uma formagcdo com premissas
educativas em conexao a autobiografia significa partilhar outra possibilidade de
se ver.

E preciso apostar em uma educacdo sensivel, em cidaddos mais
sensiveis a si e ao mundo em que habitam; quero arriscar por iSso e é nesse
caminho que se insere a presente proposta. Sendo assim, justifico o trabalho
munindo-me de questionamentos que me movem como artista, docente e
pesquisador académico.

Quem narra a si? Quando é possivel lancar um olhar para tras e refletir
sobre a construcao de estar no mundo? A quem é dado o poder de reflexdo
sobre suas histérias? A partir dessas inquietacfes, percebo que a relevancia
em estudar narrativas autobiograficas postas em cena reside na possibilidade

de compreender as transformacgdes a partir do contato consigo.
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4. METODOLOGIA

Esta proposta tem inspiracdo no conceito metodolégico de pesquisa-
acao. O termo diz respeito a um trabalho que é fundamentado numa praxis, na
qual h& envolvimento de pesquisadores e colaboradores da pesquisa (nesse
caso os alunos), que produzirdo juntos os resultados da investigacao através

de acles praticas ligadas ao escopo tedrico.
A pesquisa por ser acao, a prépria forma ou maneira de fazer a
investigacdo da realidade gera processo de acdo das pessoas
envolvidas no projeto. O modo de fazer o estudo, o conhecimento da
realidade j4 é acdo; acdo de organizagdo, de mobilizagéo,
sensibilizag&o e de conscientizagéo (BALDISSERA, 2001, p.8).

O processo de aula serd embasado em praticas em danca-teatro; as
praticas citadas sdo os estudos precedentes sobre pedagogia experimental em
danca-teatro. Elas entrardo em exercicio, pois sao os disparadores
pedagogicos que possibilitam a criacdo de coreografias e cenas teatrais
através de narrativas pessoais. A experiéncia formativa terd& como base
constituir formas poético-sensiveis de acessar as biografias dos participantes.

Em seguida, os alunos serédo instigados a adentrarem no universo da
criacdo de dramaturgia por meio do contato consigo, através de procedimentos
contemporaneos de criacao.

Adiciona-se que durante 0 semestre existird o carater de observacéo
para futura coleta de situacdes em que sejam evidenciadas as dificuldades dos
alunos perante o fazer artistico. E a atencdo especial as transformacdes
durante o processo formativo, tanto do engajamento, como da ampliacdo de
saberes por meio do trabalho.

Simultaneamente aos encontros havera a escrita problematizada dos
dados obtidos nas aulas e o relato de como as atividades artisticas criardo uma
relacdo com os alunos, atividade que darad subsidio as respostas das
inquietacdes levantadas na introducéo do trabalho.

Em suma, os instrumentos de coleta de dados serédo realizados por
dispositivos de gravacdo de audio, video (foto, videos das coreografias e
depoimentos), e registro escrito por parte das alunas e alunos em um caderno
de aula coletivo, que guardard a percepcdo das pessoas envolvidas na

disciplina

177



. CRONOGRAMA DE PROCEDIMENTOS PARA O CAp-UFRGS

2018 Estudo e preparacdes para entrar em campo de
pesquisa

Julho Entrega do projeto com nova data 8 COMPESQ);

Agosto a Leitura e discusséo de textos acerca de composi¢cao

Novembro coreografica, narrativa (auto) biografica e processos
formativos;

Dezembro Planejamento das aulas de danca-teatro;

2019/1 Parte pratica em campo

Marco Inicio da disciplina: atividades para sensibilizacdo do
coletivo;

Abril Composicéao coreografica mediada e improvisacional,

Maio Disparadores pedagogicos em danca-teatro;

Junho Continuacao dos disparadores pedagdgicos em danca-
teatro;

Julho Ensaios e mostra de processo.

Entrega do relatério da pesquisa.

178



6. REFERENCIAS

BALDISSERA, Adelina. Pesquisa-agao: uma metodologia do “conhecer” e
do “agir” coletivo. Revista: Sociedade em Debate, Pelotas, 7(2):5-25,
agosto/2001.

BENTIVOGLIO, Leonetta. O teatro de Pina Bausch. Lisboa: Lito Tejo,1994.

DAYRELL, Juarez; CARRANO, Paulo. Juventude e ensino médio: quem é
este aluno que chega a escola. In: . Juventude e ensino médio: sujeitos e
curriculos em didlogo. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2014. P. 101-133.

FERNANDES, Ciane. Pina Bausch e o Wuppertal Tanztheater: repeticéo e
transformacao. S&o Paulo: Hucitec, 2000.

GALHOS, Claudia. Pina Bausch — sentir mais. Lisboa: D.Quixote, 2010.

GIL, Joédo Pedro Alcantara. Da educacéo artistica ao ensino do teatro:
contribuicdo para critica a cultura escolar. Revista: Teatro: criagdo e construgédo
de conhecimento, v.1, n.1, Palmas, jul. /dez., 2013.

JOSSO, Marie Christine. A transformacao de si a partir da narracéao de
histdrias de vida. Revista: Educacéo, n. 3, Porto Alegre, set. /dez., 2007.

LEONARDELLI, Patricia. A memaéria como recriacdo do vivido - um estudo
do conceito de memoria aplicado as artes performativas na perspectiva do
depoimento pessoal. (Doutorado em Artes Cénicas) - USP, Sdo Paulo, 2008.

LIMA, Carla Andréa Silva. Danca-teatro: a falta que baila:a tessitura dos afetos
nos espetaculos do Wuppertal Tanztheater. 2007. Dissertacdo (Mestrado em
Artes) -Escola de Belas Artes, UFMG, Belo Horizonte, 2007.

PEREIRA, Sayonara. Rastros do Tanztheater no Processo Criativo de ES-
BOCO. Tese (Doutorado em Artes Cénicas) - UNICAMP, Campinas, 2007.

RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel: estética e politica. Sdo Paulo:
34, 2005.

. O mestre e o ignorante: cinco licbes sobre a emancipacao intelectual.
Belo Horizonte: Auténtica, 2002.

. El espectador emancipado. Buenos Aires: Manantial, 2010.

SANCHEZ, Licia Maria Moraes. A dramaturgia da memoria no teatro-danca.
Séo Paulo: Perspectiva, 2010.

SANTOS, Vera Lucia Bertoni dos. Shakespeare enfarinhado: estudos sobre

teatro, jogo e aprendizagem - Col. Pedagogia do Teatro. Sdo Paulo: Hucitec,
2012.

179



SERVOS, Nobert. Pina Bausch. Dance Theatre. Munich: K.Kieser,2008.

SILVEIRA, Juliana. Dramaturgia na danca-teatro de Pina Bausch.

Dissertacdo (Mestrado em Artes) -Escola de Belas Artes, UFMG, Belo
Horizonte,2009.

SPOLIN, Viola. Improvisacao para o teatro. Sdo Paulo: Perspectiva,2010.

180



APENDICE I

Plano de ensino da disciplina

1. Identificacéo

1.1 Disciplina eletiva do Ensino Médio

1.2 Unidade: Colégio Aplicacdo UFRGS

1.3Responsavel: Jeferson de Oliveira Cabral

Semana Data Topico Abordado
18, 13/03 | Apresentacdo da proposta; jogo de
apresentacao (sol que brilha, hotel e
caminhadas das emocdes).
28, 20/03 | Intensivo de Teatro
View points; palco; plateia
32, 27/03 | 0O Jogo das fichas
42, 03/04 | Danca contemporanéa - vocabulario
52, 10/04 | Danca contemporanéa - vocabulario
62. 17/04 | Danca cont. - improvisacao
78, 24/04 Dancga cont.- improvisagao
8a. 01/05 Feriado
9, 08/05 |Disparadores em danca-teatro
102, 15/05 |Disparadores em
danca-teatro
112, 22/05 Disparadores em dancga-teatro
123, 29/05 Disparadores em danca-teatro
132 05/06 Criacéo
142, 12/06 Criacéo
152, 19/06 Criacéo
162 26/06 Ensaio geral
172, 03/07 Filmagem do documentério
182, 10/07 Conversa final-confraternizacao
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APENDICE Il

Modelo de Termo de assentimento e consentimento livre e esclarecido para
coleta de dados com individuos

Eu, Jeferson Cabral, peco consentimento dos participantes da disciplina
eletiva sobre danca-teatro a autorizacdo da producéo de dados para pesquisa
“Uma poética formativa em danca-teatro”. A investigagao € feita no Programa
de Pos-Graduacdo em Artes Cénicas da UFRGS, com orientagéo da Dra. Vera
Lucia Bertoni dos Santos e seu viés pratico acontece com as alunas e alunos
do Ensino Médio do Colégio Aplicacdo. Serdo produzidos dados tais como
fotos, videos do processo de criacdo e depoimento das pessoas envolvidas na
disciplina eletiva. Ressalta-se que os dados ser&o utilizados unicamente para
fins académicos.

Ao assinar o0 termo as pessoas responsaveis pelos participantes
permitirdo o uso dos materiais (audio, video e imagem) na Tese de Doutorado
do pesquisador. Para maiores informacfes contatar o aluno/pesquisador.
Jeferson reside na Av. Da Azenha, n°® 317, Ap. 1, no bairro Azenha em Porto
Alegre. Para contatos diretos pelo telefone hd o numero 51-986524818 e o e-
mail: grandeje@gmail.com. Ha4 também o e-mail da orientadora da Tese:
bertonica@gmail.com.

Nome do aluno:
Nome e RG do responsavel:

Assinatura do responsavel:
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APENDICE IV

Avaliacao trimestral dos alunos frequentes

A — Participou efetivamente dos encontros, exceto num dia que alegou dores
corporais. Mostra-se aberta ao dialogo e as atividades propostas.

B — Engajado nas propostas e cooperativo. Todavia, dispersa atencdo dos
colegas diversas vezes. Necessita mais atencdo em si; e empenha-se nesse
sentido.

E - Participativa e curiosa. Busca entender as propostas e fazé-las,
demostrando paixao pela danca.

J - Colaborativa. Encoraja a turma a experimentar-se. Pode desenvolver mais a
atencdo, pois tende a dispersar, em alguns momentos, em funcdo de
conversas paralelas e busca, a cada exercicio proposto, lapidar suas
dificuldades.

G — Participacao inconstante: quando esta disposta, participa e colabora com o
fluxo da aula; mas, em alguns encontros, se limita a observar.

L — Desafia-se a participar e a construir um pensamento de que todas pessoas
podem dancar, 0 que é interessante. Mas necessita prestar mais atencdo nos
encontros, deixando de lado assuntos e visfes das pessoas para além do
espaco da aula.

M — Participativo. Busca adaptar-se as atividades e descontroi ideais sobre
guem pode dancar. Mas, por vezes, se mostra disperso.

V - Participa bastante, coloca-se presente no aprendizado da danca. Sua
atitude indica que a pratica da danca lhe é provocadora.

MA — Extremamente ativa nas aulas. Adere a todas as propostas e demonstra
um corpo disponivel ao contato com a danca. Entretanto, pode investir na
atencdo, pois, em alguns momentos, se mostra dispersa, em funcdo das

brincadeiras paralelas.
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