Universidade de Brasilia — UnB

Instituto de Artes — IdA
Departamento de Artes Cénicas — CEN

=

A ESCUTA DO MOVIMENTO:
POR UMA ESCOLA QUE DANCA

GUSTAVO HENRIQUE GRIS

Brasilia, fevereiro de 2013.



|

Universidade de Brasilia— UnB
Instituto de Artes — IdA
Departamento de Artes Cénicas — CEN

A ESCUTA DO MOVIMENTO:
POR UMA ESCOLA QUE DANCA

GUSTAVO HENRIQUE GRIS

Monografia apresentada a Comissao
Examinadora do Departamento de Artes
Cénicas da Universidade de Brasilia como
requisito parcial para obtencdo de titulo de
Licenciado em Artes Cénicas, sob orientacdo da

Prof.2 Ms. Fabiana Marroni Della Giustina.

Brasilia, fevereiro de 2013.



Comissao Examinadora:

Professora Dra. Méarcia Duarte Pinho
Universidade de Brasilia — Instituto de Artes — Departamento de Artes Cénicas

Professora Dra. Roberta Kumasaka Matsumoto
Universidade de Brasilia — Instituto de Artes — Departamento de Artes Cénicas

Professora Ms. Fabiana Marroni Della Giustina (Orientadora)
Universidade de Brasilia — Instituto de Artes — Departamento de Artes Cénicas



Para ela, que me ensinou a subir em arvores, fa incontestavel dos
meus dramas pessoais, primeira professora de teatro —talvez nem ela
mesmo saiba. Para ela que me ensinou a escrever cartas, a conversar

com o espelho. Para ela que me ensinou a presentear com flores.

Mae.



Agradecimentos

A Deus, ou a Deusa — nunca se sabe: e se Ele for Ela? De toda forma agradeco as forcas
maiores que regem o Universo em nome do respeito, do amor e do viver harmonico, quer elas
sejam divindades, raizes, cachoeiras e/ou seres misticos. Pelo infinito fluxo de energias, eu
agradeco.

A minha mie (E)Neide, a0 meu pai Celino, aos meus irmdos William, Pamela (in
memorian), Cintia e Douglas: Familia. Nas palavras de Francisco Azevedo: “Familia é
afinidade, é a Moda da Casa. E cada casa gosta de preparar a familia a seu jeito. (...) Familia é
prato que, quando se acaba, nunca mais se repete”. Agradego também por me desafiarem
constantemente a encontrar o siléncio no som, o som do siléncio.

Ao PAIldrinho Viott, 8 MAEdrinha Jose, Morgan e Nay: e mesmo quando me esquecia de
abrir o guarda-chuva nos dias “chuvosos”, fui acolhido molhado. Obrigado pelo aconchego.

Aos meus avos Luiz (in memorian), Lazaro (in memorian), Rosa e Altina: portas sempre
abertas para a vastiddo da natureza. Grato sou por cada pé de arvore, pelos frutos caidos no
quintal e por aqueles que era preciso trepar nos galhos para alcanca-los. Pelo gosto da terra,
pelos riachos, cdrregos e represas, por semearem em mim o mais frutifero sentimento
campestre.

Tio Delvandro, Tia Joana, Tia Cidinha (dos tempos de escola): incentivadores confessos
da minha arte.

Aos amigos de infancia (43, 44, 39), porque corriamos soltos por entre as quadras e
pracas da cidade, escalamos muros, pulamos portbes, tocamos campainhas, suamos e
sangramos, rimos e choramos, empinamos pipa, ganhamos bolas, perdemos bolas, ganhamos
e perdemos bilocas... porque fomos criancas. E dancamos a nossa infancia.

Aos mestres e mestras, pelo garimpo. Confesso ndo ser dessas pedras mais faceis de
lapidar. Meu sentimento de gratiddo: Rita, Rejane, Célia e Raquel, professoras nota “18”;
Chico Simdes, Walter Cedro, Rose Nugoli, Prof. Rogério e Prof.2 Denise (CEMTN), Tia N,
Tia Gi, Gisele Filha, Slavicky. Aos mestres e mestras da academia: plurais.

A Tita, pelas instigantes conversas automobilisticas, porque me apresentara o fabuloso
universo das palavras que dancam e fazem dancar; a imagem das palavras, a palavra das
imagens.

A Dani Amorim, pelas criancas que pisaram descalcas em cena. Por dividir comigo a

responsabilidade do imaginario criativo: o trabalho do coredgrafo, do professor, do diretor, é,



pois, 0 mesmo que o trabalho de um artesdo. Porque no balé me descobri “sambista de
montdo”. E a todas as amizades frutos dessa amizade.

A Rede Isaac Newton, em especial Solange, Erika, Jodo Anténio e Celso, por confiarem a
mim tamanha responsabilidade ainda na flor de minha adolescéncia. As portas nunca
estiveram t&o abertas como ali, e eu tive espaco para descobrir e semear a Dancga Pessoal.

As professores Maria Mazzarello ¢ Edna Azevedo, por me permitirem “Educar
Dancando”.

J6, Nath, Carol e Drycka: Hunderun’s. Expressdao impar de amizade.

Dione e Milca, pelas conversas que se multiplicavam noite adentro, regadas a sorvete e
muitos videos de danca. Pelo encorajamento e amparo. Pelo infinito compartilhamento, as
vezes tumultuado, de experiéncias, ideias, desejos e vontades.

Dayse Muller: da sala para os palcos, dos palcos para a vida.

Ao Coletivo ALA-OCA e ao César Lignelli, ao saboroso exercicio de descobrir sons na
poesia corpOrea da matéria, de musicar a vida ou apenas silencia-la, no mergulho de olhos
fechados ao espago-temporal enigmatico de sons e ruidos. Agradeco pelo grandioso desafio
de cantar na corda bamba de sombrinha, ciente de que “em cada passo dessa linha posso me
machucar”.

Ao Glauco, que nao se nega a comprar minhas “piragdes”. Por me ajudar a materializar
0s sonhos.

As inimeras amizades frutos da Danga. S&o tantas, tantas amizades e tantas dancas, que
prefiro ndo correr o risco de ficar em falta com uma ou outra. Nao se sintam menosprezadas
pelo simples fato de ndo nomeéa-las aqui. Nossos corpos quando juntos falam muito mais. E
assim ndo posso mais descrevé-las.

Aos meus infindaveis colegas de curso, as companhias mais exCENtricas, ao que jamais
seria possivel se ndo aqui, agora e com cada um de vOCés.

Fabi! Obrigado por me fazer me perder no vasto universo da minha Danga Pessoal e por

assisti-la de camarote. Obrigado Roberta e Marcia por testemunharem o presente momento.



A danca da gente, a gente da danca

A danga é a poesia que ndo coube nas linhas "estrofadas".
Explodiu no ar. Vazou pelas visceras.

Escorreu. Pele abaixo, pele acima.

Condensou energias.

Lambuzou a alma.

(In)Digesta.

N&o coube se quer no préprio organismo.

Pairou sobre as ruas movimentadas.

(Gustavo Gris)
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Introducéo

Passaram-se trés anos desde que trabalhei em um projeto social de danca-educacéo.

Esse envolvimento com o projeto, a vivéncia por ele proporcionada, provocou em mim
uma série de questionamentos da relagdo que se estabelecia entre “professores” e
criancas/jovens, entre danca e dancarino, balé e bailarino, entre acdo social e capacitacdo
profissional — se é possivel e em quais circunstancias ambas andam de maos dadas. Enfim, eu
me prestava as atribuicdes de bolsista, mas, ndo por isso, concordava com o norte daquela
proposta educacional, que buscava antes o profissionalismo do que agir em prol de melhorias
significativas na realidade daquelas criancas e jovens através do ensino da danca. A danca
compreendida como linguagem artistica, apropriada ao uso de instrumento social.

Hoje, me coloco frente a esses questionamentos com o intuito de propor alternativas
aquela pedagogia que julguei inadequada para o contexto e para o publico em foco. Nessa
perspectiva, coube a mim colocar-me em outro patamar que ndo o do professor, do artista-
educador, para pensar e avaliar a pratica que tenho desenvolvido em sala de aula, em uma
rede de ensino formal e privada. Pensar se reproduzi e se reproduzo o modelo negado e se
tenho feito algo para mudar a realidade da danga como instrumento social, uma vez que
muitas das problematicas encontradas num contexto de fragilidades sociais, de criancas e
jovens a margem da sociedade e desfavorecidas econémica e culturalmente, sdo claramente
perceptiveis em outros contextos, tal como o de uma instituicdo privada de ensino.

O exercicio do observar, observar o préprio observador, sugere possibilidades, acusa,
aponta, alivia, sobrecarrega... Desafia.

Penso sobre o lugar, ou os lugares, que ocupa a danca no ensino basico, qual a proposta
daquele que ensina danca e qual o desejo, a necessidade, dos que buscam a danga. Os projetos
sociais se encarregam de compreender o significado da danca na vida dos sujeitos que
atendem? Ou se colocam somente a servi¢co de formar para a danca?

A experiéncia em sala de aula me revela que na maioria dos casos, se ndo em todos eles,
0 movimento é sucedido pela fala, pela justificativa, pelo argumento, daquilo que sustenta o
gesto e 0 movimento, para os sujeitos dancantes. E que a fala é necessaria para encontrar
sentido no movimento, sentido dentro do conhecimento que aqueles individuos dominam,
dentro da realidade que eles se encontram e que por vezes ndo conseguem a enxergar, ou a
enxergam de maneira destorcida e, dessa maneira, nada podem fazer para modifica-la.

A danca académica (abordada com maior profundidade no cerne deste trabalho) nédo

permite e a ela ndo interessa o espagco da fala justificada, da fala que se projeta sobre o



movimento e que motiva outros e mais outros movimentos, criando, imaginando, dangando o
movimento falado. E o exercicio da escuta, da escuta da fala, da escuta do movimento.

Percebi em algum ponto dessa caminhada que eu havia me deixado levar pela sede de
fazé-las bailarinas, como se coubesse a mim essa capacidade. Bailarinos nds somos. Todos
dancamos. E deixei de praticar o exercicio da escuta do movimento, que é minucioso,
delicado, sensato, sensivel e por pouco se esvai.

Vale ressaltar que este trabalho é resultado de uma série de andlises, préticas e reflexdes a
cerca de dois projetos: o primeiro deles ja citado anteriormente, de cunho social e inclusivo; o
segundo trata-se de um projeto de ensino desenvolvido entre duas instituicdes de ensino
regulares e privadas. Mas atencdo: as paginas a seguir estdo rechedas de pensamentos
utdpicos, por assim ser, sugiro desde ja ndo criar expectativa entorno de formulas e pontos
finais. Sdo pensamentos e paginas abertas ao acaso, inacabadas, mutaveis, em movimento.

Paginas que dangam. Nas palavras de Duarte Jr.,

“a utopia diz sempre respeito a proposicdo daquilo que (ainda) ndo existe.
Constitui-se em elemento importante dentro de uma sociedade na medida em
que significa um projeto, um desejo de transformacdo, que permite dirigir o
olhar dos outros para direcdes até entdo insuspeitadas. ‘Neste sentido a
utopia tem eminente funcdo social. Ndo é mero desejo, nem mero sonho,
nem mera visdo profética, mas um fator de transformacdo social. Permite
comegar um dialogo com os outros para refletir a realidade’ (apud DUARTE

29

JR.). (...) Pois, no dizer de Lamartine, ‘as utopias sdo verdades prematuras’.
(DUARTE JR, 1995: p. 111).

Este emaranhado de palavras e pensamentos, estruturados pelo o que denominamos
monografia, se pretende antes de tudo ser poético e ser poesia, portanto, no lugar de uma
tnica (MONO) escrita (GRAFIA) peco autorizacdo para fazer uso de minha licenca poética,
utilizando-me de escritas plurais. Prestes a nele permear, compreendam de antemao que ouvir
as vozes dos alunos nao significa, no entanto que, como professores tenhamos de nos subjugar
as vontades e opinibes aleatorias dos alunos sobre nosso trabalho e sobre o conhecimento,
mas sim sermos sensiveis e perspicazes em relacdo as suas caracteristicas, expectativas e
necessidades (MARQUES, 2010). Vozes essas que emanam de tantos outros lugares que ndo
sO da boca. E estar sensivel para a escuta ou estar para a escuta sensivel, é ser capaz de ouvi-
las.

Desejo que a educacao, artistica ou ndo, esteja a todo instante a escuta do movimento.
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1.0 que é educar dangando?

Porque o corpo é sempre errante, agenciador,
precario, inventivo, desejante, fugitivo de si mesmo
e mortal, a danga descobre-o como sendo
justamente a disperséo dispersante na origem.
Corpo é sempre corpo arquivo, porque formador e
transformador de si mesmo e dos enunciados que o
fazem e o delimitam.

(André Lepecki)

“Educar Dangando”. Com inicio no ano de 2005, em parceria com a Universidade de
Brasilia (UnB), idealizado pela professora e psicdloga Maria Mazzarello e por Edna
Azevedo®, professora de balé classico. Esse projeto, com carater de extensdo e acdo continua,
destina-se a formacao técnica de jovens e criangas, com idades aproximadas entre 7 e 14 anos,
habitantes em areas de risco?, e vulnerabilidade social, e estudantes da rede publica de ensino
do DF, através de oficinas de danca e musica, desenvolvidas nas dependéncias da propria
Universidade. As atividades sdo mediadas por estudantes dos cursos de graduacao (em geral:
Pedagogia, Artes Cénicas, Musica, Comunicacdo e Letras), desde que possuam conhecimento
prévio a cerca da tematica — danca e musica. O transporte dos estudantes para o projeto
advinha de parcerias firmadas com as administragdes regionais e que variavam conforme as
representacdes politicas de cada cidade. Durante trés vezes na semana, e em média trés horas
por dia, recebiamos um grupo estimado entre 60 estudantes distribuidos em trés ou quatro
grupos menores, pelo critério de idade, a principio. Descrevo aqui o cenario do projeto de
extensdo no ano de 2010; ano em que tive a oportunidade de participar das atividades
enquanto monitor/professor.

O trabalho de danca desenvolvia-se pautado pela metodologia russa do balé classico (da
qual falaremos adiante). Decorrente desta pratica, 0 acesso dos estudantes ao projeto se dava
através de selecBes promovidas em escolas pablicas do DF, com o consentimento dos
respectivos responsaveis. Entre os candidatos, aqueles que apresentavam caracteristicas
fisicas mais proximas ao perfil estético da danca classica — “facilidades corporais”, garantiam

lugar no projeto social. Ao selecionar os jovens que estariam “aptos” a participar das aulas de
proj J q p p p

! Professora de balé classico, atualmente compde o corpo docente do curso de licenciatura em Danca no
“Instituto Federal de Brasilia” (IFB). Lecionou na “Staatliche Balletschule Berlin” (Escola Estatal de Balé de
Berlin), com a qual o citado projeto social possui uma parceria.

? Localidades situadas & margem do centro econdémico e cultural do DF, periferias, desfavorecidas cultural,
social e economicamente em relacdo as camadas mais elevadas da sociedade. Geralmente, possuem altos indices
de criminalidade e violéncia.
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danca, percebe-se o interesse prioritdrio deste projeto para com a formagdo de eximios
bailarinos (as), e ndo necessariamente social, posto que, o ato de selecionar, caracterizaria
uma acdo de exclusdo. Cedo a vez a Isabel Marques, dancarina e arte-educadora, que em um

de seus livros traz consideracfes a cerca do assunto:

“(...) Os ideais de corpos para aqueles que dancam (magreza, flexibilidade,
juventude) ainda estdo muito presente em nossa sociedade. As aulas de
danca podem se tornar um verdadeiro campo de concentracdo para aqueles
que ndo atendem as expectativas (mesmo que inconscientes) dos professores
de danga em relagdo ao corpo ‘apto’ para esta disciplina. O reverso da
moeda, no entanto, pode ser trabalhado por meio das aulas de danca: uma
visdo critica, experimentada e vivida sobre o corpo em sociedade e suas
relagdes com a moda, a midia, a medicina” (2010: p. 27 e 28).

Quanto aos aspectos pedagdgicos relativos a filosofia, visdo e missdo do projeto, ao longo
de um ano poucas foram as orientaces recebidas por parte das coordenadoras no que diz
respeito as especificidades de cada atividade ou quaisquer acfes propostas, fossem elas visitas
as comunidades escolares, por exemplo, ou até mesmo as proprias oficinas. Por vezes,
guestionamos a auséncia de um plano de curso comum ao grupo, assim como, ndo tive
conhecimento de documentos e/ou projetos que contivessem pormenorizadas as finalidades de
ordens sociais. Atualmente é possivel acessar o sitio eletronico® do projeto onde constam
alguns desses dados, tais como objetivos, propostas, etc. — ainda assim, pouco esclarecedores.

Por meio de uma parceria entre o projeto e uma escola de danca em Berlin, na qual uma
das professoras coordenadoras lecionava, o referencial se voltava para 0 modelo de ensino
europeu, no ambito do balé classico. Havia certa resisténcia em admitir que as estruturas em
nosso contexto ainda ndo o fossem tal como este modelo e que, portanto, se almejava alcanca-
las. Havia naquela época um discurso que ndo condizia com a pratica. Dizia-se estar
promovendo ac6es educativas de integracdo social, quando as preocupacdes estavam voltadas
na pratica, para a qualidade de execucdo da danca classica e, ndo se refletia sobre as
consequéncias geradas na vida de cada individuo, decorrentes deste ensino. Havia por parte
do projeto maior preocupacao com resultados estéticos, técnicos e virtuosos que ndo com a
responsabilidade social.

O proposito de aproximar individuos desfavorecidos economicamente de quaisquer
objetos de conhecimento, no caso o balé, ndo é suficiente para caracterizar a pratica educativa

como social. A acdo de sociabilizar e promover a inclusdo social ocorre através das diversas

® Disponivel em: http://educardancando.com/index.html


file:///D:/Gustavo%20Gris/4.UnB/9º%20Semestre/Disponível%20em:%20http:/educardancando.com/index.html
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linguagens (danca, teatro, musica etc.) e ndo se limita & apreensdo destas. Vale lembrar Ana
Mae Barbosa e a “Proposta Triangular” para o ensino de artes: Integracdo do fazer artistico
[produzir], a apreciacdo da obra de arte [fruir] e sua contextualizacdo historica [refletir] (PCN,
1997: p. 25 e 41), uma vez que contextualizar historicamente tem a ver também com a
atualizacdo do conhecimento artistico, aproximando-o da realidade sociocultural e politica dos

sujeitos. Desta forma,

“entende-se que aprender arte envolve ndo apenas uma atividade de
producdo artistica pelos alunos, mas também a conquista da significacdo do
que fazem, pelo desenvolvimento da percepcdo estética, alimentada pelo
contato com o fendmeno artistico visto como objeto de cultura através da

historia € como conjunto organizado de relagdes formais” (PCN, 1997: p.
32).

Passado o ano de 2010 eu retornava a dar aulas de danca na instituicdo de ensino privada,
para a qual eu ja havia trabalhado anteriormente (ali pude desenvolver com autonomia as
propostas de ensino de danca que serdo aqui apresentadas). As inquietacdes geradas no
contexto do projeto de extensdo aqui mencionado apresentaram-se a mim como desafios
educacionais, aos quais eu me debrucei ao longo dos ultimos anos desde a saudosa, e
provocante, experiéncia. Nao restam davidas de que ela tenha se dilatado em tantas outras
instancias: pessoais, artisticas e educacionais. Nas linhas que se seguem, uma tentativa de
estruturar os caminhos pelos os quais optei conduzir — e por outros fomos conduzidos, eu e
estudantes — o ensino de danca aliado ao ensino do teatro, por assim julgar mais pertinente as
nossas necessidades, no ambito da escola formal (faco referéncia novamente a escola onde
trabalho ha pouco mais de trés anos).

Eu os convido a pensarem junto a mim: o que é educar dancando?

1.1.Histdria do ensino da danca classica ou a classica histéria do ensino de danca? Para

guem se ensina e 0 que se ensina?

Se 0 sonho ndo existe, é inutil dar ordens a
inteligéncia. Ela ndo obedece. Veio-me a ideia de
gue a inteligéncia muito se parece com o pénis.
N&o se assuste: 0 mundo esta cheio das analogias
mais estranhas... Pois 0 que é o pénis? E um 6rgéo

que, no seu estado normal, € um apéndice ridiculo,
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flacido, que realiza fungdes excretoras
automaticas que ndo demandam grandes reflexdes.
Mas, se provocado pelo desejo, ele passa por
curiosas metamorfoses hidraulicas que Ihe ddo a
capacidade de ter prazer, de dar prazer e de criar
vida. Se ndo ha desejo, € intil que a cabeca lhe dé
ordens...

(Rubem Alves)

A origem da danca classica remota as dancgas da corte europeia, algumas das quais de
tradicdo camponesa, desencadeando no que vird a ser o balé de corte, datado do século XV
(BOURCIER, 2001). Ambas as manifestacdes dancadas, e ndo por menos acompanhadas de
declamacdes poéticas assim como de coros, tinham suas interpretacfes a cargo dos cortesaos,
em sua maioria. Os espetaculos, muitos deles criados sob encomenda, eram executados em
celebracdo as datas comemorativas da realeza (casamentos, aniversarios, etc.), mas nao
somente nestas ocasides particulares.

O balé de corte ao passar dos anos cedeu lugar para as dOperas, que tiveram maior

prestigio entre o publico da época, e Bourcier € quem nos fala a respeito:

“(...) Finta Pazza (1645) marca uma data importante, pois a partir dessa
representacao o balé de corte acentua a tendéncia (...) de utilizar maquinas e
mudancas visiveis para produzir efeitos quase que sobrenaturais e alcancar
um virtuosismos cenografico insuspeitado até entdo. Por intermédio do balé
de corte, 0 gosto pelo espetaculo grandioso passard a dpera, atingindo um
pouco o teatro. (...) Operava-se a fusdo da danca na Opera, fusdo que se
prolongara por mais de um século, até Noverre*, que deu autonomia & danca”
(2001: p. 108 € 109).

Interessa-nos, no entanto, compreender que o ensino de danga na corte dava-se atraves da
transmissdo oral e que, portanto, em determinado momento houve a necessidade de se pensar

em uma estrutura de ensino-aprendizagem que assegurasse a continuidade do ensino como ele

* “Noverre iniciou-se na danca ainda adolescente como aluno de Louis Dupré, na Académie Royale de Musique
et Danse, criada por Luis XIV em 1672. A academia — futura Opera de Paris — tinha por fungéo, naquele tempo,
estabelecer os parametros para a danca de palco e a0 mesmo tempo representar a tradicdo, como depositéria de
todo o passivo do balé de corte. (...) Jean-Georges Noverre ocupa um espago de destaque na historia da danca,
por ter sido o criador de uma obra tedrica que expde, na forma de um conjunto de cartas, uma série de reflexdes
sobre o balé. (...) A reflexdo de Noverre caracteriza-se por ver a dan¢a do ponto de vista do palco, como alguém
que, ao longo de toda a vida, foi atuante nesse mundo da danca e ndo péde impedir que essa experiéncia se
refletisse em seus escritos tedricos” (MONTEIRO, 2006: p. 13, 21 e 24).
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0 era, preservando desta maneira suas especificidades. Segundo Bourcier a transmissao oral

era a base do ensino da danca, vejamos no seguinte trecho:

“A vontade de imobilizar o0 movimento em regras, cujo objetivo € fornecer-
Ihes um rétulo oficial de beleza formal, é marcada pela primeira criacdo
académica de Luis XIV: em 1661, primeiro ano de seu poder pessoal, funda
a Academia Real de Danca. (...) O rei estabelece uma missdo precisa para a
nova academia: conservar. (...) Em 1713, foi criada a escola da danca da
Academia Real. Um regulamento real impunha que os diretores escolhessem
‘os melhores suditos para ensinar-lhes gratuitamente sua profissdo’. Os
alunos eram, em sua maioria, mocas. (...) Com certeza a escola da Academia
auxiliou o aperfeicoamento da técnica (...), mas logo o peso da tradicdo se
fez sentir, pois ndo havia qualquer renovagdo a partir do exterior. A rotina
acarretou uma fixagdo na procura do virtuosismo puro (...)” (2001: p. 114;
152 e 153).

O ensino de balé classico tal qual o conhecemos nos dias de hoje € oriundo das academias
reais europeias, responsaveis por criar, € porque ndo impor, um sistema metodoldgico que
fosse capaz de treinar (preparar tecnicamente®) individuos para o exercicio da danca classica,
garantindo desta forma a perpetuacdo de uma tradicdo cultural genuinamente nobre e elitista.
A primazia por fendétipos longilineos, esguios, de cor branca, entre outras qualidades proprias
do perfil estético da danca classica, esta relacionada a busca da sublimidade cénica assim
como dos temas elencados pelos coredgrafos para as suas composicdes: ceu, mitologia, seres
etéreos, divindades, almas, fadas, ninfas etc.

José Gil elenca trés principios comuns ao balé e a danca moderna: um principio de
expressdo, que quer que oS movimentos sejam a expressdo de emocdes; um principio de
sublimidade que, até mesmo quando se quer sublinhar a ligacdo do corpo com a terra, afirma
o primado do céu e do inteligivel sobre o sensivel; e um principio de organizacdo que faz do
corpo do bailarino, ou do grupo de bailarinos, um todo organico cujos movimentos
convergem para um fim (2001: p. 33).

Falar em balé classico implica antes de um produto estético, em um contexto de valores
culturais de uma determinada época e de uma dada sociedade que em pouco se assemelham a

nossa realidade e a nossa identidade cultural, brasileira. Nas palavras de Duarte Jr.:

® Adoto como referéncia o conceito de técnica na concepgdo de Marcel Mauss: “Chamo técnica um ato
tradicional eficaz (e vejam que isso ndo difere do ato mégico, religioso, simbdlico). Ele precisa ser tradicional e
eficaz. N&o hd técnica e ndo ha transmissdo se ndo houver tradi¢do. Eis em que o homem se distingue antes de

tudo dos animais: pela transmissdo de suas técnicas e muito provavelmente por sua transmissdo oral” (2003: p.
407).
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“A cultura ¢ ‘uma realidade na qual nada carece de significado’ justamente
por ser ela a prdpria construcdo do significado: por ser ela a expressdo dos
valores de determinada comunidade humana. Na cultura a vida adquire um
sentido, concretizado em suas construgdes. ‘Ao criar uma cultura, 0S
individuos ou comunidade projetam diante de si, em obras e objetos, um
sistema organizado de valores e de significa¢cbes que revelam sua visdo de
mundo e sua concepgao de vida” (1995: p. 52).

Reproduzir o ensino de danca classica em favor da manutencdo de uma tradicao cultural,
que ndo a nossa, sem antes salientar as peculiaridades a nds pertencentes, recai no equivoco
de um ensino que ingenuamente se denomina “arte-educagao”. Para complementar o sentido
de cultura trazido por Duarte Jr., Bourcier nos propde uma reflexao da relagcdo tempo-historia

e cultura:

“Dai um outro gosto do século (XVII): pela Antiguidade, concebida nao
como conhecimento de um sistema proprio de cultura, mas como uma
garantia de perenidade a cultura do tempo. (...) Assim, surge uma arte
artificial e rigorosa, em que o significante tem mais importancia do que o
significado, o gesto mais importancia que a emoc¢do que o produz. Ha
ruptura entre interioridade e exterioridade, o que explica o fato de a danca
classica ser um repertorio de gestos sem significado préprio. Uma outra
consequéncia € que a expressdo individual, o pitoresco, o natural sdo
recusados em favor de uma ordem estabelecida com desejo de perenidade”
(BOURCIER, 2001: p. 113).

Volto a atencdo para a problematica do ensino de danca em escolas de ensino formal e
em projetos sociais, muitos dos quais desconsideram e, por vezes, desconhecem a demanda
deste publico, sobre o qual o ensino de balé classico pouco pode fazer em prol de uma
educacdo autdbnoma®, se (re)produzido como o era “antigamente”. Trata-se de uma tradicéo
secular que acompanhou a evolucdo biolégica do ser humano, sobre a qual evolui
tecnicamente possibilitando maiores alcances corporais em termos de virtuosidade, mas,

solidificou-se enquanto producdo de valores culturais: propagou-se mundialmente o

6 «A liberdade amadurece no confronto com outras liberdades, na defesa de seus direitos em face da autoridade
dos pais, do professor, do Estado. (...) E decidindo que se aprende a decidir. (...) Ninguém é auténomo primeiro
para depois decidir. A autonomia se vai construindo na experiéncia de varias, indmeras decisdes, que vao sendo
tomadas. (...) E nesse sentido que uma pedagogia da autonomia tem de estar centrada em experiéncias
estimuladoras da decisdo e da responsabilidade, vale dizer, em experiéncias respeitosas da liberdade” (FREIRE,
2010: p. 106 e 107).
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renascimento europeu através do balé classico, que encontrou terreno nos mais variados povos
e culturas, sedimentando um saber intransigente e invariavel.

Vygotsky define o ser humano

“como um ser que se constrdi biologicamente na histéria, no interior de uma
cultura e se desenvolve cultural e historicamente na sua relacdo com a
natureza e as outras pessoas. Nao se pode pensar o corpo do homem sem que
tenha se desenvolvido na histéria, ou sem um sentido social. Nem tampouco
pensar em sua mente social, cultural e historicamente forjada, sem sua base
bioldgica, pois esses dois aspectos se relacionam por um processo de matua
determinacdo” (PULINO, 2008: p. 73).

A partir da perspectiva sécio-histérica desenvolvida por Vygotsky, questiono quais as
possibilidades de alcance e atuacdo de um ensino de danca que prima pela aplicabilidade de
uma metodologia técnica, a qual é de interesse os aspectos fisicos e bioldgicos do individuo,
desconsiderando quaisquer fatores relacionados aos aspectos socioculturais. Segundo Isabel

Marques,

“nd3o se domina um pais pela invasdo territorial, mas principalmente pela
superposicdo e diluicdo de repertorios culturais e sociais. Caso Nnossos
repertérios ndo estejam enraizados de forma significativa, ou seja, relacional,
consciente e critica, poderemos ser massacrados pela pasteurizacao de ideias,
estéticas, dancas” (2010: p. 157).

Ainda por enfatizar o que nos faz pensar Octavio Paz:

“A técnica ¢ internacional. Suas construg¢des, seus procedimentos e seus
produtos sdo os mesmos em toda parte. Ao suprimir as particularidades e
peculiaridades nacionais e regionais, empobrece 0 mundo. Gragas a sua
difusdo mundial, a técnica se transformou no agente mais poderoso da
entropia historica. O carater nocivo de sua acdo pode ser condensado nesta
frase: uniformizar sem unir. O perigo da técnica ndo reside apenas na indole
mortifera de muitas de suas inveng¢Ges, mas em que ameaca até a esséncia do
processo histérico. Ao acabar com a diversidade das sociedades e culturas,
acaba com a propria histéria” (apud DUARTE JR., 2010: p. 180).

Nesse sentido, os Parametros Curriculares Nacionais (PCN) sugerem aos profissionais de
danca do ensino formal que oucam atentamente o que seus alunos tém a dizer sobre seus
corpos, sobre 0 que dangam e/ou gostariam de dancar; que observem atentamente as escolhas

de movimento e como eles sdo articulados em suas criagdes de danca, para que possa escolher
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contelidos, técnicas e procedimentos ndo somente adequados, mas também problematizadores
das realidades em que esses corpo/dangas estédo inseridos (1998: p. 72).

Em escolas especializadas na formacdo de bailarinos(as), muitas vezes a preocupacao
centra-se no fato de preparar o “corpo matéria” e pouco se faz em relacdo ao “corpo
subjetivo”, “corpo sensivel”, ao imaginario, ao espirito — e possivelmente o entrave da danca
classica esteja aqui, quando se acredita na figura de um artista “iluminado”, e que, portanto, se
faz muito mais necessario desenvolver as habilidades motoras do que as psiquicas e

emocionais. Marques problematiza a questao do fendtipo:

“Muitas vezes, a demasiada importancia que se da ao corpo fisico na danca
faz com que se desconsidere o processo intelectual para o seu aprendizado.
(...) O processo educacional atrelado a essa concepgédo de corpo visa,
consequentemente, a aprimorar, controlar, vencer o corpo e seus limites
fisicos. Ndo ha preocupacdo com o processo criativo corporal individual,
muito menos em tragar relagdes entre corpo, danca ¢ sociedade”
(MARQUES, 2010: p. 108 e 111).

Tornando a questdo ainda mais complexa em outro de seus livros:

“Hoje, com as possibilidades de (re)constru¢do do corpo pelas novas
tecnologias, ndo somente nossa percepcdo do mesmo foi totalmente alterada,
mas também a nocdo de que o corpo € uma unidade harménica e total. Os
significados do corpo foram modificados pelo esfacelamento das fronteiras
fisicas e dos limites intelectuais que antes o corpo bioldgico representava
para o ser humano” (MARQUES, 2011: p. 94).

1.2.Plural de Eu: do Menino ao Educador

O ator precisa agugar os ouvidos para ouvir o
canto de seu passaro...

Aos poucos, ele ndo ouvia mais somente um
passaro, mas o canto de toda uma floresta que
chegava aos seus ouvidos, ecoando em seu ser. Ele
cantava com seu corpo esta melodia polifonica.
(Luis Otavio Burnier)

O teatro, talvez, tem estado presente muito antes que eu tenha me dado conta. Bacias,
lengois, vestimentas alheias, colheres de pau, banquetas, ao fundo um varal improvisado e a

frente, por de la das grades do portdo, vez por outra um punhado de plateia. Faz-me lembrar
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de Peter Brook: “Consiste em ser um cimplice (publico) da ac¢do de aceitar que uma garrafa
se torne a Torre de Pisa ou um foguete a caminho da lua” (2000: p. 23). “— E hora de colocar
0 menino em um curso de teatro”. E o teatro saudou o menino: as manifestagdes da cultura
popular brasileira marcam meus primeiros anos de trabalho ao lado de Chico Simdes’, Walter
Cedro® e Rose Nugoli®, responsaveis pela direcdo do grupo que se consolidou fruto de uma
oficina. Grupo, como todo grupo que principia, também nos coube o oficio de artesdos: da
costura ao prego, sempre acompanhados de mestres que nos amparavam no fazer.

A Danca. Antes ela ja estivera pulsando™® junto ao som que ecoava alto pelos corredores
de casa, nos “recreios culturais” e festividades escolares. Anos mais tarde, precisamente em
2005, o primeiro contato (formal) com a danca'': danca contemporéanea, Eu, ator, 13 anos.
Despertara em mim o desejo de seguir dancando e ndo mais atuando. E em 2007, seguidos
dois anos apds o desfecho do grupo de teatro, o balé classico adentrava silenciosamente, como
que despretensioso, limitador e libertador, castrador e revelador.

Bailarino, homem, sexo masculino, cobica entre o mercado de academias®. Quais fossem
as possibilidades de estar presente nas aulas, eu estaria, desrespeitando (inconscientemente) o
processo natural de aprendizagem do corpo. Ja ndo fosse complicado o suficiente assimilar
uma série de informacGes que pouco se aproximavam da realidade a qual estava
condicionado, o corpo também se condicionava a apropriar-se dos ensinamentos apreendidos
de maneira mecanica. Eu ator, no lugar de somar ao Eu bailarino, cedia espaco,

involuntariamente.

" Brincante, Mamulengueiro, Bonequeiro, Palhaco por tradigdo; um dos percussores do teatro de mamulengo no
Distrito Federal, criador do “Mamulengo Presepada” e responsavel pelo ponto de cultura “Invencao Brasileira”.

& Discipulo de Chico Simdes, deu continuidade ao trabalho apreendido com o mestre e hoje circula Brasil a fora
com a sua propria empanada e também os seus bonecos. Criador do “Mamulengo sem Fronteiras”.

° Atualmente atua no ramo de produces culturais. Companheira de trabalho de Chico e Walter, contribuiu
significativamente para o0 “Invencédo Brasileira”. Juntos dirigiram as oficinas ministradas no Ponto de Cultura,
entre elas a de teatro, que mais tarde se firmou como “Grupo de Teatro do SESI”.

1% Imagino que o parto seja, pois, uma das mais refinadas formas de danca: fluido, continuo, languido, &rduo,
exaustivo, vibrante. O parto pulsa.

1 Oficina de danga contemporanea ministrada pelo bailarino Alexandre Nascimento, da Cia Alaya, com duragéo
aproximada de trés meses. O resultado estético do trabalho foi apresentado no foyer da sala Villa-Lobos do
Teatro Nacional Claudio Santoro, Brasilia-DF.

'? Fago também referéncia & historicidade da danca classica, jé apresentada em capitulo precedente, enfatizando
0 papel de destaque ocupado pelo género feminino, enquanto aos homens incumbia-se a fungdo de “suporte”
para a bailarina, (re)afirmando o desempenho desta. Alguns nomes na danca irdo propor mudancas nesse sentido.
A figura masculina ganhard espaco também na danca propriamente dita, mas ndo deixard de ser visada, entre
outros aspectos, pela funcionalidade associada diretamente & dama. O interesse ainda o é, em muitos dos casos,
ndo pela danca masculina, mas pelo amparo fisico masculino como meio de realgar a “singela danca da
bailarina”.
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Tao intensa a experiéncia com a danca classica que ndo mais do que em dois anos era
confiada a mim a oportunidade, e 0 compromisso — a meu ver, de dar aula para jovens e
criancas de uma rede de ensino privada. Aulas de dancas, entenda-as aulas de balé.
Substituiria, j& durante o processo, a professora que se responsabilizara pelas aulas e que, no
entanto, ndo correspondeu as expectativas da comunidade escolar. Aos 17 anos, assumira a
responsabilidade de dar continuidade a um trabalho desconhecido e, ao mesmo passo,
inexperiente com a sala de aula e com o proprio ensino de danca. Na bagagem muito mais a
contar com o teatro do que com a danca, em especial o balé classico. No entanto, saber atuar
ndo garante necessariamente as capacidades de transmissé@o requeridas no trato com os alunos
(PUPO, p. 275).

Situacdo dada e recorrente no ensino brasileiro, o profissional da educacdo deve se
adequar ao sistema, caso contrario... 0 sistema ndo se adequara ao profissional. O ensino de
danca estava delineado enquanto balé e qual fosse a minha proposta que ndo o balé,
contrariaria o0 proprio sistema. Quantas ndo sdo as instituicdes de ensino formal — ja por
considerar seus respectivos profissionais da educacdo, e ndo necessariamente educadores —
que se prestam ao papel de promover o ensino de danca como atrativo de marketing,
associando-a ao ensino de balé classico. Desconhecem, por vez, as possibilidades de dialogo
que esta por se estabelecer entre escola, familia e dangarinos. N&o coube a mim outra
alternativa se ndo, dar continuidade ao ensino do balé classico para criancas e jovens, com
idades entre 03 e 15 anos.

O Eu universitario, surgiu precoce: 16 anos apenas. Precoce também o Eu professor: 17
anos. Concomitantemente ao exercicio da sala de aula, aprender a dar aula, o universo
académico ainda era recente € pouco se sabia sobre ele. O movimento entre os varios “Eus”
cada vez mais intenso, num constante fluir de descobertas. O Eu professor se descobria no Eu
universitario: a sala de aula de um era a sala de aula do outro; se aqui professor, também
estudante; e se la estudante, também professor. Confuso? Confuso! Nesse transito de ir e vir,
tirar daqui e levar para Ia, trazer de la para pensar aqui, foi se construindo a identidade de um
Eu educador. Pausa para a danca, aulas e mais aula de balé, concursos, viagens, espetaculos,
academias... E o palco se fez sala de aula e a sala se fez palco.

A universidade era ao mesmo tempo fonte, reflgio, laboratério, clinica etc. Ja ndo era
mais possivel entender o quanto cada um se atravessava, se contrapunha, complementava:
perdi as contas de quantas vezes fui mais artista em sala do que no palco, no palco mais
educador que artista, mais artista que estudante na universidade, mais aqui e menos la, menos

€ mais, mais e menos. Hoje sou arvore: “Mais adiante, refletiram sobre a natureza do carvalho
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que ‘tem raizes grossas e copa larga’: aquilo que alicer¢a e constitui o educador se abre
frondosamente, em galhos aconchegantes, faz sombra, acolhe o aluno, comunica, esta aberto”
(MARQUES, 2010: p. 94). Porque ser arvore € dancar ao som dos passaros, € estar para o sol
e estar para a chuva, é ser firme, mas é também dancar ao sopro dos ventos, é ser podado e
poder reconstituir-se fortalecendo o préprio tronco, € compreender que ha tempo para flores e
ha tempo para frutos, é crescer em conjunto: tronco, galhos e copa.

Ao longo desses quatro anos em sala de aula, em especial nos ultimos dois junto & escola
(2011-2012), e apos ter vivenciado a experiéncia de dar aula no projeto de xtensdo “Educar
dangando” (2010), havia algo que ndo se justificava e que em certa medida contrariava o
trabalho aqui proposto: por que insistir na educacdo da danca pelo ensino do balé classico, em
contextos de ensino formal e projetos sociais? Por que ndo subverter o ensino tradicional de
danca visando, entre outros aspectos, uma educacédo atenta a sensibilidade social do individuo
e sua corporeidade? Compreendi, entdo, que acessar os “sentidos dos sentidos” em cada uma
daquelas criangas e jovens, exigia que eu me aproximasse do universo ao qual elas
pertenciam. A danca, o balé classico, esta desenhado no imaginario coletivo e faz reproduzir o
arquétipo da bailarina rosada, esguia, iluminada, intocavel, sublime em suas sapatilhas de
ponta, como ja& mencionado anteriormente por Bourcier. O desejo do balé é retroalimentado
diariamente através da midia e da propria educacdo familiar, em muitos dos casos. Estas
consideracfes espelnam o comportamento do publico infantil e infanto-juvenil, em sua
maioria.

Desconsiderar o sentimento trazido por elas em relacdo ao que se entende por dancar, ndo
condiz com um ensino empenhado na escuta atenta e sensivel ao outro. Tal como se tornaria
inviavel uma proposta de desconstrucdo do movimento classico em favor de uma Danga
Pessoal, por exemplo, sem que antes tivesse havido qualquer trabalho voltado para a
aprendizagem do repertdrio gestual contido no balé, a que vem se tratando.

Eu aluno.

Eu ator.

Eu bailarino.

Eu professor.

Eu quase educador.

Passei a entender qudo plurais sdo as aulas e quao vastas as imaginac¢des borbulhantes das
desejosas bailarinas. Aula a aula eu me defrontava com os meus proprios “Eus” refletidos no
exercicio de escuta-las. Escutando-as, poderia conduzir as atividades segundo as necessidades

de cada grupo de alunas. Rubem Alves é quem diz:
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“Todo mundo quer ser escutado. (Como nao ha quem os escute, os adultos
procuram um psicanalista, profissional pago para escutar.) Toda Crianga
também quer ser escutada. (...) No siléncio das criangas ha um programa de
vida: sonhos. E dos sonhos que nasce a inteligéncia. A inteligéncia é a
ferramenta que o corpo usa para transformar os seus sonhos em realidade. E
preciso escutar as criangas para que a sua inteligéncia desabroche. Sugiro
entdo aos professores que, ao lado da sua justa preocupacdo com o falar
claro, tenham também uma justa preocupagdo com o escutar claro. Amamos
ndo a pessoa que fala bonito. E a pessoa que escuta bonito. A escuta bonita é
um bom colo para a crianca se assentar...” (2010: p.28).

Elas, e ndo por menos eu, buscavam o balé e muito mais do que o bale:
inconscientemente buscavam exprimir-se expressivamente, desejavam falar enquanto se
moviam, estancavam o fluxo do movimento para justifica-lo, cantavam, confortavam-se,
choravam... Inconscientemente o balé passaria a ser pretexto para movimentar 0 corpo e
educar 0s sentimentos, 0s sentidos.

Assim, continuei e continuo a ensinar o bale por se tratar de um codigo que
estabelecemos nos primeiros dias de aula e através do qual iremos nos comunicar, por assim
dizer conhecer. Continuo, pois mesmo antes que eu perceba, a referéncia de danca é
incisivamente marcada pelo desejo de ser bailarina. E a proposta que se segue conduz para o
que denominei Danca Pessoal®®: a busca de uma expressdo prépria através da subversio do
movimento classico, transpassando as camadas intrapsiquicas do ser que se move. Segundo
Pulino, o processo de internalizacdo do conhecimento se dd em um transito que vai do plano
social (interpsicolégico) ao plano individual (intrapsicolégico) (2008: p. 80).

E s6 agora, passados esses quatro anos, encontrei ndo a resposta, porque talvez esta ndo

exista, mas uma possivel explicacdo para o trilhar desta pesquisa, antes de tudo, sensivel.

¥ O termo aqui empregado difere em diversos aspectos da terminologia também utilizada por Luis Otéavio
Burnier (LUME — Unicamp — SP) e por outros trabalhos da atualidade que se dedicam ao ensino e pesquisa da
danca intuitiva, livre, criativa, enfim — cito apenas alguns exemplos. Em relacdo ao conceito desenvolvido pelo
grupo LUME, h4 por certo alguma analogia com o presente trabalho, mas nédo se pretende no momento nenhuma
aproximagdo e/ou semelhangas com a proposta de Burnier, brevemente entendida por: “A danga pessoal, por
meio dos codigos, vai além deles em busca de uma danca de nossas vibragbes e energias potenciais. E a
dinamizacdo, por meio das acdes fisicas, de energias originarias e primitivas do ator (que se encontram
normalmente adormecidas). O termo ‘danga pessoal’ vem de treinamento pessoal. Ele tenta dissolver um sentido
mais ‘mecanico’, de ‘exercicio’, que pode estar embutido na palavra treinamento, e introduzir uma dimensao
mais fluidica, orgénica, viva, através da palavra danca. JA o termo pessoal tenta evocar o sentido de nédo
preestabelecido, ndo redeterminado, portanto, algo pessoal do individuo, criado por ele, algo a ser encontrado”
(BURNIER, 2009: p. 141).
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“Anjos da Terra”, acima,
Dezembro-2003 (o terceiro da
direita para a esquerda). Foto:

Arquivo Pessoal.

Trabalho final da disciplina
“Materiais em Artes”, a
esquerda, Dezembro-2008
(UnB). Foto: Kael Studart.
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“Paquita”, acima, Julho-
2009 (17° Passo de Arte —
Indaiatuba-SP). Foto:
Reginaldo Azevedo.

“Triste de nos que
trazemos a alma vestida”,
a esquerda, 2011, Direcédo:
Gustavo Gris (UnB), com

Taina Baldez e Julia
Rizzo. Foto: Ramatis
Scarponi.
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“O Baile dos Cadetes”, Julho-2011, com
Luiz Rubens Gonzéalez. Foto: Arquivo
Pessoal.
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2.A escola danca: construindo experiéncias com o ensino de danca na Educacdo Basica

O mundo nado é. O mundo esta sendo.
(Paulo Freire)

Este projeto de ensino destinou-se a um publico de jovens e criancas entre 03 e 15 anos
de idade, estudantes regulares de uma instituicdo de ensino formal e privada, situada nas
cidades de Taguatinga Sul e Riacho Fundo I, Distrito Federal — Rede Isaac Newton. Como
professor de danca (balé) da rede ha cerca de trés anos, propus rever as praticas de ensino
desenvolvidas ao longo desses anos, tal como a eficacia e o alcance educacional do trabalho.
Interferéncias e modificacGes metodolégicas foram necessarias para a elaboracdo do projeto
de ensino em questdo, que nao se limitou ao que estava no papel. Pelo contrario, abriu espacos
para novas alteracdes, indispensaveis a dindmica do processo educacional.

A proposta consistia em atuar no d&mbito escolar de educagdo formal, promovendo o
ensino da danca — a partir do balé classico — como atividade ludica e sem carater reprovatorio.
As aulas, portanto, ndo compunham o curriculo de disciplinas obrigatorias desta instituicdo e
eram oferecidas em horario contrario ao das aulas curriculares (como componente
complementar — retomaremos adiante essa questdo), com excecdo das turmas de Educacao
Infantil, para as quais as aulas de danca estavam inclusas no horéario curricular. A participacéo
nas atividades oferecidas foi de total interesse daqueles que a procuraram, a ndo ser para a
Educacdo Infantil, em que algumas das criangas participavam apenas para acompanhar o
fluxo de atividades previstas para o dia de aula e, entre elas, a danca. A coordenacédo
pedagdgica se ocupou de administrar as inscri¢cdes e mensalidades, assim como de oferecer
um espaco adequado para a préatica das atividades tal como zelar pela organizacéo e limpeza
do ambiente das salas de aula.

Além do balé os estudantes puderam optar por outras préaticas tais como aulas de violao,
natacdo (em parceria com uma academia vizinha a unidade de Taguatinga Sul — a piscina da
escola esta desativada), futsal, vOlei e robotica. Todas as atividades acima mencionadas
compde uma area de servicos complementares oferecidos pela instituicdo, que preza, entre
outros, por um ensino de tempo integral e ndo por uma educacdo integral, assunto para logo
mais. O foco deste projeto de ensino, no entanto, voltou-se para a pratica do balé classico no
ensino de danca em contexto educacional, comprometendo-se com 0s possiveis reflexos e
consequéncias geradas a partir deste fazer artistico.

Para a realizacdo dessa pesquisa elegi quatro turmas entre as duas unidades da Rede Isaac

Newton no DF, sendo duas na unidade de Taguatinga Sul e duas na unidade do Riacho Fundo
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I; uma turma no turno matutino e outra no turno vespertino em ambas as escolas. Em
Taguatinga, a turma da manhd era composta por 7 criangas, com idades que variavam entre 6
e 8 anos; ja a tarde, o grupo era de 9 mogas com idades que iam desde 0s 6 anos até os 15,
considerando que entre elas, uma estudante de 10 anos apresentava um pequeno grau de
deficiéncia**. No Riacho Fundo I, havia apenas duas criancas de 6 anos no turno matutino e
10 estudantes a tarde, com idades de 7 a 12 anos. Somam no inicio do processo, portanto, o
total de 28 estudantes matriculadas para as aulas de danga. As tabelas abaixo ilustram os

ndmeros aqui apresentados:

Marco de 2012 (inicio das aulas de danca)

Turno Taguatinga Sul Riacho Fundo |
. 07 Meninas (entre 6 e 8 :
Matutino ( 02 Meninas (6 anos)
anos)
. 09 Meninas (entre 6 e 15 10 Meninas (entre 7 e 12
Vespertino
anos) anos)
Total de estudantes matriculadas: 28

Dezembro de 2012 (término das aulas de danga: apresentacao aberta ao publico)

Turno Taguatinga Sul Riacho Fundo |
Matutino 04 Meninas (entre 6 ¢ 8 02 Meninas (6 anos)
anos)
Vespertino 04 Meninas (entre 6 e 05 Meninas (entre 7 e
P 15 anos) 12 anos)

Total de estudantes matriculadas: 15

Havia desconsiderado, a principio, as duas turmas de Educacdo Infantil (no turno
matutino a turma era formada por 4 meninas e, no vespertino, por 16, todas com idade entre
03 e 05 anos; ambas as turmas na unidade de Taguatinga Sul), uma vez que a proposta de
conscientizacdo do movimento a partir dos principios do balé como ponto de partida, ndo se
adequava a faixa etaria das alunas tdo pouco ao que se propunha a trabalhar com elas. Durante
0 processo, no entanto, avaliei que era positivo e pertinente considera-las como sujeitos
participantes desse estudo.

Ao longo do ano constatei a desisténcia de 13 das 28 estudantes matriculas desde o

principio das atividades. Por diversos motivos, mas principalmente, por ndo se identificarem

' Nos olhos possui um desvio visual (estrabismo intermitente) e a lateralizacdo visual é diagnosticada como
imatura; apresenta lentiddo e incoordenacdo motora, além de um retardo mental leve (informagdes extraidas do
laudo médico e psicoldgico da estudante, junto a coordenacdo pedagdgica da escola).
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com a proposta de trabalho: houve quem dissesse que ndo se ensinava balé, portanto ndo se
ensinava a dancar. Houve também desisténcias em funcdo dos preparativos para a
apresentacdo de fim de ano, por demonstrarem timidez ao se imaginarem diante de uma
plateia ou até mesmo por ndo se disporem a participar dos ensaios e/ou considera-los
repetitivos, e por isso, ndo interessantes. Esses fatores apontavam indicativos de como havia
sido conduzida a proposta de ensino e, por conseguinte, instigava a pensar maneiras outras
que fossem capazes de abarcar um nimero maior de estudantes.

Entre outros objetivos tracados pelo projeto de ensino, sobre o qual esta pesquisa
alicergou-se, atento para:

e Apropriagdo dos elementos técnicos do balé cléssico, referentes aos contetidos
de iniciacdo ao balé;

e Promover a autonomia do estudante frente ao aprendizado desta técnica,
permitindo e possibilitando a desconstrucéo e a (re)significacdo da mesma, a partir do
imaginario criativo coletivo e individual,

e Educar o olhar no sentido de que estejam aptos para reconhecerem visualmente
— seja em videos, apresentacOes, livros, na propria sala de aula ou em outros — as
caracteristicas proprias da danca classica, identificando parte dos elementos
trabalhados em aula;

e Incentivar a ida ao teatro e a demais salas de espetaculo, fortalecer o
aprendizado da danca, seja ela classica ou ndo, atraves de apresentacdes em publico
nas dependéncias da prépria instituicdo de ensino (escola), em pequenos festivais (sem
carater classificatorio) de danca, e com énfase maior na apresentacdo de fim de ano
realizada em um teatro'?;

e Reconhecer outras linguagens artisticas, sobretudo as expressdes da cultura
brasileira e do teatro;

e Ressignificar o balé classico no contexto do ensino basico, buscando relacédo
direta com outras funcionalidades da danca classica que ndo somente as profissionais,
conduzindo a caminhos que permitam atraves dela repensar a sua pratica, alcancar 0s

excluidos.

15 As apresentacBes sio de comum acordo entre professor e instituicdo de ensino.
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Nesse sentido, o presente projeto de ensino se pautou pela metodologia®™® russa do balé
classico, adequando desta maneira, 0s exercicios propostos as necessidades de sala de aula,
um caminho contrario do que exige a educagdo da danca classica, donde se espera que 0S
estudantes se enquadrem na técnica. Os altos niveis de exigéncia e rigor expressos
academicamente na formacao de bailarinas (0s), ndo condizem com esta proposta de ensino. E

no que diz respeito a adequacdo, convido Lepecki para contribuir com reflexdes acerca:

“(...) Cada obra pede um modo adequado de corporeidade, de viver, animar,
agenciar um corpo; por outro lado, cada corpo e suas singularidades pedem
para si uma obra adequada ao modo desse corpo ser. Despega-se, assim, da
danca a ideia de que existe um tipo de corpo privilegiado para dancar. (Todo
corpo pode dancar, toda danca pode ter qualquer corpo.) Trata-se de uma
politica de composicdo atenta a modos de adequagdo imanentes e nao
imposigdes de regras do ‘jeito certo’ de fazer danga. Despega-se, assim, da
danca um modo espetacular de estar presente, de demonstrar presenca”
(2011: p. 18).

Por visar a apropriacdo desse conhecimento corporal advindo dos cénones classicos e
que, se mostra eficiente em diversos aspectos'’, com o intuito de acessar 0s sentidos outros
(que ndo sé a percepcao tatil e visual) da crianca e do jovem, lancei méo de atributos teatrais e
os incorporei a minha fala, aos significados trazidos em cada conceito e terminologia do
vocébulo técnico proprio do balé classico. As questdes que configuram os elementos da

linguagem teatral, muito provavelmente, vdo girar em torno da no¢do de acdo, da nocgédo de

'* A qual o ensino no projeto de extensdo “Educar dangando” também se valia, e sobre a qual optei trabalhar no
intuito de compreender a forma pela qual aquele ensino estruturava-se e, se a partir da mesma iniciativa, seria
possivel transgredir as fronteiras da técnica e adentrar no territorio das inimeras possibilidades do movimento
corporal enquanto expressao, desvinculado de quaisquer estilos pré-concebidos.

A respeito da escola russa, “originada do balé francés e do italiano, principalmente de Petipa, Blasis e Cecchetti.
As escolas imperiais de balé russo, de Sdo Petersburgo, Moscou e Varsévia, mereceram desde o inicio uma
atencdo toda especial dos czares e da aristocracia. Durante mais de 100 anos, os cultores do bailado na Russia
obedeceram as normas de Paris. Seus mais importantes mestres foram: Carlo Blasis, Landet (fundador da Escola
Imperial de Danca de S&o Petersburgo), Canziani, Didelot, Perrot, Saint-Léon e principalmente Marius Petipa,
criador das imortais obras Quebra-Nozes (1892), com Cecchetti e Ivanov, O Lago dos Cisnes (1895), com Lev
Ivanov, e A Bela Adormecida (1890) todos com mdusica de Tchaikovski. Ao mesmo tempo que a técnica
francesa e a italiana eram absorvidas pelos bailarinos, formava-se um estilo russo de balé classico, unindo e
modificando os dois estilos de origem” (Disponivel em: http://www.bailarinas.kit.net).

7 «Qs estudantes ganham disciplina da mente e do espirito, assim como do corpo. Permite que eles se expressem
como individuos, artisticamente” (Disponivel em: http://www.royalacademyofdance.com.br/parents.htm);
desenvolvam a sociabilidade em grupo; adquiram habilidades corporais/fisicas; promovam valores a cerca de
pontualidade, compromisso para consigo e para com os demais companheiros de grupo, zelo pelo préprio corpo
e pelo corpo do préximo; sensibilizam-se @ medida que sentimentos e fragilidades pessoais manifestam-se por
meio do movimento. Concentracdo, assimilacdo, disponibilidade, disciplina, cautela, entre outros, uma vez
necessarios para a sala de aula, tornam-se também hébitos.
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papel e/ou personagem e da nocéo de espaco cénico. Esses trés eixos, que estdo na base, séo
os pilares de qualquer conteudo teatral que se venha formular (PUPO, p.14). Podemos
perceber na fala da bailarina e educadora do movimento Maria Fux, como o universo das

palavras se incorpora ao do proprio movimento:

“Devia incorporar lentamente um mundo de palavras que me ajudassem a
aproximar-me das criangas atraves de uma verdade sem transformagao, mas
com movimento. As palavras que utilizei ajustaram-se espontaneamente a
poesia e foi s6 0 movimento que sugeriu a palavra e, de imediato, a palavra
se ia enriquecendo com novos movimentos. Descobri que podia provocar
tensOes e distensoes, extensdes e contragdes utilizando palavras como ‘ar’,
‘globo’, ‘passaro’, ‘nuvem’. (...) Assim, cada palavra — que geometricamente
tem um valor — se valoriza muito mais gquando a imagem da crianca
estabelece contatos unidos a seu corpo” (FUX, 1983: p. 43 ¢ 44).

Assim, tanto para o balé quanto para o alongamento, elaborei um vocabulario imagético
(Anexo 01) a partir de figuras de linguagem, com base na minha formagao de ator-bailarino e
de vivéncias/experiéncias ao longo de anos. Portanto, ndo seria possivel identificar com
exatiddo a origem e a autoria dos cddigos de linguagem apresentados, considerando também
que grande parte desse vocabulario consolidou-se de inferéncias realizadas pelas proprias

estudantes ao longo das aulas, das quais eu me apropriei e/ou adaptei.

2.1.Danca Pessoal: uma proposta dentro da proposta

Portanto, o conflito existente no seio dos processos
educativos é sempre aquele entre a imposicao de
significacdes ja construidas e a construcao, por
parte dos educandos, de seus proprios
significados. Nao estamos, de forma alguma,
afirmando que o conhecimento do ja existente seja
algo irrelevante, e que o educando deva
simplesmente rejeitar o j& dado em funcéo do
novo. Mesmo porque ndo se criam as préprias
significacOes a partir do nada. Somente
conhecendo o que existe em sua cultura, somente
se integrando nela, é que o individuo pode
compreendé-la e criar o seu sentido. Porém, o
problema reside justamente no como transmitir, no
como levar o educando a conhecer o existente sem
gue este processo adquira o carater de
adestramento, de domesticacao.

(Jodo Francisco Duarte Junior)
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As aulas de balé cléssico, em geral, dividem-se em dois momentos: barra e centro. No
primeiro momento executam-se exercicios (combinagdes) com o auxilio da barra, dados em
sequéncia progressiva que parte de pequenos a grandes movimentos. Em seguida, ndo mais se
utiliza a barra para a execucdo dos passos e o grau de dificuldade deles tende a aumentar.
Fala-se em “centro” quando os bailarinos(as) ocupam todo o espago da sala, podendo ou nédo
se locomover de um lugar a outro. De maneira geral, as atividades eram precedidas de
sequéncias de alongamento para despertar o corpo e o deixar apto para as praticas seguintes,
na tentativa de prevenir quaisquer lesGes e/ou machucados. Ao final das aulas também
faziamos atividades relacionadas a flexibilidade e condicionamento fisico, assim como
exercicios de relaxamento.

Propunha iniciar as aulas com exercicios de chdo no intuito de que as estudantes se
percebessem melhor em contato com a “terra”, quando necessariamente o corpo tende a se
apoiar em outras bases que ndo somente as pernas. Embasado por Fux, insisto entdo em
cumprir primeiro no chdo o trabalho de aquecer o corpo de outra maneira e compreender
assim que 0 piso ndo serve apenas para nos sustentar mas que ele é outro plano no qual
também podemos desenhar com 0 nosso corpo (1983: p. 61). Trata-se de um exercicio de
entrega, de autoconhecimento. O ch&o recebe o corpo em sua forma unica e indissociavel do
ser, e permite desde o principio trabalhar a autoconfiancga, indispensavel a pratica do balé
classico. Nesse sentido, o trabalho inicial de ch@o aciona o corpo para o trabalho de barra e
centro.

No tocante do fator musicalidade me ative as questdes relativas a ritmo, compassos,
tempo, acentos, frases e tantos outros fatores que correspondessem as nossas necessidades.
Para as aulas de balé classico utilizei musicas interpretadas por diferentes pianistas e
arranjadas para 0 uso em sala de aula, no entanto, as composi¢fes variavam ao longo do
processo com cancdes brasileiras, teatro-musical etc.

Durante os aquecimentos/alongamentos a muasica raramente era utilizada em funcdo do
proprio exercicio, no intuito de que ela preenchesse o espa¢o como entorno acustico e
propiciasse um momento de intimidade de cada estudante com a musica. Quando ndo, eram
propostos alongamentos coletivos que demandavam uma trilha sonora especifica para o
acompanhamento em grupo. Selecionei musicas com temas de sons da natureza, ritmos
brasileiros com andamentos desacelerados, por vezes musicas classicas e também musicas
agitadas quando o foco estava voltado para 0 movimento agil e acelerado. Assim como Fux,

em alguns casos invento a cangdo no momento para que a crianga sinta que a palavra e o
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movimento estdo unidos, e utilizo qualquer tipo de melodia simples. Eu devia fazer a crianga
descobrir que nesse espaco pode desenhar, ndo somente com um l&pis e um papel, mas com o
corpo, tratando de inventar e utilizar a masica que se impregna entdo de possibilidades
criativas: 0 espago se move com 0s jovens e criangas e se comeca a criar com ele (FUX, 1983:
p. 72 e 44).

Houve também exposicdo de videos (balé classico de repertdrio, neoclassico, moderno,
contemporaneo, danga inclusiva etc.) e rodas de conversa para discuti-los e para que 0s jovens
e criangas tivessem acesso a trabalhos diferenciados, conhecendo-os de alguma maneira e se
posicionando em relacdo aos mesmos. Paralelamente, pequenos trabalhos de consulta foram
cobrados para reforcar o conteldo e agucar a curiosidade dos estudantes, na tentativa de que
se langcassem para além de breves consultas a livros, internet etc.

Em outros momentos, quando o trabalho técnico ja estava assimilado corporalmente
pelos jovens e criancas, propus atividades de improvisagOes/criaches coreograficas
(sequéncias de passos previamente combinados e ensaiados, acompanhados musicalmente)
coletiva e individualmente. (Aqui, é de fundamental importancia que os estudantes participem
em colaboracdo um com os outros e tambeém com o educador, propondo, opinando,
interferindo. Cabe ao responsavel por conduzir a proposta, mediar as falas dos sujeitos.) Na
Danca Pessoal cada individuo tem a possibilidade de se reconhecer pelo proprio movimento e
através dele manifestar suas inquietacfes. Para melhor compreender, Maria Fux nos da

novamente o prazer de suas palavras:

“O mundo emocional de uma aluna de qualquer idade permite ver as
mudancas que se vdo produzindo; estas se concretizam especialmente na
parte da aula que Ihes é apropriada, nessa improvisacdo onde as tensdes e as
angustias psiquicas se desfazem e aparecem através da comunicacgdo. Dessa
maneira, 0 mundo emocional de cada grupo permite que o esforco muscular
se torne expressivo e se concretize em plenitude com o0 movimento. Quanto
mais unidos estivermos ao que intimamente somos, mais possibilidades
teremos de nos comunicar e ser felizes. (...) E na improvisacdo onde em
realidade pode ver-se o assimilado e fundamentalmente transformado ou
enriquecido com novas exploragfes. As improvisagfes fazem as criangas e
adultos desejarem ser eles mesmos, pela expressao de seus corpos e sentindo
a musica a sua maneira ” (1983: p. 77; 62).

Por fim, os espacos fisicos destinados para as atividades praticas em ambas as escolas,
eram salas de aula (Anexo 02) com boa ventilagdo e iluminacdo, isoladas parcialmente dos

sons advindos de outras localidades da escola e da propria vizinhanga — nada que interferisse e
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comprometesse a qualidade das aulas; piso de cerdmica, com azulejos até a metade das
paredes e equipada com espelhos e barras fixas. O aparelho de som e/ou televisdo utilizados

para as aulas eram portateis.

2.2.Escola de tempo Integral versus Educacéo Integral

E fantéstico — que a agdo do ‘pescador’, ao dar
nos, determina a qualidade do peixe que apanha
em sua rede!

(Peter Brook)

Como j& mencionado anteriormente, a oferta de atividades extraclasses ou
complementares ndo implicam necessariamente em um ensino comprometido com a formagao
integral do estudante, no sentido de promover uma aprendizagem que se completa em seus
diversos aspectos e disciplinas. Integrar ndo esta apenas para a quantidade de saberes que se
cruzam, mas, para 0 como se da esse didlogo entre formas diferenciadas de se pensar o
homem, a natureza e a sociedade.

Julia Brito Fagundes®®, em seu trabalho de conclusio de curso, apresenta-nos um vasto
estudo a respeito do ensino de tempo integral no Brasil, e no mundo, passeando por marcantes
capitulos da histéria educacional do pais, em especial, propondo justamente uma reflexdo
deste ensino que se pretende integralizado. Uma vez que a ampliacdo da carga horaria escolar,
fazendo com que o0s estudantes permanecam por mais tempo nas escolas, ndo implica
necessariamente em um ensino voltado para formacao integral do sujeito, considerando entre
outros aspectos as formas sensiveis do saber humano.

Ocupar os horarios vagos dos estudantes, em contraturno ao das aulas curriculares,
reproduz, muitas vezes, um modelo de ensino conteudista, na medida em que preza pela
quantidade de conhecimentos transmitidos sem antes salientar a importancia desses
ensinamentos na vida social, real, do jovem e da crianca. As ofertas de atividades extraclasses
— e podemos considerar desde atividades esportivas, artisticas e culturais, a laboratorios de
tecnologia robdtica etc. — por parte das escolas, vale pensar a respeito das escolas privadas,
tém-se mostrado, a meu ver, como um instrumento de acdo publicitaria das instituicdes de

ensino formal. Desta forma, percebo que as atividades extraclasses perdem o seu carater

8 FAGUNDES, Jdlia Brito. Educaco integral, escola de tempo de integral e o ensino de teatro: reflexdes de
uma estudante-professora. Universidade de Brasilia (UnB) — Instituto de Artes (IdA) — Departamento de Artes
Cénicas (CEN). Brasilia, 2012.
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transdisciplinar em detrimento de um perfil atrativo para “arrebanhar” ainda mais estudantes

para dentro das salas de aula. Duarte Jr. discorre, pois, sobre a transdisciplinaridade:

“Com ela procura-se indicar a tentativa de se construir grandes blocos do
conhecimento, transcendendo as fronteiras de cada disciplina ou
especializagdo moderna. Tal construcéo, todavia ndo se deve confundir com
o conceito de ‘interdisciplinaridade’, pelo qual diversas areas da ciéncia
juntam seus sabres parciais para a compreensdo de um fendmeno a partir de
varios angulos diferentes, ja que, com essa atitude, € mantida ainda a
racionalidade restrita de cada conhecimento, a qual tdo-s6 é multiplicada”
(DUARTE JR, 2010: p. 200).

Segundo as consideragdes de Fagundes, as escolas de tempo integral que datam da época
do Brasil Colbnia, eram frequentadas pelos filhos dos nobres da alta sociedade; e 0 ensino
integral se dava de uma maneira complementar as “disciplinas fundamentais”. O ensino de
tempo integral nas escolas publicas ter4 vez nos anos 50 e, ndo muito diferente do que
propunham as escolas da antiguidade, a expansdo da jornada escolar ndo sé visa a
complementaridade do educando, mas, trata-se também de uma medida compensatoria para
reduzir as possiveis diferencas de ensino entre o publico e o privado.

Portanto, ensino de tempo integral e educacéo integral estdo para além da ampliacdo de
tempo, espaco e curriculo: a nocdo de integralizar extrapola os limites espacos-temporais,
propaga-se escola a fora, volta-se para questdes da realidade social do individuo que escapam
as competéncias de nos educadores e, ndo por isso, deixam de ter a devida atencéo.

Nessas circunstancias, qual tem sido o lugar designado ao ensino de artes nas escolas de
ensino formal? Temos nos limitado a historicidade da arte e as reprodugdes de modelos
tradicionalistas? Ou estamos nos valendo desse ensino para atuar na educacéo do sensivel? Se
ainda ndo nos foi dado o devido espago de tempo, o tempo no espacgo, 0 espaco no curriculo, o
curriculo com espacos para serem ocupados por outros tempos, 0 espaco no espago, fagamos
por onde, artistas-educadores, para que a expansdo da jornada escolar reflita a expansdo de
um ensino global. E se assim como a danca, os outros saberes relacionados ao saber do
proprio corpo-mente-espirito, sdo tidos como saberes complementares a formacdo do

educando, compreendamos que se trata de sabres fundamentais. Segundo PCN:

“A escola pode desempenhar papel importante na educacao dos corpos e do
processo interpretativo e criativo da danca, pois dard aos alunos subsidios
para melhor compreender, desvelar, desconstruir, revelar e, se for o caso,
transformar as relagcdes que se estabelecem entre corpo, danga e sociedade.
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(...) E esta uma das grandes riquezas e contribuicdes da danca no processo
educacional: a possibilidade de conhecer, reconhecer, articular e imaginar a
danca em diferentes corpos, e, portanto, com diferentes maneiras de viver
em sociedade” (1998: p. 70 e 73).

No entanto, ndo é simplesmente tornando a arte uma disciplina curricular, como tantas
outras, que a educacgdo institucional se voltard para o desenvolvimento integral e mais
harmonico dos educandos. Nem é nossa intencdo afirmar que sobre a arte repousam todas as
solugdes para os problemas criados por nossa cindida civilizagdo e sua educagdo impositiva
(1995: p. 117). Duarte Jr. faz a nds um convite para pensarmos 0 processo de integralizagdo
escolar, o qual depende do ensino de artes para desenvolver aspectos relacionados ao saber
sensivel do educando, acessivel através da experiéncia estética, mas, responsabilizar
unicamente artistas-educadores com o compromisso de uma educacao integral, é tdo delicado
quanto ndo considera-los sujeitos indispensaveis a este processo. A experiéncia estetica, por
conseguinte, parece constituir um elemento precioso na maturacdo e desenvolvimento do
cerebro humano e em sua atuacdo perante a vida. A ficcdo, a imaginacdo daquilo que ainda
ndo €, mas poderia ser, consiste, pois, numa das mais eficazes ferramentas de que dispde a
humanidade para a criacdo do saber (DUARTE JR., 2010: p. 135).

E no que diz respeito a divisdo de responsabilidades, cabe trazer a memoria algumas
lembrancas de situagdes que me ocorreram ao longo deste processo, em especial com o0s pais
e/ou responsaveis dos estudantes — e que tanto tem a ver com a educacéo integral, se pensada
numa perspectiva dialogica entre comunidade escolar, estudante, familia e sociedade.

Em minha rotina educacional percebo que a relacdo com os pais e/ou responsaveis dos
jovens e criangas se da muitas vezes de forma indireta, ou simplesmente ndo se da. A maioria
entre 0s pais e/ou responsaveis, s0 conheceram a mim e ao meu trabalho — que estabelece
relacdo direta com a educacdo do corpo e dos préprios sentidos de seus filhos (as) — na
ocasido da apresentacdo de fim de ano. E eis um dos motivos para fazé-la acontecer. Alguns, e
salva rarissimas excecOes nesse caso, tinham o habito de levarem os estudantes até a porta da
sala, observavam rapidamente a sala de aula, sanavam as dividas caso elas existissem, enfim,
se mostravam presentes no cotidiano escolar dos filhos. O que considero de extrema
importancia.

Ha algum tempo eu me fechava a comunidade e sequer concordava em receber as
estagiarias da escola dentro da sala de aula enquanto estivesse trabalhando. Hoje, cada vez
mais me incomoda a auséncia das figuras familiares, da mesma forma que me alegra e me

motiva ao vé-los acompanharem seus filhos e filhas durante as aulas. O fato de estar préximo



35

importa ao aluno que reconhece o incentivo por parte dos familiares e o motiva na busca
diéria de novas conquistas e aprendizados.

O convivio, ou a falta dele, com a familia dos estudantes, faz-me questionar a relacao —
ou também a falta dela — que ndo se buscava junto aos pais e/ou responsaveis dos jovens e
criangas que o projeto de extensdo “Educar Dangando” atendia. Penso que ao promover um
trabalho que visa a mobilidade social de determinados sujeitos, e sujeitos que nao atingiram a
maioridade, é de fundamental importancia se pensar e agir socialmente na instituicdo familiar.
Para tal, € necessario ir até ela ou fazer com que ela venha até nos. Essa aproximacdo é a
suposta garantia de que as propostas educacionais desenvolvidas com 0s jovens e criancas
terdo maior alcance e eficicia, quando visadas numa perspectiva para além das salas de aula.
Suposta, porque devemos levar em consideracao outros fatores que escapam as nossas maos e
que podem interferir no processo, mas, ha que se pensar também em estratégias que se
sobreponham ao indesejado (faco referéncia ao consumo de drogas, ao envolvimento com o
crime organizado, a pornografia infantil, entre outros).

Para finalizar essa discussdo, mas nao por encerra-la, farei uso de uma das minhas cartas
que escrevi faz poucos meses, numa dessas noites em que visitei 0 circo. Nesse transito de
leituras e mais leituras, encontrei-a arquivada em uma das pastas do computador. Peco licenca
para dividi-la com vocés. Sim! E antes que eu me esqueca: lembrem-se que o circo s6 é
possivel porque ele se abre para o publico, porque se abre ao inesperado, porque juntos,

artistas e operarios, fazem o circo acontecer...
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Taguatinga, O4 de agosto-de 2012.

No- circo & proibido controlar-se. Ey gue ele por si 6 & a préprie
mdgica. Do nada, oo infinito: Penso- gue Dews ao- criowr, no atfo- da criagdo,
fazie referéneia ao circo guondo ordenow gue das trevay fosse fetn a lnz.
Do nada, o infinifo: Ely gue surge dasy madvrugadas escunas, por vezes
banlradas o W)z, v préipria lnz. Maguea, pira miguea. A cidade adormece
ao- som das martelados, gue mugicalmente erguem oo uninerso- mpar oo
ciurco. E acovda ao som das trombetos, amumnclando o mdigiuea da lnz. Do
terreno empotirado, pé se travsforma em vide

O cwrco noy comnvida ao exercicio da lonwewra: Ao exercicio do
descontrole, do- descontrolar-se. Foz algum tempo, assistindo ao- espeticunlo
day escolay de samboa pela televisdo, ficow marcado o envredo- de wma daysy
escolay, "Quem & gue ndo e wma doce Usdo, & uwm Quixote no sew
coragdol!. Quinotes. Senmhoresy e Senmhoray Quirotes. Lowcosy por natwrezo
Desbrovados. Compramosy o briga, o ruco, e noy langamoy tal qual oy
trapezistos. Oy ooy ritmados, dancantes, deslizam peloy ares de um lado-
oo owtro, e movimentos pendulares, badalados, saltifom, sobem e descem...
BUM! Lowcos tol como 03 loncoy gue se arriscom nas alturas do-"Universo da
Luz", somoy néy, oy lowcoy gue swstenfam a lowcwra de owtroy lowcos,
alncinadoy, aoy berroy e suspiros, aplansosy e assohios, suplicando por mais
lownecwrra: Por maiy loncwra gue a loncnvrar ainda posso seqr.

Quisera a cldade nteira poder adentror ao circo: Quisera todoy poder
banarem-se de luz. E muifor mails do- gue poder & guerer banjar-se de
wz, da lnz. Logo mais, potira. Da madirugada ao amaniecer, els gue o
cweo faz morada wo espivito: Ey gue o "Universo da Luz'"... BUM! Como
pipota. Explode. Desaparece.

Faz-me lembror o oficio do- edumcador. Pensar no- compromisso- feifo- com
cada estudante, mesmo e secrefomente. o compromisso existe da nossa
poairte e nem sempre do parte deles: Nem por ss0- deixa de existiv. Faz-me
lembrar da minda infincia, dosy momentoy Quirotes de minha mae. Lowco
Owsada. Vez ow owtra, durante as rewnides de pais (ow difos responsdnels;
e se sabe), subla nas cadeiras, como o- Lo e ergue na poeira ela se
g em melo aoy tfoanfoy owtroy podls, ow difoy responsdvels: Gritowa,
gestiendava, descontrolava-se. Explodia: Como pipoca. Me envergoniranva.
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Comv gual rosto- de paliraco ew ria me apresentor na escola noy dias que e
sequiam? Hoje me orguliva. Quisero todas as maes, pois, dtoy responsdaels,
se oescontrolassenm e e permitissem o exercicio- da folta de controle
Quinotes. Faltom Quixotes: Corecemosy de Quinotes. Ha pouco Lowco para
muife lowcwra. Faltor quem suba no "picadeiro’ e aponte o dedo, grite,
desafie o professor, desafie a educacdo, acunse, aponte para o linz.

A arte existe e mim muitor antey de ser professor. Muitor antes de ser
eduncador. O artsta manifestoun-se antes, se quer, do prépria educagdo. Nao-
hd a menor possiblidade gue dele ew me desyvineunde. Sow e serel artisto-
educador. Educador-Artista. E mew compromisso com a eduwcagdo & o
exercicio da loweura: E provocd-loy, mies e pais, ditoy responsdaels, para
gue spown ao- togue das trombetos e apontem oy dedos na mina face, pora
gue gritem, descontrolem—se, explodam. Como- pipocas.

O circo incomoda: Noy uncomoda. Me incomoda. Vamoy: Saia do- razo e
me uncomode. Ew 6 compro o compromisso- da eduncagdo, ew s6- ergo o lona
do cireo, se tver quem me assista, quenm se responsabilize comigo: Junto a
mim. Entfendam a escola ndo- existe sem guue hajor compromissos E ele se da
e wma e formar subindo nas cadeiras. Ew oy covuido nesta noite a
subirem e smwas cadeiros, o sujorem 0y SRy asseNDY oM v PO e QUi
oy pésy e 03 sapotoy de cada wm de vocks pisam. Da poeiva, o luz. Lembranm -
se?

Nao me levem a mal. Acontfece gue hd muifor tempo cwdtivamos o
cultwra day trevas: Exatomente. A cudtwra day trevas: Entenda—-se por trevas
o local, o~ Wngar emv gue nio- i lnz. Efimologicamente, sem precisonr ao certor
datwn, hora e ngar, a designacdo aluno refere-se aquele ser ow uindivioduno
semv lnz, nio- dotado de lnz. Luz de "luno’, e "o’ de negagdo. Cultivamos oz
cominoy contriviosy o lnz.

Mew compromisso- & com o clrco- na escola, e com a escola noy circos, €
fozer com gue hojome palivagos ao bwisy de professores, com gue hajom
artustas-educadores, trapezustas, wmalabaristoas, contorclonistas, lowcoy
endlonguecidoy. Todosy estes assumem o riusco da lowcwra. Todoy estes sdo
frutoy da lnz. Mew compromisso- & que a cada rewnido ew possa ver noy
rostoy de tantasy mdes o rosto- da minha mae. Mew compromisso & com a
educacdo de estndantes, jovens, aprendizes, professoves. Taor Unminadoy séo-
eley gue noy ensinem fondor guanto- aprendem. Produzem, constroem,
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edificam. Mew compromisso & com wma comumnidade dunminada, &
uncomodar guem ainda nada no rozo-

Ja dizia o palirago: "Voad, vod, vol comegor o brincadeiral". Bringuem.
Gargalivem. Purem. Desbrowem. Desprendom—se. Desafiem a mim, desaflem o
votlsy mesmos: Subam nas cadeiras.

Gustono Gris
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3.Em busca de uma Danca Pessoal para uma Educacgdo que néo se escuta

A educacao precisa ser suficientemente sensivel
para perceber os apelos que partem daqueles a ela
submetidos, mais precisamente de seus corpos,
com suas expressoes de alegria e desejo, de dor e
tristeza, de prazer e desconforto. Porém, ‘a
educagdo’ é apenas uma abstra¢do, um genérico
quase fantasmagdrico, o produto total do exercicio
cotidiano de inumeros educadores, estes sim,
concretos e viventes.

(Jodo Francisco Duarte Junior)

Posterior a formacgdo basica na metodologia da danca classica, dediquei maiores esforcos
para 0 que chamei de Danca Pessoal: momento destinado ao trabalho individual, ou coletivo,
de cada jovem que, apropriando-se dos principios anteriormente estudados, foram instigadas a
desenvolver expressdes proprias evidenciando caracteristicas pessoais, a0 passo que
deixassem transparecer marcas oriundas do convivio em sociedade, exteriorizando relagdes de
maus tratos, convivio com drogas e/ou criminalidade, abusos sexuais, entre outras repressoes
e, por que ndo, alegrias. Dar vaz&o ao corpo, fazer ouvir a voz dos corpos®.

Condiz com esta proposta®® respeitar e zelar pela integridade de nossos jovens e criangas,
enfatizando, entre outros aspectos, o préprio processo de ensino-aprendizagem tal como a
relacdo professor-aluno, concentrando os esforcos para outras aplicabilidades do balé que nédo
somente a exceléncia técnica tal como o virtuosismo. E na relacdo professor-aluno e na
(re)significacao do que representa dancar que essas relacdes podem ser modificadas.

Quando consciente dessa situacdo, repensei quais eram as possibilidades de alcance e de
efetivacdo das propostas apresentadas no projeto de ensino. Nao me limitei a nenhuma delas,
contudo, o projeto deveria caminhar em direcdo a seu objetivo maior: a subversdo da danca
classica a partir do seu aprendizado, como proposta de constru¢cdo do movimento expressivo

para estudantes do ensino basico (com énfase no ensino de danca). Ndo ha maneiras outras, a

% Desta maneira, criam-se possibilidades de intervences concretas na realidade de cada individuo, donde se
acredita identificar deficiéncias sociais, acionando profissionais responsaveis por soluciona-las quando néo
compete ao educador ou & propria escola prosseguir intervindo.

2% Cabe ainda ressaltar que projetos desta natureza néo desconsideram as possibilidades de profissionalizacdo no
ambito da danca (e ndo necessariamente o balé classico), por exemplo. E pertinente encaminhar os que
desejarem prosseguir dancando, desde que haja estrutura adequada para dar continuidade ao processo. No
entanto, o que ha de se considerar tem a ver com a prioridade da proposta, voltada para a formacédo social do
individuo, causa maior. A acdo profissionalizante é consequéncia ou prosseguimento, se assim o jovem estiver
conscientemente de acordo.
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meu ver, de desconstruir algo sem que antes o tenha se construido. Minha inquietude diante
dessas problematicas era sendo, a preocupacdo de consolidar principios do balé classico numa
amplitude que atendesse de forma homogénea a todas as 28 estudantes. Tamanha era a
diferenca de idade entre o grupo que acreditei ndo ser possivel, sem antes levar em
consideragdo que “cada grupo nos da a sua tonica ¢ nos ensina a compreender a necessidade
basica de controlar, entregar, expressar, criar, respirar e, sobretudo, levar a aula adiante
sempre com alegria renovada, com energia criadora” (FUX, 1983: p. 78).

Compreendi, em meio as problematiza¢des, 0 qudo carentes de escuta eram as alunas. O
gesto de ouvi-las e fazé-las se ouvirem, verbal e corporalmente, aula a aula nos norteava no
exercicio de dancar a escuta: ouco primeiramente em mim e dou forma pelo movimento, em
movimento: a palavra se estabelece entdo no corpo; e no movimento sou capaz de ouvir ao

proximo e se estabelece o dialogo. Vale lembrar 1zabel Marques:

“Dialogar com o corpo significa perceber e reconhecer as transformacdes
que estdo ocorrendo sem medo, raiva, insegurancga, preconceito e tabus (por
exemplo, sobre a virgindade, o homossexualismo). O didlogo com o corpo
pessoal inclui também um dialogo com o corpo ‘social’, ou seja, quais s3o 0s
sinais de transformacdo apontados e/ou exigidos pela sociedade para o
crescimento e engajamento do jovem no mundo adulto e quais as vontades e
desejos desses jovens? Acima de tudo, este didlogo constante, por meio de
experiéncias corporais e reflexfes verbais, permite ao aluno respeitar e
valorizar seu corpo e o corpo do outro como expressdes de individualidades
e de grupos socioculturais” (2010: p. 53).

A partir do exercicio da escuta elas verbalizavam, exteriorizavam as vontades e desejos
proprios, medos e inquietudes, desejos e insatisfacdes: do “verbo palavra” ao “verbo
corporal” ou, movimento expressivo®’. O discurso falado sustenta, muitas vezes, o proprio
movimento, significa o gesto, empodera o sujeito que pela palavra pronunciada o faz sentir-se
no controle da acdo. Segundo Lepecki, Danca € aquilo que ela quiser fazer. E o pensamento
sobre danca deve com ela se fazer. (...) Cada um que pense e que faca a danca que queira ser

feita. Ou desfeita (2011: p. 20). Afinal, o que diz respeito a linguagem:

21 O professor de danga, nesse sentido, media o processo de transigio entre os “verbos”, possamos assim dizer.
Na medida em que auxilia o estudante a realizar uma determinada atividade e este por sua vez consegue realiza-
la, o trabalho acontece na area do desenvolvimento que Vygotsky denominou “zona de desenvolvimento
proximal”. A zona de desenvolvimento proximal é a ponte entre a capacidade real e a capacidade potencial do
sujeito, ao passo que para alcancar a segunda o individuo recebe o auxilio de outrem que o capacita ao alcance.
“Para Vygotsky, o importante na avaliagdo do desenvolvimento de um individuo é sabermos ndo apenas suas
capacidades ou 0 que ele ja é capaz de fazer, como os testes psicolégicos sdo capazes de aferir mas, também, o
que ele ¢ capaz de fazer com a ajuda de outra pessoa” (PULINO, 2008: p. 82).
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"Podemos usar nossa linguagem para conhecer e dominar o0 mundo somente
apds termos sido por ela socializados. E a linguagem de nossa comunidade
que estrutura a maneira pela qual compreendemos e pensamos. Deduz-se,
entdo, que os fundamentos de nossa razdo encontram-se nos fundamentos de
nossa linguagem. ‘Isto é: a logica do nosso pensar ¢ subordinada e derivada
da légica do nosso falar. Ou, a logica do individuo deriva-se da logica da
sociedade em que ele se encontra’(ALVES, Rubem.). Porque pensar
significa justamente dinamizar e articular simbolos (palavras); significa
relacionar conceitos, que nos sdo dados pela linguagem. Aquilo para o que
ndo temos palavras, ndo existe, ndo podemos pensar. Nomear as coisas é
fazé-las existir. (...) Quando nomeio alguma coisa, eu a apreendo e, de certa
forma, adquiro poder sobre ela, ao encerra-la em minha mente através do
simbolo que a representa” (DUARTE JR, 1995: p. 43).

Apropriando-se da palavra e da imagem, do significado, que ela representa, apropriamo-
nos do universo a nos envolver. Provocado pelo movimento, sinto a necessidade de justifica-
lo ou de fortalecé-lo pela palavra e, ao falar, percebo que o movimento é (re)significado,
transpondo-o0 a uma dimens&o agora de expressividade e ndo mais de comunicag&o?®. O ato de
dar forma®® ao gesto, dancar, caminha por entre espacos do Eu, até entdo desconhecidos ou
pouco acessados, despertando memorias, aflorando sentimentos, resgatando lembrancas e
agindo na educacgdo sensivel do estudante que se permite conhecer. O processo da Danca

Pessoal incita a conversa. E o que &, pois, a conversa? Para Rubem Alves,

“Na conversa, o objetivo ndo é o final, a comunicacdo de uma informacéo, é
0 prazer de estar indo. (...) Uma conversa € um exercicio num estilo de
pensamento: nunca se sabe direito o que vai aparecer. (...) A conversa é um
movimento solto do pensamento e da fala — e, & medida que se conversa,
pensamentos ndo pensados vdo se intrometendo, mudando o curso da
conversa, levando-a para um lado e para o outro” (2011: p. 28 ¢ 29).

22 «portanto, a comunicagdo pressupde um codigo, estabelecido convencionalmente, bem como a reducéo das
conotacdes a um minimo possivel. Comunicar sup@e transmitir significados os mais explicitos possiveis. Ja a
expressao se refere a determinados sinais que indicam (e, ndo, significam) elementos e formas do sentimento
humano. (...) Os sinais, ou signos expressivos, ndo sdo convencionados para significar eventos determinados.
Seu sentido depende enormemente da interpretacdo que lhes damos no momento. Assim, na expressdo ndo temos
um significado explicito sendo transmitido, mas um sentido geral, que poderd, inclusive, sofrer diferentes
interpretacdes” (DUARTE JR, 1995: p. 81).

2 “Mas o que significa forma? Toda vez que volto a esta questdo sou levado inevitavelmente a sphota, uma
palavra da filosofia indiana cléssica, cujo significado est4 no seu som — uma ondulacdo que aparece de repente
na superficie de &guas tranquilas, uma nuvem que emerge no céu claro. A forma é o virtual que se torna
manifesto, o espirito que se faz carne, o som primordial, o big bang” (BROOK, 2000: p. 75).
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Apropriando-me do pensamento de Rubem Alves, posso assim dizer que na Danca
Pessoal, dancar ndo é o final, mas, descobrir-se a todo instante (ser) a propria danga. Como
em um processo de criacdo artistica, por exemplo, onde o desenrolar do préprio processo € as
vezes muito mais revelador do que o produto estético em si.

Convido-os a adentrarem , ou a retrocederem, ao ano de 2012. E partilharei com cada um
de vocés os sabores e dissabores do que foi, e ndo deixa de ser, educar dangando, dangar
educando.

3.1. Querido didrio-.. OU Fragmentos do cotidiano escolar: em busca de dancar a
danca, representar na danca, de ser a danga

J e G em, "Chove l& fora... e aqui dentro também":

G chora, soluga, engole e chora...

(Mesmo estando vestida de bailarina ela chorava. Como assim? Bailarinas choram? Quanta covardia... Nao deveria).
Eu pergunto o porqué do choro.

J explica que G esta com medo, medo da chuva.

(Ora Sr.2 Chuva, vocé bem que podia ser mais cautelosa, tenha mais cuidado mocinha!)
Convidei G para ir conhecer a chuva.

Chuva(ia) forte. J nos acompanhou.

Paramos diante da porta de vidro e, do outro lado, o céu se desmanchava para nos.
Apalpamos o céu. Sim, o céu.

Atravessamos pela porta e G estendeu as maos para se lambuzar de céu.

Chuva é o céu derretido.

G e J beberam do céu. Lavaram os rostos com o céu.

E no lugar que pingavam lagrimas, agora desliza chuva.

De volta a sala, nos outra vez dangamos.

(Gris)

Aconteceu em 29/03, na aula de 16h20, com aproximadamente 20 garotas de 3 a 5 anos
de idade. Eu havia adotado para este ano alguns pares de meia para dar aula. Eram meias de
tricd, 1a, com pequenos bichos de pelacia costurados sobre cada uma. Brincavamos de “corre
cutia” com uma das meias, que continha um boneco de natal, uma espécie de rena. Durante a
brincadeira um dos bracos do boneco descosturou e as meninas reagiram a situacdo. Eu
propus de imediato que fizéssemos uma pequena “cirurgia” para salvar o boneco e estas me

¢ AAAA 12

responderam como quem dizia: “- Al66606! Ele ¢ de mentira professor!”, mas, eu precisava
naquele momento convencé-las de que era possivel dar vida ao Victor Hugo, assim chamado
por elas. Irmdo gémeo do Jodo Paulo, o pé direito do par de meias (Anexo 03).

Antes que me escapasse a oportunidade, perguntei a elas se pessoas que ndo tem bracos
podem/conseguem dancar, e elas tornaram a me reprimir com os olhares que diziam

claramente: “Nao”. Entdo sugeri que escondéssemos os nossos bragos dentro da blusa e, ao
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som da musica, dangdssemos tudo o que ja haviamos construidos até aquele momento. E j&
ndo fosse o suficiente esconder um dos bragos, a brincadeira despertou o desejo de esconder
o0s dois. Pularam, correram, rodopiaram pelo espaco! Gritavam, sorriam, caiam e levantavam!
Quao bonito elas estavam ao dangar “sem os bragcos”. Novamente perguntei o que antes havia
perguntado e, convencidas do contrario, me responderam que era possivel sim.

Dessa situacdo, surgiu a ideia de trabalhar danca inclusiva com todas as turmas.
Propositalmente usei a meia em todas as classes e repeti 0 mesmo processo, fazendo-as
refletir sobre o assunto. Reservei um dia de aula para mostrar a elas videos®* com pessoas
surdas, cegas, paraplégicas e amputadas a dancar. Conversamos em grupo sobre
possibilidades e limites corporais, dos outros e de n6és mesmos. Em outras aulas
experimentamos fechar os olhos e dangar, desligar o som e dancar, segurar uma das pernas e
dancar, enfim, experimentamos dangando. Algumas delas escreveram e/ou desenharam
(Anexo 04) algo que tivesse relagdo com a tematica. Minha intengéo era juntar os trabalhos e
montar um painel para expor nas duas escolas, mas nem todas elas fizeram e devido a alguns
desencontros ndo foi possivel reunir todos os trabalhos. Dada essa situagédo recordo-me do que
propoe Peter Brook em relacdo ao chamado “teatro imediato” e uma possivel analogia entre

os instantes imprevistos e (in)*desejados da sala de aula:

“Teatro Imediato: (...) Sugere que devemos descobrir, aqui e agora, 0s
melhores meios de dar vida a um tema qualquer. E evidente que isso requer
experimentacdo permanente, caso a caso, dependendo das necessidades.
Quando se entende isso, todas as questdes de estilo e convencdes vao pelos
ares, porgue sdo limitacOes; deparamo-nos entdo com uma enorme riqueza,
porque tudo € possivel” (BROOK, 2000: p. 51).

**k%k

10/04, terceira aula do dia, Gltima aula pela manh&. Duas meninas de seis anos de idade
assistem a aula, sentadas em roda junto comigo. Durante o alongamento, ja havia se passado
cerca de 20min do inicio da aula, tocava no aparelho de som o cd do grupo “Palavra
Cantada”. Ao ouvir a faixa “Alecrim dourado” as duas manifestaram a vontade de dangar a
mausica. Pedido feito, pedido atendido. Interrompemos o alongamento para que elas pudessem

dancar. E entdo retornamos ao alongamento, que novamente foi interrompido. Ouviu-se no

2 Extraidos de: www.youtube.com

% Do alemdo, “in”: dentro, no. A construcio da palavra sugere justamente os imprevistos que desejamos na sala
de aula, dentro do processo, uma vez que sensiveis as possibilidades que eles nos trazem, inimeras séo as
oportunidades de enriquecimento do momento presente.


http://www.youtube.com/
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som um berimbau e foi de imediato a associacdo feita com o samba por uma das criancgas.
Nessa altura da aula, elas se descalgaram, desfizeram os coques que amarravam os cabelos, e
dancaram — eu insistia e cobrava todos os dias que elas estivessem apresentaveis paras as
aulas: limpas, bem vestidas, com os cabelos amarrados, podendo estar com um enfeite na
cabeca ou pequenos brincos, para desde ja trabalhar o valor de zelo préprio e coletivo; na
mesma perspectiva, permitia desmanchar os coques durante as aulas, tirar as sapatilhas, fazer
as aulas vestidas com meias ou descalcas, atendendo também aos estimulos dos corpos de
cada uma delas e incentivando a pratica do “também ¢é possivel de outra forma que ndo sé
essa”, a forma do balé. E ja percebia aqui indicios de uma Danga Pessoal, de uma expressao
que é movida também por estimulos internos.
—

12/04, ultima aula do dia. Aguardam-me fora da sala uma méde com sua filha. Na aula
anterior elas estiveram ali para conversar comigo e confirmar se as aulas de balé ja haviam
comegado. As recebi novamente, a garota, com 10 anos de idade, adentrou para a sala e eu
fiquei a conversar com sua mae. Esta me recomendou que eu fosse mais paciente com a
menina, pois seriam perceptiveis as dificuldades (equilibrio, expansdo do movimento e dos
membros do corpo, coordenacdo motora) trazidas por ela em seu préprio corpo. Néo sei dizer
qual o nome da doenca e se de fato caracteriza-se como doenca®®. A questdo é que mesmo
timida, escondida com a cabeca baixa entre os ombros, voz embargada, ela se lancou ao
desafio de vencé-la, de vencer a si mesma.

Ha pouco mais de uma semana eu ja havia dado inicio ao trabalho de técnica classica
junto as demais estudantes da turma, cerca de 6 a 8 meninas, com idades que variavam de 6 a
15 anos de idade. No entanto, seria antiético e desumano dar continuidade ao trabalho
ignorando as necessidades e a atencdo de que carecia a jovem garota que passara a frequentar
as aulas a partir daguele dia. Retomei, portanto, os exercicios de alongamento e de chéo.
Passo a passo revisitamos tudo o que ja tinhamos aprendido durante duas ou mais semanas. E
ndo foi preciso explicar nada do que estava acontecendo para a turma: elas ja haviam
percebido e se mostraram solidarias.

Confesso ter ficado surpreso por diversos motivos. Por um instante, ndo acreditei que ela
permaneceria ali perseverando. Nao deixou de executar nenhuma das propostas de exercicio e
se esforcou na medida do possivel, do seu possivel. Talvez eu estivesse mais inseguro do que

ela mesma. Talvez ela tenha me confiado a seguranca de que precisava para ir adiante. A

% Quando da data deste relato, nfo havia tido acesso aos laudos da estudante. Percebe-se, no entanto, que o
contetdo do laudo j& foi mencionado em capitulo anterior a este.
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alternativa por mim encontrada foi a de considera-la como todas as outras jovens e criangas da
turma, cada qual com suas caracteristicas, limites e potencialidades, justamente para encoraja-
la no sentido de que as limitagdes ndo representam impossibilidades e, tal como as outras
garotas ela também era capaz de realizar as atividades sem quaisquer distin¢oes.

*k*

Ultimo dia de aula em abril e eu aqui pensando o quanto a turma do turno matutino da
unidade do Riacho Fundo I, composta apenas por duas meninas, apresenta progressoes
significantes em relacdo as demais estudantes da mesma faixa etéria. S&o também criancas
com o comportamento agitado, dispostas, enérgicas, de forma que eu tenho dificuldade em
propor algo lento, com pouca ou nenhuma movimentagdo. Em determinada aula, uma delas —
que por vezes ja havia demonstrado pelo seu comportamento o convivio com pessoas de mais
idade, devido ao vocabulario, as atitudes etc. — interrompeu uma das atividades para dangar e
cantar o “Kuduro®”. Pedi a ela que me explicasse o que significava a misica e a danca que
ela representava. Como de se esperar a crianga ficou de méos atadas. Entdo me sentei com
elas para explicar superficialmente o que seria o “Kuduro”, de onde ele ¢ originario. E para
ndo encerrar a conversa sem aproximar a referéncia que, bem ou mal, ela trouxe para a aula,
sugeri que dangassemos o “Kuduro” ao som de musicas cldssicas. O casamento entre as
linguagens ndo se deu da melhor forma possivel, mas diante das circunstancias era o que de
mais pratico eu poderia ter feito para relacionar as experiéncias pessoais das criangas com a
experiéncia do balé, aproximando-se de uma possivel Danga Pessoal.

**k*

Estamos nos despedindo do més de maio. Constatei ao longo do processo que mesmo nao
tendo cumprido com rigor o cronograma planejado, alcancamos em partes o resultado
desejado para esse momento. A constatacdo foi possivel por observar a progressdo da
autonomia criativa em cada uma das estudantes, que ja se apropriavam de algumas das
atividades trabalhadas, sem que fosse preciso 0 meu auxilio para executa-las. Penso que o fato
do apropriar-se, de ter para si e em si a experiéncia de movimentar-se conscientemente,
corporalmente consciente, conduz para o experimento de novas possibilidades, de ir para além
do que esta ao nosso alcance. E descobre-se a si mesmo.

Para exemplificar essa situacdo, vou me valer de uma das aulas desse semestre. O

exercicio proposto era alcancar os pés com as mdos, mantendo as pernas esticadas a frente do

2T «Kuduro é um género musical e, sobretudo um género de danca surgida em Angola. Hoje em dia, estd também
largamente disseminado pelas areas suburbanas do Brasil, ja existindo até alguns grupos e bandas de kuduro
proprias do Brasil (...)” (Disponivel em: http://pt.wikipedia.org/wiki/Kuduro).


http://pt.wikipedia.org/wiki/G%C3%A9nero_musical
http://pt.wikipedia.org/wiki/Dan%C3%A7a
http://pt.wikipedia.org/wiki/Angola
http://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
http://pt.wikipedia.org/wiki/Kuduro
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corpo, sentados no chdo. Para as criangas, sugiro que as pernas equivalem a ponte, as nossas
maos se transformam em ratos que precisam atravessar a ponte para buscar o queijo que esta
nos pés. O desafio ¢ ndo deixar a ponte quebrar (dobrar os joelhos) para os “ratos” ndo cairem
no “buraco sem fim”. Portanto, ao iniciar a aula pedi a elas que fizessem o exercicio, as trés
garotas sairam a caca dos ratos pela sala de aula, ndo satisfeitas em somente imaginar que as
maos se transformavam em ratos. Durante a caca outros bichos foram encontrados e nds
experimentamos estar no corpo dos bichos, se movimentar como eles provavelmente se
movimentam. Ratos cacados, fomos aos queijos, que geralmente ficam escondidos em nossas
orelhas. Desta vez, no entanto, elas se dirigiram aos cantos da sala e ali elaboraram uma
pequena cena como se estivessem em um mercado comprando queijo. E o queijo era gigante,
pesado e, para carregar um queijo gigante e pesado 0 nosso corpo responde de outra maneira.
Sentado ao centro da sala, alimentava as ideias que transbordavam a todo instante.
ExplicacOes eram desnecessérias. Elas estavam conscientes do que fazer e como fazer.

Essa proposta de ensino permite e possibilita a expressao corporal. Falar pelos cotovelos,
no sentido literal da palavra. Se o caminho encontrado pelas estudantes parte de uma proposta
de alongamento e chega a elaboracdo de uma pequena cena, continuo a apoia-las e incentiva-
las na infinita busca de ratos e queijos. O alongamento j4 ndo é o bastante, e muito mais
instigante do que alongar, do que alcancar os pés com as maos, é criar e ser ouvido, ser visto.
“O importante ¢ estar com elas (criancas) ndo como juiz mas ligado em suas limitagdes e
apoiando as imagens que lutam por brotar ¢ que finalmente aparecem” (FUX, 1983: p. 79). E

como jogar:

“Jogozs, sim, sempre jogo! A ludicidade, a capacidade de transformar, de
fazer um objeto virar uma bandeja onde eu sirvo um belo coquetel,
constituem acdes de puro jogo, ou, se quisermos, de puro teatro. Nosso
desafio é trabalhar com metodologias, processos, procedimentos que tragam
a tona essa dimensdo de transformacéo, de metaforas que o jogo acarreta, e
gue configuram o essencial do teatro desde que o mundo é mundo. Essa
capacidade de transformar metaforicamente objetos, seres, espagos e de
transformar o corpo — para que, de repente, eu me coloque de quatro e vire
um gato — é propria do ser humano, qualquer que seja a cultura, como nos
ensina Huizinga. Todo individuo é capaz de desenvolvé-la desde os dois
anos de idade, quando brinca de faz de conta; ou seja, ela é intrinseca ao
desenvolvimento do préprio homem”(PUPO, p.15).

%8 «poténcia da dinimica liidica”, assim definido pela autora.



47

Essa capacidade de transformar metaforicamente remete ao que denominou Duarte Jr.
por, capacidade de abstracdo — tamanha a sua importancia no processo de desenvolvimento

humano:

“(...) As mais poderosas abstra¢des permitidas pela linguagem (matematica,
inclusive) mantém ainda ligagcbes com as matrizes de sentimentos onde elas
se originam. Nessas matrizes impera a forca das imagens, que sao
recuperadas para auxiliar na composicdo e no desenvolvimento do
pensamento humano” (1995: p. 78).

E pensar que ainda tem professor dizendo que rato ndo gosta de queijo, sé para ndo se dar ao

trabalho de atravessar a ponte.
**k*

Ja préximo de encerrar o primeiro semestre letivo, tornei a trabalhar com exibicdo de
filmes. Esta atividade estava programada para acontecer no inicio do més de junho, mas,
julguei necessario dar continuidade ao conteudo da danca classica e adiar os videos para outro
momento. Selecionei dois classicos do balé de repertorio, O Lago dos Cisnes e Don Quixote,
para trabalhar com as turmas de menor idade. Para as demais estudantes videos de
neoclassicos®®, os quais apresentam um estilo de movimentacdo diferente ao que elas estdo
habituadas a fazer e ver; uma outra proposta de vestimenta, na qual o corpo fica mais exposto
e mais visivel, entre outros elementos que diferem do balé de repertdrio caracterizado pela
presenca de um enredo e de uma encenagdo grandiosa, na qual se sobressaem os figurinos,
aderecos e cenarios mais sofisticados.

No entanto, a midia em que estavam os classicos de repertorio nao foi reconhecida pelo
aparelno de DVD. Das alternativas que me restavam, optei por trabalhar com o balé
neoclassico, inclusive para as criangas da educacdo infantil, ciente de que ndo era o mais
adequado para a faixa etaria. Na TV as cortinas se abriam para o desconhecido, despertando
nelas o desejo explicito de fazer como e com eles - os bailarinos. O primeiro contato com uma
sala de teatro para algumas delas. Brevemente me pus a explicar do que se tratava o conteido
assim como do que era composta a sala de espetaculos (plateia, palco, proscenio, fosso para
orquestra, cochias, lindleo, etc.).

As perguntas e comentarios ndo tardaram: Como o palco muda de cor? Essa mulher é

“gorduchinha”! (A bailarina da qual a crianca se referia, estava perfeitamente dentro dos

%% Coreografias de Wayne McGregor para o Royal Ballet, de Londres, intituladas: “Chroma”, com musica de
Joby Talbot e Jack White III; “Infra”, com musica de Max Richter e “Limen”, com musica de Kaija Saariaho
(Notes on Light).
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padrdes estéticos da danca classica: magra e longilinea. Penso, porém, qual a referéncia de
magreza que uma crianca desta desenvolveu na logica dela, para se referir desta maneira
aquela bailarina que ndo apresentava nenhum aspecto de uma pessoa acima do peso); Um
homem pode dangar com outro homem?

A situacdo mais do que oportuna para tratar de alguns assuntos ainda temidos no
cotidiano escolar, como o homossexualismo, por exemplo. Discutir as relagdes da danga no
palco nos permitiu discutir as relacdes afetivas, dentro do que é possivel ser conversado com
criancas. Permitiu-nos também pensar sobre o corpo na danca classica e o corpo na Danca,
resgatando o que ja se havia conversado quando trabalhamos com os videos de danca
inclusiva. Adentramos nas questBes da estética da cena para entender de que forma se dava a
magica da mudanca de cores. E de uma brecha no cronograma ocasionada por uma falha®
técnica, a possibilidade de uma aula até entdo ndo prevista e que se mostrou necessaria para
abordar problematicas que permeiam a nossa realidade, da danca e da escola, e que ainda
assustam, oprimem, maltratam.

**k*

Para o segundo semestre foram feitas alteracdes nos horarios das aulas e também nas
turmas. Inclusive uma turma foi cancelada a pedidos da direcdo escolar por conter apenas uma
crianca matriculada. Estive de acordo e ndo foi possivel remaneja-la para outra turma. Os
responsaveis pelas estudantes deveriam ser informados sobre as mudancas, e no lugar de
enviar comunicado para casa eu escolhi telefonar para cada um deles. Muitos se mostraram
surpresos em conversar com “o professor de balé”, outros ficaram honrados em terem tido a
oportunidade de conhecer a mim, mesmo que por telefone, tal qual tiveram aqueles que
demonstraram algum grau de resisténcia em ndo querer se envolver com assuntos pertinentes
a escola.

Reservei para a ultima das ligacdes, aquela que eu aguardava com ansiedade ja ha algum
tempo. Uma méde com a qual eu ja havia me encontrado em ocasifes anteriores a esta, mée de
uma crianca de seis anos de idade, afastou a menina das aulas de balé como castigo pela falta
de comportamento em sala de aula, segundo relatos da professora. Esta mesma crianga ja foi
citada nesse texto, como no ocorrido com a danga “Kuduro”. Com o comportamento agitado e
por vezes eufdrico, ndo apresentava a primeira vista caracteristicas de um possivel distarbio
mental ou de doencas correlacionadas. As queixas da professora para a mae conduziam

sempre para 0 mesmo lugar, da crianca que bate no colega, corre dentro da sala, grita e brinca

%0 “Naturalmente, a vida social ndo é isenta de estupidez e anormalidades. O erro pode ser um principio”
(MAUSS, 2003: p. 420).
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nos momentos impréprios. (N&o ha muito mais que se esperar de uma crianga, ha?) Por alguns
minutos estive ao telefone com a mde, ouvindo os desabafos de uma voz embargada, se
lamentando por dizer ndo haver mais alternativas e que as tentativas de melhora ja estavam
esgotadas. Com certo pesar, dizia ter levado a filha a um neuropsiquiatra e que estava sendo
medicada com remédios controlados.

Qual ndo foi a minha surpresa e o meu sentimento de impoténcia perante o
comportamento covarde ndo s6 dos que medicam, mas daquela que se omitiu do seu papel de
educadora: crianga corre, grita, bate, brinca, e ndo ha tempo ruim. (Estdo castrando as nossas
criancas.) Propus para a mae que a trouxesse novamente para as aulas de balé e que me fosse
dada a chance de poder ajuda-la nesse processo. Cautelosamente expus quais seriam as
vantagens de té-la praticando a danga, da importancia que este fazer artistico representaria na
formacéo social da crianca.

Passados alguns meses apés ter conversado com a mae, 0 comportamento que a aluna
apresentou nao diferiu muito de como se comportava anteriormente, antes mesmo do castigo.
Restava, portanto, a duvida de se havia tido melhora ou, pelo contrario, se a crianca
apresentava um quadro de regressdo. Percebam que néo estou a julgar a medida tomada por
parte do neuropsiquiatra em medica-la, até porque ndo cabe a mim essa posi¢do quanto menos
tive acesso a qualquer laudo que contenha pormenorizado as caracteristicas da aluna. Sugiro,
no entanto, que as circunstancias poderiam ter sido outras caso tivéssemos — escola, familia e
médico — ao menos tentado compreender o caso por outro viés: o de uma crianca agitada,
mesmo que demasiadamente, e que ndo apresentava baixo indice de aprendizagem em relacdo
aos demais alunos.

Na companhia de sua colega de classe, as aulas de balé se tornava um espaco para
“vazar”, para dar vazdo. O grito, a brincadeira, a agitagdo, veem a tona e ¢ positivo, ¢
permitido; a0 mesmo que conseguimos nos controlar e nos manter em siléncio e quietos,
quando é necessario. A mae, companheira assidua, sinalizou que houve melhora no
comportamento. Em funcdo do que, ndo tenho exatiddo. Nao ha davidas que as aulas tenham
contribuido nesse sentido, porque também nas aulas era permitido conversar, e conversar
sobre os problemas que estavam relatando a respeito da sua falta de comportamento, pois,
omitir, a meu ver, € pior. Fazé-la entender o problema, se é que era um problema, a ajudou a
pensar em medidas que ela mesma pudesse contribuir com a solugéo.

Hoje a danca pulsa, livre.

**k*
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Apo6s duas ou trés semanas que as ligagbes tinham sido feitas, uma das estudantes ainda
ndo tinha voltado a fazer as aulas. Tratava-se de uma garota de doze anos de idade e que se
mostrou por muito tempo a fim de se envolver mais seriamente com a danca, notorio na sua
dedicacdo e comprometimento com as aulas de balé. Desejou por muito tempo subir nas
sapatilhas de ponta até que o fizemos. Iniciamos os trabalhos nas pontas. E até entdo néo
tinhamos noticias se ela voltaria ou ndo para as aulas, passado o recesso. A mae havia me dito
que sim quando entrei em contato. Pensei que poderia ser algo pessoal e que se assim fosse
ndo teriam a liberdade de conversar diretamente comigo. Pedi a coordenadora para que
telefonasse uma segunda vez. Como de se esperar, a mée se adiantou dizendo que a filha ndo
participaria mais das aulas, uma vez que “o professor era muito bom, mas queria transforma-
la em bailarina”, e ndo era de comum desejo.

Se a proposta estd empenhada em ndo conduzir o ensino da danca classica, no @mbito
escolar, para a formagéo de bailarinos, o retorno que estava sendo dado a esse momento nao
correspondia com os resultados esperados. Considerando que o discurso feito pela mae
pudesse ndo corresponder ao da filha, sobre o que pensam em relacdo ao assunto, a
responsabilidade ndo recai unicamente no formato desse ensino. Por outro lado, coube-me
rever a estrutura das aulas, repensar a pratica de sala e atentar-me para as especificidades de
cada estudante. Se descobrir sem vontade para dangar também € positivo, uma vez que ndo
somos obrigados, mas, somos convidados a vivenciar esta experiéncia da danca, a perceber o
ser social pelo movimento. A escola ndo se ocupa da formacéo de artistas. Ou a0 menos nao
deveria. Segundo Laban, na escola onde a arte educacdo é fomentada, ndo objetivamos a
perfeicdo artistica ou a criacdo e a performance de dancas sensacionais, mas aos efeitos
benéficos da atividade criativa na personalidade do aluno (apud MARQUES, 2010: p. 149).

Assim:

“Ao contrario do que nos dita o senso comum, as aulas de danga podem ser
verdadeiras prisdes dos sentidos, das ideias, dos prazeres, da percepcéo e das
relagbes que podemos tragar com o mundo. (..) Existem multiplas
mensagens e interpretaces ocultas tantos nos repertérios (tradicionais ou
ndo) de danca quanto na forma com que ensinamos corpos em nossas salas
de aula por meio de exercicios e sequéncias de movimentos” (MARQUES,
2010: p. 26 e 27).

O acontecimento revelou comportamentos que ndo estavam condizendo com a proposta.
Por vezes deixei-me seduzir pelos fascinios das “facilidades corporais”, dos perfis que se

adéquam ao estereotipo da danca cléssica. E ao me projetar nas alunas por esse Vviés, limitei as
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possibilidades de movimento ao passo que o objetivo passou a ser, por alguns instantes, a
qualidade técnica e ndo a qualidade do movimento, da expressividade. A busca é a propria
qualidade, reveladora, instigante. Penso que a figura do professor é projecdo, e 0S
desencontros ocorrem em consequéncias dos que se projetam nos e sobre os estudantes, uma
vez que a proje¢do € para os estudantes. “Acima de tudo, o mestre ndo poupa a experiéncia
pessoal do aluno” (MARQUES, 2010: p. 185).

——

Percebe-se que em momento algum ndo se falou de rapazes, em meninos que estivessem
participando das aulas de balé oferecidas pela escola. Compreendo que ndo seja facil para
eles, por mais que tenham interesse e vontade, se relacionar com a pratica do balé em meio ao
ambiente escolar, propicio para brincadeiras de mau gosto, comentéarios desagradaveis,
chacotas, etc. Mas ndo por isso se excluiu, e se exclui, a possibilidade e a disponibilidade de
recebé-los nas aulas.

Ao longo do ano recebemos algumas visitas. Garotos que se aproximavam
vergonhosamente, observando 0 que se passava no interior da sala de aula. Por vezes se
penduravam nas janelas ou simplesmente se debrucavam nelas quando estavam abertas.
Sempre que possivel eu os convidava para entrar e, rapidamente quebravam o encanto que se
revelava em seus olhos. Quando ndo rejeitavam, se acomodavam pelos cantos e, pouco a
pouco se arriscavam a fazer os exercicios. Reconheco que a conquista ndo se da
instantaneamente. O universo do balé &, a principio, estranho ao universo “masculino”. Se eu
ja os tivesse sentados por pouco tempo que fosse, observando, tentando mesmo que
disfarcadamente ou apenas espectadores, satisfazia-me enquanto educador. Que tenha sido um
breve contato com a linguagem da danca, mas que tenha sido dada a oportunidade do
conhecimento, da aproximacédo, da curiosidade, posto que nessa perspectiva atendemos as
necessidades do projeto em questdo e da propria comunidade escolar: relacionar-se com a
danca segundo as individualidades de cada estudante, respeitando a relacdo que se estabelece
entre ambos, danca e dancarino, danca e espectador.

**k*

“Bom Apetite!”, chamamos assim nossa apresentacao de fim de ano (Anexo 05).

Em meados de julho havia recebido por e-mail um texto de Francisco Azevedo, “O Arroz
de Palma”. Comida? Comida! Falariamos de comida. Como de costume, todos os anos
proponho um tema em sala de aula para, a partir dele, dar vazdo as nossas criacbes que
culminardo na apresentagdo anual. Em geral, o processo tem inicio em agosto, apos 0 recesso.

Ao longo de trés meses, dois encontros semanais de 50min cada e, as vezes até menos em
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funcdo de feriados, festividades escolares, periodo de provas etc. — tempo esse de que
dispomos para fazer, apreciar e contextualizar, antes mesmo que o espetaculo aconteca, uma
vez que ele marca o encerramento das atividades de danga no ano letivo, ndo havendo
encontros posteriores a sua realizacéo.

O texto havia despertado em mim o desejo de trabalhar junto a elas a temética da comida.
Na ansia da realizagdo do trabalho, selecionei diversas musicas que faziam referéncia ao
assunto e sugeri as turmas que buscassemos criar através delas, mas em nenhum momento
trabalhei o texto em sala de aula. N&o por isso comprometemos a qualidade do trabalho
levado a publico, mas se perdeu uma rica oportunidade de “dialogo” e de “conversa” junto a
elas e todo o arcabouco de valores sociais que o texto traz em si. Certo, porém, é de que o
tema causou algum espanto a coordenacao da escola assim que os comuniquei da escolha: “E
o balé, como fica?”, logo me perguntaram. O balé estava nos trajes®’, nos coques, nas
sapatilhas, nos passos que vez ou outra apareciam. Ha quem tenha assistido e tenha ficado
frustrado, digamos. De fato ndo houve primazia alguma pela virtuosidade, o que ndo implica
em ndo ter havido construcéo e, principalmente, compreensédo do gesto dangado.

Tenho o habito de antes do inicio do espetaculo sentar-me no palco, ainda com as
cortinas fechadas, para uma breve conversa com os familiares e amigos. E, em muitos dos
casos, 0 primeiro contato com muitos deles, como ja dito anteriormente. Aproveito as
circunstancias e apresento sucintamente quais 0s objetivos de ensinar danga na escola.

O ano de 2012 marcava o terceiro espetaculo sob minha direcio. Em 2009%
apresentamos “O Jardim de Newton”, no qual as meninas vestiam trajes confeccionados para
a ocasiao, reforcando a imagem da bailarina classica também através das musicas: classicas.
Em 2010 me ausentei da escola em detrimento das atividades desenvolvidas no projeto social
“Educar dangando”, retornando em 2011. Naquele ano trabalhamos a partir da musica “Lindo
Baldo Azul”; o espetaculo “Pegar carona nessa cauda de cometa” retratava o espaco sideral.
Ja neste ano as meninas se apresentaram trajadas com os uniformes de aula além de alguns
aderecos; houve também maior diversidade entre as masicas, que deixaram de ser apenas
classicas. Além de pequenas intervengdes faladas entre os nimeros de danga. “Bom Apetite!”
se mostrou revelador em varios aspectos. Foi também objeto de estudo desta pesquisa.

Mantive algumas das escolhas adotadas em 2011 e apostei ainda mais nelas, como a

%! Dancar com o uniforme de aula foi uma medida tomada em acordo com a coordenacio da escola, uma vez que
muitas das alunas deixariam de participar da apresentagdo caso tivessem de arcar com os custos de uma fantasia
ou figurino, orcado entre R$150,00.

%2 Em 2009, apenas as turmas do turno vespertino eram de minha responsabilidade. As turmas do matutino
ficavam a cargo de outra professora.
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pluralidade musical, por exemplo. Ao menos 50% da sele¢cdo musical para o espetaculo era
constituida de repertorio brasileiro e cantado. O teatro atravessou as préprias dangas e ndo

somente os intervalos. Cantamos, falamos e gritamos enquanto dangamos. No entanto,

“O habito nos leva a crer que o teatro [e a danga] tem por base um palco,
cenério, luz, musica, poltronas... partimos do principio errado. Para fazer
filmes ndo podemos prescindir de uma camera, do celuloide e dos meios
para reveld-lo, mas para fazer teatro somente uma coisa é necessaria: 0
elemento humano. Isto ndo significa que o resto ndo tenha importancia, mas
ndo ¢ o principal” (BROOK, 2000: p. 12).

Estive certo, mas ainda ndo satisfeito, de que caminhava rumo a Danca Pessoal quando
obtive retorno por parte da coordenacdo e orientacdo pedagdgica da escola. Uma das falas
dizia®®: “Em 2009 ficamos encantados com os trajes, deram outro ar ao espetéaculo, ficou
glamouroso. Em 2011 foi belo, bem elaborado, os textos surpreenderam. J& este ano, nés
rimos bastante, o espetaculo foi divertido, era perceptivel que as meninas estavam super a
vontade em cena e também se divertiam”. Fiquei tomado de alegria por aquelas palavras que

se atiravam como gaivotas pelos meus ouvidos em busca de peixe no meu coragao:

“Vé-las (alunas) atuar no abandono da criagdo, preocupadas em expressar-se
depois de terem trabalhado [algum tempo] com consciéncia e alegria, sentir
gue recebem um maior conhecimento da técnica — que ndo as mecaniza mas
que lhes vai dando maior liberdade de expressdo — me convence de que, por
esse caminho, o encontro da crianca [e do jovem] com o movimento e a
criacdo se converte em realidade” (FUX, 1983: p. 79 e 80).

Os preparativos para o espetaculo movimentam a comunidade escolar. Ouve-se mais falar
sobre as aulas de danca entre os colegas de trabalho, que logo se manifestam em querer
assistir. Muitos deles por uma questdo de cordialidade, por uma politica mantedora de boas
relacBes. Pergunte quantos deles ja foram a uma apresentacdo? A Unica durante o ano, diga-se
de passagem. Quando ndo, préximo as festividades escolares ou trabalhos especificos que
demandam dos estudantes desenvoltura e exposicdo em publico, o professor de danca é
solicitado.

Ainda hoje eu penso a respeito de uma colocacdo, mal colocada, de um colega de
profissdo, também professor, mas ndo de danca: durante uma reunido na semana pedagogica,

periodo que antecede a volta as aulas e no qual se reune toda a equipe de ensino para

% Com as devidas adaptacdes.
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planejamento anual, o referido colega ao se posicionar em relacdo as disciplinas de artes, ndo
foi muito feliz ao utilizar o termo ‘“‘submatérias”. Situacdo constrangedora € no minimo
insensata, preferimos nos esquivar por entre risos mesquinhos trazendo a face uma falseada
expressdo de quem achou graca e, lamentavelmente, nada pode fazer por estar de acordo com
a postura do “professor”.

SituacOes do género me fazem pensar o que pode ser feito de nossa parte, artistas-
educadores, pois é no minimo esperada uma atitude dessa frente ao trabalho que se tem visto
no ambito da arte-educagcdo. Ao fecharmos as portas de nossas salas e ndo buscarmos
aproximacdo do jogo ficticio no fazer teatral e do dancar, com a realidade intrinseca a nos,
pouco ou quase nada pode ser feito enquanto eficacia no ensino de artes.

Ja se faz hora de abrir as portas e janelas, ocupar os corredores e patios das escolas,
dancando, cantando e atuando, convidando aos colegas e professores, faxineiros e direcdo,
ndo so a assistirem 0 que tem para se mostrar, mas para tomarem posse de um saber que por
vezes se esconde na sala e no imaginario popular: limitamo-nos aos “achismos”. Passada a
hora de trazer para dentro da sala de danga outros sujeitos que ndo so bailarinos e bailarinas,
de leva-los também a outros lugares além da sala de aula. N&o sé pode esperar tdo somente
gue venham até nds, faz-se necessario chegar a cada um, em suas individualidades.

—

Eis que compartilho a experiéncia de desenvolvimento de uma proposta pedagogica
alternativa para o ensino do balé, de forma a tornd-lo mais proximo da perspectiva de
aproximar a educacdo artistica de sua responsabilidade social. Em sintese, vale ressaltar
alguns dos pontos que tecem as paginas desse trilhar. A comecar pela escolha da técnica da
danca classica como ponto de partida desse ensino, que se justifica pela forca imagética da
figura idealizada da bailarina no inconsciente coletivo, onde se espelham as meninas na busca
de sua identidade. Despimos-nos, no entanto, de valores genuinamente classicos, tais como:
valorizacdo de caracteristicas fenotipicas; primazia da técnica (tradicdo eficaz); virtuosismo;
perenidade e a cristalizacdo de uma cultura.

Dessa maneira, esse modelo de ensino — ancorado em um processo pessoal de
aprendizagem e da prépria construcdo de uma identidade de artista-educador — visa propor um
caminho em que sdo ensinados os cddigos do balé para subverté-los em prol da construcdo de
uma Dangca Pessoal: balé versus educacdo atenta a sensibilidade. Para tal, nos utilizamos de
diversos mecanismos de ensino-aprendizagem: o balé russo adequado aos corpos e contextos,

aliado a linguagem teatral (ac&do, espaco, papel e personagem), que por sua vez desagua no
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vocabulario imagético, provocando e instigando a desconstrucdo e (re)significacdo do
movimento expressivo com base no imaginario criativo.

A fala aliada ao movimento extrapola, muitas vezes, o sentido estrito da comunicacao e
expressa 0 imaginario associado a acdo. As aulas ndo necessariamente devem seguir uma
sequéncia pragmatica de exercicios e jogos, tais como aqueles exemplificados ao longo do
texto, mas elas se estruturam em meio as necessidades expressas pelo grupo, uma vez ja
trabalhados os cddigos iniciais da danca classica e desenvolvida uma nocdo béasica de
percepcéo corporal.

Por fim, discutir o papel do ensino das artes nesse processo, gque ora se mostra
interdisciplinar e ora transdisciplinar. Sem perder de vista a fungdo das apresentacOes
artisticas na aproximacdo da escola com a familia/sociedade numa perspectiva de que esse
dialogo favoreca a integracdo educacional.

Reitero: dancar ndo € a finalidade, mas, descobrir-se a todo instante, ser a propria danca.
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Consideracgdes nada finais para uma escola que ainda néo danca

N&o se ensina a necessidade.
(Maria Fux)

Pensei que fosse mais apropriado ao momento ser ouvido antes que lido. Nada mais
ilustrativo do que falar de escuta e ser escutado: tdo 6bvio, ndo? Mas ndo. Falar de escuta
requer apurada habilidade em ouvir. Perspicécia, audicdo intuitiva. Escuta sensivel. Falar ao

outro é tdo ténue quanto ser todo ouvidos ao outro. Faco minhas as palavras de Peter Brook:

“Eu falo, vocés escutam. Mas esta imagem superficial é um reflexo
verdadeiro da nossa realidade presente? Claro que ndo. Nenhum de nos
trouxe a tona tudo o que comple a textura de sua vida: embora
momentaneamente inertes, nossas preocupacdes, nossas relagdes, nossas
comédias tolas ou tragédias profundas estdo ai, sempre presentes, como
atores que esperam nos bastidores. Ai estdo ndo apenas os protagonistas de
nossos dramas pessoais mas também, como um coro de 6pera, multiddes de
personagens secundarios prontos para entrar em cena, ligando nossa historia
particular com o mundo exterior, com o conjunto da sociedade. E dentro de
nos, a cada momento, como um gigantesco instrumento musical a espera de
ser tocado, hd cordas cujos tons e harmonias sdo nossa capacidade de
responder as vibragbes emanadas do invisivel mundo espiritual que
frequentemente ignoramos, mas com o qual entramos em contato toda vez
que respiramos” (2000: p. 69).

Educacdo surda. Desafinada.

Educacdo demasiadamente falante, tagarela, lingua solta.

O que é preciso calar para que haja siléncio? O que é preciso calar para que o corpo fale?

Dangar o siléncio.

O que é dangar pessoalmente? O que € ser Danca Pessoal?

Os poucos anos de sala de aula revelam o enigma da educacdo moderna, dita pés-
moderna, desejosa contemporanea: a escola carece de ela mesma ser educada, necessita
refinar os seus sentidos, movimentar os membros, despir os pés e calcar a terra Umida da
realidade sobre a qual se alicerca.

A escola esta encoberta de maus entendidos, farta de boas inten¢des, ancorada nos ideais
libertarios de uma educacdo aprisionada, como um rouxinol engaiolado sem poder bater asas
e cantar, sem poder “rouxinar”.

O convivio com os carissimos colegas de trabalho, representantes univocos de suas “areas

de conhecimento”, aponta um dos sintomas mais preocupantes de uma educagdo doentia: 0s
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préprios professores desconhecem os porqués de se ensinar arte na escola e, ndo obstantes, a
relegam a um mero adorno do cotidiano escolar. J& ndo fosse o suficiente educar 0s nossos
jovens e criangas, é preciso (re)educar nossos profissionais em educacdo. Quem sabe
simplesmente educar, porque, talvez, ndo tenham sido educados a “arteducar”.

Frente as abruptas transformacgdes tecnoldgicas e midiaticas, silenciamos a nossa audi¢éo,
calamos nossos poemas (verbais-corporais) e estatelamos 0s nossos olhos para o acimulo
descontrolado de informacdes desconexas.

Eu hoje os convido a pensar em uma outra educacdo. Pensar com os ouvidos. Proponho
silenciar os nossos olhos e arregalar nossos ouvidos: permitam-se ouvir, permitam-se ser
escuta. Recordo-me do que disse Mera, professora do curso de Artes Cénicas na Universidade
Federal da Bahia, na ocasido do “II Seminario A Voz e a Cena”; trazia em sua fala algumas
reflexdes quanto ao comportamento dos deficientes visuais e auditivos e, de um modo geral,

(13

ressaltou: “ — Penetramos no mundo pela visdo e o recebemos pela audicao”, assim,
completou seu raciocinio pontuando o quao mais ddceis sdo 0s cegos e, na mesma proporgéo,
qudo agressivos sdao os surdos. Tdo somente este € o reflexo da percepcdo humana global. O
que ndo necessariamente quer dizer que todos os surdos e cegos se comportam da mesma
maneira, mas que comumente aparentam comportar-se de um mesmo modo.

Significa que sequer nos tornamos surdos ou cegos, quanto menos mudos. Nos tornamos
a0s poucos em uma espécie apatica, anestesiada. Cada vez mais deletamos de n6s mesmos 0s
nossos sentidos, castramos a nossa percep¢do, como se maquinas programadas a desligar.
Antes cegos que ainda podem ouvir, ou ainda surdos que podem ver e, ndo por menos, 0S
mudos que com tamanha habilidade podem gesticular. Nem cegos, nem surdos e nem mudos:
anestesiados. E no instante continuo caminhamos rumo a sociedade anestesiada.

Escutem®*:

% Texto em anexo (Anexo 06).
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ANexos

01. Vocabulario Imagético

O aquecimento esta dividido em trés momentos (em pé, no chdo e novamente em pé).

A sequéncia que se inicia em pé esta voltada para o despertar do corpo, como um susto, algo

que nos pega de surpresa e nos forca a pensar diferentemente do que estamos acostumados;

para acordar o corpo, a mente e o0 espirito. O segundo momento, no chdo, busca através do

contato direto com a terra, com 0 piso, sentir/conhecer o préprio corpo sobre diferentes

apoios; desenvolver ainda no chdo, posi¢cdes e posturas que mais tarde serdo trabalhadas

verticalmente. Por fim, retornar a posigéo vertical e ativar outros pontos de equilibrio e apoio,

descobertos e abertos nos dois primeiros momentos.

EM PE:

Desmonta e monta: Saltitar baixo e com o corpo mole, deixando que os membros, a
cabeca e todo o corpo responda naturalmente ao impacto dos pequenos saltinhos
(sugiro a imagem de uma gelatina em movimento); feito isso e ao comando de
“desmontar”, deixamos o tronco cair ao encontro das pernas e estas flexionam
levemente (nesse ponto do aquecimento sugiro a imagem de uma boneca de pano); em
seguida, erguemos 0 corpo em um instante e o deixamos enrijecido (como uma
estatua, uma tabua, um robd, um espantalho). O movimento de desmontar e enrijecer é
repetido de 4 a 8 vezes para despertar o corpo.

Massagem das coisas boas: enquanto se esfrega uma mao na outra, cada estudante diz
algo que seja bom para ele, até que todos na roda tenham falado; esfregamos as médos
com mais forca como se estivéssemos juntando todas as falas — coisas boas — em um
liquidificador; em seguida, massageamos 0 rosto e todo o corpo com as maos ainda
quentes, podendo também massagear o corpo do colega; para trabalhar o toque no eu e
no outro (autoconhecimento).

X& Preguica: de frente para as janelas ou porta (que devem estar abertas), nos
preparamos com as mao sobre a cabeca ou sobre os ombros, € apoés o comando de “1-
2-3 e ja!”, as maos deslizam rapidamente pelo corpo em direcdo as janelas, por
exemplo, a0 mesmo tempo em que gritamos “X06 Preguica”; para despertar o corpo

(geralmente os estudantes pedem para repeti-10).
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Mastigando um chiclete gigante: contar de 1 a 20 como se mastigasse um grande
chiclete; para trabalhar a articulagio do maxilar e a musculatura facial (exercicio
extraido de ensaios com o Prof. Dr. César Lignelli, sugerido pela aluna Anahi
Nogueira).

Grudando os ombros nas orelhas: passar cola®> nos ombros para cola-los nas orelhas;
para trabalhar as articulagdes dos ombros e aliviar o excesso de tenséao.

Cotovelos que pintam: imaginar que os cotovelos sdo lapis de cor, giz de cera, tinta ou
0 que mais 0s jovens e criancas acreditarem que seja possivel para desenhar e/ou
colorir; colocam-se as mdos sobre os ombros e com o0s cotovelos coloridos
desenhamos circulos no ar; para trabalhar as articulacbes dos ombros e a coordenacéao

do movimento para frente e para trés.

NO CHAO:

Borboleta: imitar as asas de uma borboleta com as pernas; apés um tempo “batendo”
as asas da borboleta, deitar sobre as supostas asas e alongar os bragos a frente da
cabeca (permanecer por cerca de 10 segundos); feitos isso, fazer o contrario deitando
para tras sem deixar que as asas se desfacam (permanecer por cerca de 1°00).

Esticar as pernas a frente do tronco®: trabalhar uma de cada vez, e em seguida
trabalhar as duas simultaneamente. Abrir e fechar como uma porta (podemos bater na
perna e pergunta se tem alguém em casa para abrir a porta, por exemplo), para
trabalhar a rotacdo das pernas — en dehor, en dedans; esticar e dobrar 0s pés, pensando
em tocar o chdo com os dedos ao esticar, e tocar o rosto também com os dedos ao
dobrar, para trabalhar a articulagdo dos pés tal como ponta e flex (de flexionar); deitar
sobre as pernas pensando antes em encostar a barriga na coxa do que alcancgar os pés —
o ideal é ndo dobrar os joelhos durante o exercicio, portanto, recomenda-se ir até
aonde os joelhos permanecam esticados, para alongar a regido anterior das pernas e a

coluna (regido lombar).

% Para a Educacéo Infantil, imaginar um pote de cola gigante em algum local da sala e pedir que as alunas o
ajudem a empurrar/arrastar para 0 meio da sala o pote imaginario.

% para a Educacdo Infantil imaginamos que as pernas equivalem a duas pontes por onde irdo passar alguns
animais ou personagens (ratos, boi, vaca, chapeuzinho vermelho e lobo mal e outros). O objetivo é atravessar a
ponte para buscar a comida que estd nos pés, no entanto, é preciso ter cuidado para ndo quebrar a ponte (dobrar
os joelhos) pois, se assim o fizer, os animais e/ou personagens cairdo em um buraco sem fim. Vale dizer que
tanto os personagens quanto a comida sdo imagindrios, e todos eles saem de dentro das nossas roupas (é s
procurar que a gente encontra!!!).
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e Deitar com a barriga para cima: ao impulsionar com as pernas, lancé-las para trés da
cabeca e tentar encostar o chdo com os pés; para trabalhar articulacdo/flexibilidade do
pescoco e também da coluna.

e Sentado, abrir as pernas uma para cada lado, com a pélvis apontado para frente
(abertura a la second): repetir os exercicios de levar o tronco a frente do corpo e
também de esticar e dobrar os pés; em seguida, segurar com a mao direita no pé direito
e com a mao esquerda pintar um imenso arco-iris por sobre a cabeca até alcangar o
pote de ouro (o pé direito), e ali permanecer por cerca de 10 segundos, e da mesma
forma repetir para outro lado; para trabalhar o port de bras e abertura de quadril
(flexibilidade).

e Debruco: empurrar o chdo com os bracos deixando os cotovelos juntos ao corpo,
mantendo o quadril no chao e 0s ombros para baixo (a0 empurrar o chdo imaginar que
crescemos como uma montanha, ou uma flor brotando, uma arvore, um vulcdo em
erupcgéo); para trabalhar a flexibilidade e resisténcia muscular das costas. Repetir o
exercicio anterior tentando encostar 0s pés na cabeca (permanecer por cerca de 10
segundos). Por altimo, nessa posicao, segurar 0s pés e impulsionar as pernas para tras
e subir o tronco sem solta-las, formando com o corpo a espécie de um berco ou cadeira
de balanco.

e Ajoelhar e sentar sobre os pés, debrucando-se com o tronco a frente do corpo e
alongando os bracos a frente da cabeca; para descansar as costas.

Continuar sentado sobre 0s pés e manter o corpo na posi¢do vertical. Matar uma muricoca
imaginaria que passa a nossa frente (para juntar as maos); girar a muricoca e empurra-la
para o teto (para alongar os bracos acima da cabeca); dividir a muricoca ao meio (para
abrir os bracos) e girar a cabeca da murigcoca (para girar os pulsos, as méos). De repente,
as médos se transformam em vaga-lumes que ndo param de piscar (para abrir e fechar os
dedos das maos).

Esconder o rosto atrds das maos e apds o comando de “1-2-3 e ja!”, tirar as maos de sobre

0 rosto e assustar com caretas 0s colegas da turma; para trabalhar as expressoes faciais e

deixa-los mais a vontade com o trabalho.

Ficar na posicdo de cOcoras para alongar a articulacdo anterior dos pés (por cerca de 30

segundos); podemos aqui cantar o trecho de alguma musica, conversar com 0s estudantes

sobre a vida pessoal de cada, enfim, enquanto permanecer de cocoras preencher o espago

de tempo.
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EM PE:

D)

*,

Skip point: saltar intercalando as pernas pensando em encostar 0s joelhos no teto cada
vez que saltar; para trabalhar coordenagéo e introduzir a movimentacéo de saltos.
Cacador e elefante: cacar é a traducéo da palavra chassé para o portugués. Sugiro que
a perna que se posiciona a frente do corpo represente o elefante e a perna que se
coloca atras seja o cacador; o cacador, por sua vez, tentard pegar o elefante mas nédo
conseguird, apesar de sempre tocar no elefante e ndo conseguir pega-lo. O elefante
pode ser representado por qualquer outro animal, desde que prevaleca o principio da
caga; para introduzir o pas chassé.

Pulo do gato: executado com os joelhos paralelos ao quadril, o desafio é saltar por
cima de um sapato, de um lado para o outro; num segundo momento € proposto saltar
e imitar as garras de um gato com 0s bracos; para introduzir ao pas de chat,

desenvolver coordenagéo e agilidade.

Para a Educacdo Infantil, especificamente: a relacdo das criangas com a barra que ja
estd na sala de aula precisa ser de outra maneira que nao seja utilizando-a para praticar
0s exercicios técnicos do balé, assim, elas sdo desafiadas a imitarem morcegos, bicho-
preguica e o que mais elas conseguirem desde que ndo se machuguem (¢ a Unica regra
da brincadeira: ndo pode se machucar!); para instigad-las a vencerem 0s proprios
limites corporais e imaginarios, possibilitando a descoberta corporal através de um

elemento fisico inerente ao espaco de aula delas.

O collant (ou a roupa que estiverem vestidas) como um bal /caixa de onde é possivel
retirar tudo o que é necessario para o exercicio da imaginacdo durante as aulas.
Exemplo de objetos, personagens e coisas mais encontradas dentro da roupa: tubo de
cola (para colar os ombros), tinta e material de colorir (para os cotovelos), animais e
personagens (para atravessarem a ponte) e a comida de cada um deles, roupa de banho
(para a aula de natacdo da borboleta), sabdo e escova (para lavar os pés com chulé),

entre tantas e outras.
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02. Salas de aula

Taguatinga Sul:

Riacho Fundo I:

Fotos: Gustavo Gris



03. Par de meias (Jodo Paulo e Victor Hugo, respectivamente)

Foto: Gustavo Gris

04. Desenhos “Danca Inclusiva”
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05. Fotos do espetaculo “Bom Apetite” (Fotos: Arquivo Pessoal)
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“Nos podemos tocar a DANCA com todo o nosso corpo”

O desejo de ser bailarina: “-Queremos usar saias parecidas com as que elas usam”




“E nesse espaco de tempo sei que possO vencer a mim mesma: um circulo com a sexta”




i = .

“Quem foi a mosca que pouso em minha sopa?”’

e -
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“Qlho por debaixo das pernas os olhos que nio param de me olhar”

“BUM! Eplodiu a pipoca ue estava na panela”



“Tocar o céu com as pontas dos pés”

A nossa DANCA a gente inventa: “Podemos dangar de cabelos soltos?”




“No silenciar da musica ¢ hora de procurar por eles na vasta escuriddo que se estende a nossa
frente”
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06. Carta (texto em audio)

Brasilia, OS5 de fevereiro de 2013.

Excelentissima Escola, ha tempo gostaria de me encontror com o
sendnora pora jusntoy sentarmosy o mesa & tomarmos um thd: Pouco conego
do- oficio de wm terapentn, mas, creio gue nenjun deles rd se uncomodar
caso- votk e sindo o vontade de, no- momento do- chi, trar oy sews sapotos,
soltor oy cabelos, arregagcor as mangos, turor o3 Stnlos escwros e por poco-
tfempo- gue seja, conversar. Ndo- se enwergondne de choror, deixe gue o chuwa
corra peloy seus ooy Homens e Mulireres fortes choram, fambém choram,
por que nio o sendhora? Se me permite afirmor com fanta cotfegorio, mas,
manter-s¢ em wme postura riguda, pouwco ow quase nada maledvel,
otorddnio, nelsive, seco.. foz de tU cada vez moiy fragl e, nem por so,
sensivels Jio pavaste por algum wstonte pare observor como- entregos tens
fllhoy a0 mundo? Desencontodos. Perderam a habdidede do- “faz de
contr’, desaprenderam o maginoar e ji nio- e pode mailsy cltivi-loy em
sondoy.

Seja sensotn, owga-te o U mesma, escute aosy fewns pequencs. Nio
percebes que asy chibotadaes vindasy de tU nio educam em nada, apenay
reprumenm? Enfenda gue o gue Ure escrevo hoje ndo condena sua
experibncio de vida, poly a sendhora, humilde que s, ciente de gue por s 36
nio poderia dor contn de tamaniha respovsabilidade, abriw as portas de
s morada pove abrigor owtroy conjrecimentos adnvindoy de todos que por
ela adentrarem. Acontece que mudfoy de sewns flllhos, popuwlormente
condecidoy como Professores, se dizew detentores de todo o conhrecimento
habitodo em sua casa e conflaram o si préprioy oy dreitos de manipuld-Lo-
Numa folira tentativa de preserva-Los, segmentoram as dreas da experincia
huwmana, criavram métodos, conceitos e “tendéncias pedagégicas’’.

Esqueceram~-se, no- enfanto, de levar consigo oy préprioy sentidos:
tfoparam olros, owmnvidos, e nariz, enfaixarom ay mdoy e oy pés, de forma gue
somente a boca flcow desimpedida. E como wma fita de VHS, a cada inicio
de ano tornam a repetir a mesma reza, relpobhinada a cada 200 dias letivos.
Oy tews  firosy  estdo  trawmatizados, o  bicho papdo  acadbmico
deselegantemente  uwadiw o0 sonho  de  wm  deley e griow
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“VESTIBULAAAR!!!”. Coitado: O garoto acordow aoy prantos, havia
entendido tudo- errado: O gue era pra ter sido uwm sondro- se tramsformow em
pesadelo e oo molegue, amargurado, oferrovrizow todoy oy owtrosy wmdos.
Desde entio o casa da sendora nuwnca malsy fol a mesma. E ndo mais se
o fodar em sondno, flecow decretado gue & prolbido sondar e, no- lngar de
experienclor o vida, etio preporondo oy nefoy da sendora para a “teminvel
batoliva do- vestibudar”. Um dha desses, estova em suar cosar revnioo com
algung de sewns flllvos e o primogénito da casa dizia: “ — Quanto- maly cedo-
conseguirmosy prepova-los, melhor’”. Melhor para guem, Dn® Esxcola? Quer
Mzer entdo gue antes se levawo trés anoy paroe vencer o pesadelo, agovo mals
guotro e depolsy maily guotro e depols maiy tréy: guatorze anoy morando em
suar caso sendo- prepovado- pavo vma e gue & tio- mails simples guranto se

E por essas e tantas owtras gue ew me pergunto- todos oy day se nio- fud
adotado: Powco me poregor com o0y mens Umdosy, o que tenho pora
compairtliar nio & do seww nferesse e ainda menoy do- deles, ao- menoy &
dessa forma gue vocks pensoam. Apesar de que ainda hi por ol wma meia
dizia de rmdoy que se porecem comigo:

Quisy comvidd-la para o thd com o nfuitor de conwenct-la de gue
ensinar airtes, constrninr ante, val de encontro- a todoy oy tews principlos,
wnclwsive oy do vestibwlar. Nés, oy fllhoy oartistas-educadores, fazemoy
morada e e casor pova gue ot fagulinas do- abstroto,, do- imagundael, nao
morrom: Somos por elay swstentadosy Por que & que o sendrora nio- subverte
oy tews moldes arcaicosy e cria votd mesma o sua Danga Pessoal? Vamos
persar assimm, melhor, vamoy imaginar assim: votck & a baillarina ow o corpo
que danga (¢ a e podemoy dar qualquer nome); oy teus fllhoy sdo oy
WMUBALOS, 03 SRS nefDs, 03 UnSrimentos misicads; o3 famidiares de seuns netoy,
aqueles gue habitom outros casasy que nio- o da senrore, séo- oo coros se tw
nio- educay oy tewy fllhos, oy Wustrumentos wndo- poderdo- ser totadoy e
precisam apenas de wma midozinha, de wma ajuda, porque eles por sio sé ja
8o a misiea, mas Wi de ter algubm gue oy ajude a “wusicar’’; por fuw, o
coro s6 poderd acompaniar se precedidoy de misica. O maestro, o grande, &
a vide: € ela guem vai noy ditondo o todo- instante oy compassos, o melodia,
o ritmo: No- entanto, nossa orquestrar difeve de todasy as owtras, nio existe
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pairtitura. Sendo- assim, com todo- o respeito gue tendho pela senjora, gostoria
“ — Me concede o prazer desta danga?”.

Gustono Griy
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Sitios Eletronicos
Ballet Russo - Disponivel em: http://www.bailarinas.kit.net/Metodos-
Escolas/Ballet_Russo.htm, acessado em 26/01/2013 as 22h15min.

Arquivos de Audio

Modsicas utilizadas na gravacao:

The Cottage — Bethoven for Babies
Boiadeiro — Luiz Gonzaga

The Voices of Springtime, Op.410 — Strauss

O Circo Mistico - (Compositor: Chico Buarque)
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