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DANCANDO O MOVIMENTO COTIDIANO NA ESCOLA

Ingrid Lima de Castro Moura®
Guilherme Barbosa Schulze?

RESUMO

Este trabalho é uma reflexdo sobre um processo de criacdo em danca desenvolvido com um
grupo de alunos da Escola Municipal de Ensino Fundamental Jornalista Raimundo Nonato
Batista da cidade de Jodo Pessoa/PB. Com o objetivo de ampliar os sentidos e
consequentemente a percepcdo de si, do outro e do meio onde o aluno ou aluna esté inserida,
foi proposta uma oficina de danca criativa apoiada nos estudos do movimento de Rudolf
Laban. Também foram utilizadas referéncias nos estudos sobre percep¢do de Merleau-Ponty,
além do pensamento de John Dewey, sobre a experiéncia estética e artistica significativa. O
resultado desse estudo foi um trabalho criativo apresentado para comunidade escolar,
chamado Dia a Dia.

Palavras-chave: Corpo. Danca. Movimento. Percepcéo.

ABSTRACT

This work is a reflection on a dance creation process developed with a group of students from
Escola Municipal de Ensino Fundamental Jornalista Raimundo Nonato Batista in Jodo Pessoa,
PB. Its objective is to improve feelings and hence self-perception, the perception of others and
of the environment where the student belongs. A creative dance workshop was suggested
based on the movement study by Rudolf Laban. Other references were the study of perception
by Merleau-Ponty and also John Dewey's thought about significant aesthetic and artistic
experience. The result of this study was a creative work presented to the school community
called Dia a Dia.

Key-words: Body. Dance. Movement. Perception.
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INTRODUCAO

Perceber a si mesmo, ao outro e a0 meio envolve experiéncia e pensamento, corpo e
movimento. O caminho percorrido pela pesquisa inter-relacionou esses elementos essenciais
na tentativa de avivar a relacdo do individuo com o meio. A danca como educacao pode ser
um caminho eficaz, proporcionando experiéncias aos sujeitos, ampliando a visdo de mundo.

Partindo do principio que uma das caracteristicas mais poderosas da estrutura corporal
e mental do homem é o movimento (LABAN, 1990), e que o mundo moderno
contemporaneo, desde a revolucdo industrial, vem trazendo mudancas na relacdo do homem
com ele mesmo e com o mundo que o circunda, percebo a importancia do papel da danca na
vida dos sujeitos.

A danca proporciona a descoberta de um corpo sensivel, criativo e expressivo. Um
corpo capaz de perceber e interferir no meio com autonomia e confianca perante 0 mundo.
Toda essa amplitude que se ganha na danca nao fica restrita a ela, mas se estende a nossa vida
como um todo. Para Marcia Strazzacappa: “O artista cénico possui um Gnico corpo com o
qual esté tanto em cena como na vida cotidiana” (2006, p. 44). O corpo que temos somos nos
mesmos.

Na escola, a danca, tem uma importancia ainda maior. E na idade escolar que estamos
em pleno desenvolvimento e a danca pode contribuir na construgdo do sujeito. Uma danga que
esteja atrelada ao pensar, mantendo o equilibrio e a unidade do individuo. A partir dessa ideia,
foi iniciado o trabalho de danca criativa intitulado “Dangando o movimento cotidiano na
escola”. Foi desenvolvido a partir da observacdo dos movimentos cotidianos, do dia a dia dos
alunos, utilizados ndo somente como um recurso criativo, mas também para 0 agucamento da
percepcao estética e consequentemente o estreitamento da relagdo do individuo com o meio.
A modificacdo desses movimentos cotidianos para cena partiu do estudo dos fatores do
movimento de Rudolf Laban, com énfase no espago/tempo, criando variantes a partir da
manipulacdo desses elementos, ampliando a capacidade expressiva do aluno.

Essa investigacdo foi desenvolvida em forma de oficina criativa na Escola Municipal
de Ensino Fundamental Jornalista Raimundo Nonato Batista, localizada na periferia da cidade
de Jodo Pessoa/PB, no periodo de 02 de julho a 15 de outubro de 2015, com oito alunos de
idade entre 11 e 15 anos.

A oficina foi dividida em duas etapas: “Percepcao Corporal” e “Processo Criativo”. A
primeira etapa foi pautada no individuo, na relacdo com ele mesmo, na descoberta de um
corpo sensivel e expressivo. Algumas experiéncias corporais foram propostas, apoiadas

principalmente nos pensamentos de Maurice Merleau-Ponty (2011), que acredita que todo



conhecimento se da a partir da percep¢éo, e de John Dewey (2010), que coloca a experiéncia
como ponto fundamental para modificacdo dos sujeitos, explanados nos itens corpo sensivel e
experiéncia estética e artistica, respectivamente.

A segunda etapa teve um foco no processo criativo que parte da percepcdo e
transformacdo do movimento cotidiano em movimento cénico, na construgéo de um trabalho
artistico compartilhado, apoiados nos estudos de Rudolf Laban e estudiosos posteriores como
Isabel Marques, como se vera no item o0 movimento e a danca criativa.

O item relato de uma experiéncia de danca na escola retrata 0 passo a passo do
processo da oficina até a composicao coreogréfica de criacdo coletiva, como resultado do
processo de aprendizagem vivenciado pelos alunos, a partir da percepcdo de si mesmo e do
movimento cotidiano e sua transformacao para cena, promovendo uma experiéncia estética e

artistica aos alunos.

1. CORPO SENSIVEL

O filésofo Maurice Merleau-Ponty (2011), inicia seu livro “Fenomenologia da
Percepcao” afirmando que nao se pode compreender o homem e o mundo se nao a partir de
sua facticidade. Coloca a experiéncia do homem no mundo como sendo o fator principal para
0 nosso reconhecimento: “Toda percepc¢ao exterior ¢ imediatamente sinonima de uma certa
percepcdo de meu corpo, assim como toda percep¢do de meu corpo se explicita na linguagem
da percepgdo exterior” (2011, p.277).

Um corpo sensivel que se percebe 0 mundo e o outro pelo sentir, o olhar, o cheiro, o
gosto e o ouvir. Perceber o mundo tem relagdo direta com o corpo que se relaciona com o
mundo, ndo somente de forma racional, a partir do conhecimento cientifico, mas factual, na
relacdo corpo-mundo sensivel. (MERLEAU-PONTY, 2011).

Merleau-Ponty (2011), quando descreve as diferentes perspectivas do olhar de um
individuo sobre um cubo, que tem suas seis faces iguais, mas que ao mover-se a face frontal,
que era vista como um quadrado, deforma-se, depois desaparece, enquanto os outros lados
aparecem e tornam-se cada um, por sua vez quadrado, ele aponta como a percepcdo se da
entre o sujeito e 0 objeto. Que a percepgdo sensivel é diferente da ideia ja estabelecida de um
cubo cujas partes sdo compostas por seis lados iguais. A tentativa de racionalizar termina por
nos privar de uma experiéncia que pode ser mais ampla e complexa quando usamos todos 0s
nossos sentidos.

Quando crianga a exploracdo do ambiente, por exemplo, acontece espontaneamente.

Elas experimentam e interagem com as possibilidades que o espaco propde. Quando adultos,



devido a um comportamento esperado pela sociedade, nos contemos corporalmente e
limitamos nossos movimentos e interacdo como o ambiente, e tentamos racionalizar nossas
experiéncias.

Até a Idade Média, antes do advento da industrializacdo, o homem ocidental dependia
muito mais da sua percepcéo sensivel e da acdo do seu corpo nas tarefas diarias como na caca,
por exemplo. A dependéncia da natureza e consequentemente a ligagdo com ela era muito
maior. O homem observava e entendia seus ciclos, até descobrir que podia transformar a
natureza: “Com o acelerado progresso das ciéncias, a partir século XVII, o homem passou a
considerar a razdo como o Unico instrumento valido de conhecimento, distanciando-se de seu
corpo, visualizando-o como um objeto que deve ser disciplinado e controlado”
(GONCALVES, 2012, p. 20). Essa valorizacdo da razdo torna-se mais evidente nas
sociedades capitalistas contemporaneas.

Esse pensamento dualista ocidental, que divide 0 homem em corpo e mente, valoriza
0 pensar, e coloca o corpo em segundo plano como suporte do cérebro, tem inicio com o
filésofo grego Parménides, em sua obra “Sobre a Natureza”. Pensamento que se propaga e se
evidencia nos estudos posteriores dos filosofos Platdo e Descartes, e que permanece mesmo
depois de tantos anos e tantos estudos posteriores, como o de Merleau-Ponty, que se contra
pde, apontando 0 homem como uma totalidade, que ndo vé o corpo dividido, mas ambiguo.
Marilena Chaui descreve bem o pensamento de Merleau-Ponty:

O que é a experiéncia da visdo? E o ato de ver, advento simultdneo do
vidente e do visivel como reversiveis e entrecruzados, gragas ao invisivel,
que misteriosamente os sustenta. O que é a experiéncia da linguagem? E o
advento simultdneo do dizente e do dizivel, gracas ao siléncio, que
misteriosamente os sustenta. O que é a experiéncia do pensamento? E o ato
de pensar como advento simultdneo do pensamento do pensavel, gracas ao
impensado, que misteriosamente os sustenta. A experiéncia é o que em nos
se vé quando vemos, o que em nos se fala quando falamos, e 0 que em nos se
pensa quando pensamos (2011, p. 272).

Hé& ainda outra caracteristica de nosso corpo, a capacidade que ele tem de expandir
seus limites de percepc¢do e atuacdo para além do estabelecido por nossa anatomia. Merleau-
Ponty (2011) exemplifica que quando a bengala passa de um objeto que o cego perceberia
para um instrumento pelo qual ele percebe o mundo, a bengala transforma-se em uma
extensédo da sintese corporal.

Laurence Louppe aponta o tato como um dos sentidos mais importantes para a danca.
E exemplifica, assim como Merleau-Ponty, essa capacidade de extensdo dos sentidos que o
corpo ¢ capaz: “Neste contexto, a mao, ou qualquer outra parte do corpo, pode tornar-se olho,

e a palma da méo tateante pode tornar-se olhar” (LOUPPE, 2012, p. 72).



Laban fala da importancia de desenvolvermos 0 nosso corpo sensorial: “A medida que
desenvolvemos consciéncia de n6s mesmos e do ambiente, descobrimos que o corpo deve se
converter em instrumento sensivel para possibilitar que se manifeste a inter-relacdo entre o
mundo interior ¢ exterior” (1990, p. 107). E com 0 nosso corpo que nos percebemos e
percebemos 0 mundo, e é ele o principal elemento das artes cénicas. E é nas artes que vejo a

possibilidade de expanséo desse corpo que abre caminho para novas experiéncias.

2. EXPERIENCIA ESTETICA E ARTISTICA

Nem sempre observamos 0 mundo de maneira poética, as cores, 0s ritmos, 0s sons, as
expressdes do dia a dia, em casa, na rua ou na aula de danca. O barulho ritmado do corte dos
legumes na cozinha, o barulho do ventilador que acalanta o sono, o grito melddico do
vendedor, a fluéncia dos carros nas ruas, 0 movimento harmonioso de um bailarino, pode
parecer belo.

Essa percepcdo diferenciada do dia a dia, 0s momentos de encantamento, a sensagédo
de prazer que nos remetem ao belo e nos toma por alguns instantes, John Dewey (2010, p.
122) chama de experiéncia estética e que essas sdo resultados das interacdes entre uma
criatura viva e algum aspecto do mundo onde ela vive. Quando aqui nos remetemos ao belo,
ndo falamos de padrdes estéticos e sim de uma experiéncia que provoque emocades.

Mas nem sempre esses acontecimentos cotidianos nos tocam e terminam por passar
despercebidos. Dewey (2010, p.109) diz que as experiéncias muitas vezes sao incipientes: “As
coisas sdo experimentadas, mas ndo de modo a se comporem em uma experiéncia singular”.
Além disso, o autor diz que um mesmo acontecimento chega diferente para cada sujeito. Suas
experiéncias anteriores e até mesmo seu estado de espirito influéncia na sua percepcéao.

Sempre ouvimos falar que a arte nasceu com o ser humano, mas o que hoje chamamos
de arte, na antiguidade, fazia parte dos ritos, das celebraces religiosas e estavam ligadas ao
dia a dia de uma comunidade, com seus significados e funcdes. As experiéncias artisticas e
estéticas estavam inseridas no cotidiano dos sujeitos. Os museus, os teatros, os lugares
estabelecidos que hoje temos para contemplar as artes ndo existiam. As artes, que antes da
industrializagdo, tinham um status autoctone, ganharam o status de espécimes das belas-artes
(Dewey, 2010).

O afastamento do homem das artes é consequéncia de varios adventos da historia da
evolucdo da humanidade, como o processo civilizatorio e a industrializacdo, que massificou e
segmentou a producdo de objetos, fazendo com que a arte perdesse seu significado dentro de
uma comunidade, criando um abismo entre a experiéncia comum e a experiéncia estética.
(Dewey, 2010).



O mundo moderno contemporéneo, com a quantidade de informagdes diarias e a
rapidez dos acontecimentos, ndo permite um olhar mais apurado ao que Sse passa a0 Nnosso
redor. Mas ndo quero entrar, aqui, na discussdo do que causou o afastamento do homem da
experiéncia artistica e estética, e sim como isso afeta o individuo e como podemos tentar
amenizar esse processo.

A experiéncia estética € muitas vezes confundida com a contemplacdo de obras de
artes estabelecidas. Mas para Dewey (2010), a experiéncia estética ndo € um produto pronto,
separado da experiéncia do criar e do fazer e do ver e, sim, um processo do viver. Dewey
(2010) aponta a importancia da experiéncia em detrimento da contemplacdo: “Até uma
experiéncia tosca, se for genuina, esta mais apta a dar uma pista da natureza intrinseca da
experiéncia estética do que um objeto j& separado de qualquer outra modalidade da
experiéncia” (2010, p.71).

A arte e a estética sempre fizeram parte da vida do homem e sdo necessarias na
construcdo do sujeito. A relagdo homem x mundo se retroalimentam e evoluem juntos. A
percepcao estética sobre as coisas comuns e naturais alimentam a capacidade criadora dos
sujeitos. Dewey lamenta a falta de um termo que una o estético ao artistico:

“Na lingua inglesa ndo ha uma palavra que inclua de forma inequivoca o que é
expresso pelas palavras “artistico” e “estético”. Visto que “artistico” se refere
primordialmente ao ato de produgéo, e “estético”, ao de percepgdo e prazer, a
inexisténcia de m termo que designe o conjunto dos dois processos €
lamentavel” (2010, p. 125).

O estético e o artistico ndo se separam: “Em suma, a arte, em sua forma, une a mesma
relacdo entre o agir e o sofrer, entre a energia de saida e a de entrada, que faz que uma
experiéncia seja uma experiéncia” (Dewey, 2010, p. 128). Nas artes cénicas, essa relagdo do
agir e do sofrer parecem mais acentuadas, ja que o corpo sensivel que nos possibilita as
experiéncias estéticas € ao mesmo tempo o material expressivo. Sem a necessidade da
interferéncia de um objeto, como uma tela, um pincel, ou um instrumento musical, sendo a
obra o proprio corpo em movimento no espaco, recebendo e refletindo as sensagoes.

Como expandir, entdo, as possibilidades desse corpo sensivel que € o proprio material
expressivo? Pensando nisso, uma das experiéncias que propomos aos alunos é a exploragédo
da sala de aula, com cadeiras, lousa, bird e janelas, espaco onde os alunos, quase que
diariamente, chegam, sentam-se e ficam até o final das aulas. A indicacdo € que eles se
movam no ambiente, ocupem os diferentes lugares e percebam a sala de outras perspectivas.
O exercicio tem como objetivo ampliar a experiéncia do sujeito com o ambiente, explorando o

espaco de forma visual, tatil e olfativa.
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Laurence Louppe (2012), também descreve alguns exercicios de percep¢do como o
tracing, por exemplo, que consiste na percepgdo corporal por meio da exploragédo de todas as
partes do corpo com as méos. Tateando e localizando os 6rgaos, os contornos e os limites da
epiderme. Nesse exercicio, percebemos o corpo ambiguo descrito por Merleau-Ponty: visivel-
tatil, tocado-tocante, visto-vidente.

Séo exercicios pensados com um objetivo de ampliar a percepgdo tanto do espaco em
torno de ndés como do nosso préprio corpo. Cada individuo, com suas particularidades, recebe
e transforma esses estimulos de maneira diferente, por isso 0s objetivos serdo sempre amplos
e ricos pelos diferentes resultados, ou ndo. Podem também ndo significar nada, ou esse
mesmo individuo pode ter uma experiéncia significativa de maneira espontanea no seu dia a
dia. Dewey (2010), ainda alerta que pode haver interferéncia pelo excesso do fazer ou pelo
excesso da receptividade tornando a experiéncia parcial ou distorcida.

Este trabalho propde uma experiéncia a partir da observacdo dos movimentos
cotidianos com intuito de ampliacdo da percep¢do estética e como recurso no processo
criativo, sendo o movimento o elemento principal da danca e, também, o ponto de partida

para o conhecimento de si, dos outros e do mundo.

3. O MOVIMENTO E A DANCA CRIATIVA

O movimento é inerente ao ser humano. O mundo todo se movimenta, toda atividade
humana exige movimento, mesmo que estejamos estaticos, nosso coracdo bate, nosso sangue
circula. Este mesmo movimento que nos da vida e autonomia no dia a dia € também contetido
e material no teatro e na danga.

Rudolf Laban define bem as qualidades e versatilidades do movimento quando diz: “O
movimento é um elemento béasico da vida. Existe em todos nds, mas, para aproveitar sua
forca, devemos tomar consciéncia do que significa e aprender a reconhecer seus principios e
experimentar suas formas” (LABAN, 1990, p.128).

Assim, entende-se 0 movimento nas artes como materialidade, potencialidade e
pensar. Fayga Ostrower (2013) usa o termo materialidade para ndo se restringir a algumas
substancias, mas sim abranger tudo que esta sendo formado e transformado. A matéria esta a
favor da forma. Sendo o movimento material da danca, este fica a favor das criacdes e
ordenac0es das formas criadas pelos sujeitos:

Nessas ordenacOes a existéncia da matéria € percebida num sentido novo,
como realizacdo de potencialidades latentes. Trata-se de potencialidades da
matéria bem como de potencialidades nossas, pois na forma a ser dada
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configura-se todo um relacionamento nosso com 0S meios e conesco Mesmo.
(OSTROWER, 2013, p. 32)

A potencialidade descrita por Ostrower (2013) é aqui na danca educativa a
potencialidade do movimento observado que da um novo sentido aos movimentos cotidianos
observados, fazendo os sujeitos refletirem suas vivéncias do dia a dia, transformando-as em
expressao, comunicacao e arte.

Na danga, o pensar vai além das palavras: “Traduzir em formas mentais ndo significa
necessariamente pensar com palavras, a ndo ser, é claro, que a materialidade em questéo
compreenda a areas verbais (...) além das verbais existem outras formas” (OSTROWER,
2013, p. 34). Laban usa o termo pensar por movimento:

Talvez ndo seja inusitado introduzir aqui a ideia de se pensar em termos de
movimento, em oposi¢do a se pensar em palavras. O pensar por movimentos
poderia ser considerado como um conjunto de impressdes de acontecimentos
na mente de uma pessoa, conjunto para o qual falta uma nomenclatura
adequada. (LABAN, 2003, p. 90)

Quando falamos movimento na danca nos referimos a qualquer movimento, conforme
Laban: “interacao de esfor¢o e espago por intermédio do corpo”, ndo necessariamente o
movimento codificado da danca, mas principalmente 0 movimento cotidiano que quando
transformado e ordenado constitui uma forma expressiva, como define Fayga Ostrower
(2013): “... por meio de ordenagdes, se objetiva um conteudo expressivo.” O movimento
humano, as posturas, gestos e formas sdo quase que infinitas e vdo muito além de passos
codificados de estilos de danca.

Pensando no movimento como fundamental para desenvolvimento e equilibrio do
individuo, atrelado a arte, especificamente a danca, que é educacdo, como afirma Isabel
Marques (2010), foi trabalhado através da danca criativa na escola onde leciono. O ensino da
danca educativa ndo necessariamente tem que se dar no ensino formal, mas é nas escolas onde
se concentram os sujeitos em processo educacional e onde a danga contribuira nesse processo
de formacdo do sujeito em sua totalidade, onde muitas vezes, o ensino, de modo geral, se da
através de acumulo de informacéo de forma abstrata e sem uso do corpo total.

O que chamo aqui de danga criativa se baseia nos estudos do movimento humano de
Rudolf Laban (1990), que tinha como nome inicial danga livre. Uma danga centrada no
individuo, sem codigos fechados que se utiliza dos principios do movimento na construcao da
danga. Um estudo muito bem estruturado amplo e minucioso, ao fazer perceber as inimeras
possibilidades de movimentos corporais. Esse estudo modificou o pensamento ndo s6 na

danca, mas no teatro também, influenciando o surgimento da danga moderna.
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A danca criativa, pela sua caracteristica, que respeita as individualidades expressivas,
termina tendo uma abertura e um alcance maior, abrangendo os sujeitos ndo artistas com mais
facilidade, j& que ndo exige padrbes. Os objetivos também sdo mais abrangentes, vdo além
dos conhecimentos especificos da linguagem, busca o desenvolvimento dos sujeitos em sua
totalidade, correlacionando os contetdos da danca com o eu e 0 meio. Uma danca carregada
de significacOes e ndo uma reprodugdo mecanica de passos prontos e provavelmente vazios de
sentidos.

Ao falar em significacbes, toma-se por base o que Isabel Marques chama de impregnar
de sentido: “A ‘impregnagdo’ acontece a medida que nos relacionamos de forma critica com
os outros, com os objetos ¢ com o meio nas tramas sociais” (MARQUES, 2010, p. 28). E a
conexdo do sujeito com o mundo em sua volta. Ou seja, o contetido do que vai ser dancado,
expressado, deverd advir das vivéncias dos sujeitos. A expressdo dos seus sentimentos,
pensamentos e anseios, exercitando sua leitura pessoal de mundo e ndo a repeticdo de
interpretagdes de terceiros.

Sabemos que ndo é qualquer agdo sobre a danga, qualquer experiéncia
corporal ou qualquer aula de danca que faz fluir e ramificar esse potencial
transformador da danga (linguagem, arte, corpo). As propostas
metodolodgicas, 0s caminhos e as trajetérias de ensino — o ‘como’ se ensina e
se aprende - s@o determinantes nos processos de educacdo e de
transformacéo. (MARQUES, 2010, p. 138)

Segundo Marques (2010), a metodologia escolhida € que vai determinar uma
experiéncia transformadora para o individuo, independente do contetido da danca, seja ela,
balé classico, danca classica indiana, ou as dancas mais atuais de improvisacdo, release,
danca-teatro ou contato improvisacao.

As dancas tradicionais, como o balé, vém ao longo dos anos trilhando um caminho de
ensino e aprendizagem de copia dos movimentos vindos dos mestres. A demonstracdo e a
correcdo dos movimentos tém papel fundamental no processo. Ao contrario do que se deve
acontecer na danca dentro de um processo educacional, que ndo deve se restringir a aquisicdo
de habilidades, mas buscar um alcance muito mais significativo e importante na vida dos
sujeitos, respeitando cada um, com suas experiéncias e potencialidades.

Ja nas dancas de improvisacdo, Marques (2010) aponta outro problema metodoldgico
inverso ao das dancas tradicionais, que é a liberdade total, que priva o aluno do conhecimento
especifico da danca, e de uma experiéncia artistica e estética, caindo no vazio da comunicacao

e da construcdo artistica.
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Talvez a liberdade necesséria na danca, seja o que Eloisa Domenici fala em seu artigo:
“A pesquisa das dancas populares brasileiras: questdes epistemologicas para as artes cénicas”.
A autora desloca o eixo de analise das dancas populares para o corpo, indo além de passos e
coreografias, ampliando esses conceitos epistemoldgicos, analisando entre outras coisas 0
papel do jogo e das dindmicas corporais para a configuracdo da danga ou da cena.

A autora destaca que a maioria dos estudos voltados para as dancgas populares
brasileiras se da em outros campos, que ndo as artes cénicas, com poucas observacdes sobre o
corpo que danca. Trazendo, assim, uma viséo linear, fragmentada e descontextualizada como
a maioria das dancas ocidentais. Domenici (2009), faz um comparativo entre
passo/coreografia e dindmicas corporais/jogos entre o balé e as dancas populares brasileiras.
Ela afirma que enquanto a primeira delimita, a segunda amplia as possibilidades na
construcdo cénica, dando autonomia e liberdade ao brincante.

Enquanto que os passos isolam padres de movimento, as dindmicas corporais incluem
varios matizes e pequenas variaces de movimento, enriquecem a obra e respeitam a
individualidade do dancarino, evitando copias muitas vezes sem significado. E a coreografia
passa a ter uma abertura maior quebrando uma linearidade tornando as dangas mais
dindmicas:

O brincante pode criar a sua propria maneira de dancar, respeitando certas
restricdes. Em nenhum momento lhe é exigido a exceléncia na execucdo dos
movimentos, pois, a principio, ndo existe um ideal a ser atingido, ou pode-se
dizer que existe uma grande margem de ‘negociagdo’ entre o que poderia ser
considerado ideal e o que cada brincante consegue produzir. O que dirige 0

aprendizado é mais um engajamento na danca do que a cOpia de movimentos.
(DOMENICE, 2009, p. 10)

Esse estudo das dancas populares brasileiras reforca a minha concep¢do metodoldgica
da danca criativa que acredita numa metodologia que incentiva, valoriza e respeita a criagdo e
a expressao individual, dando autonomia e dinamismos aos nossos alunos criadores da danca
e da cena. Essa “liberdade” pode abranger os diferentes estilos de danca, seja pela variacao
dos movimentos ou pelo encadeamento deles na construgdo de significados. Resultando em
uma danga “viva”, onde os interpretes ndo reproduzem passos e Sim expressam suas
experiéncias.

A metodologia aplicada nas dangas tradicionais de reproducdo de passos codificados
cria padrdes estéticos que excluem os individuos que ndo se encaixam em suas exigéncias,
enquanto que a danca criativa, que parte do movimento individual, aponta uma metodologia
mais aberta e includente, enquadrando-se melhor no processo educacional do individuo na
escola: “O grande desafio da didatica atual € justamente repensar, pesquisar e propor formas
de ensino para as dangas ‘tradicionais’ que sejam condizentes com as propostas
contemporaneas de educacdo”. (MARQUES, 2010, p. 191)
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A parte pratica desse trabalho desenvolvido na escola parte da observagdo e
transformacdo dos movimentos cotidianos, pelos alunos, criando matizes e combinacfes a
partir dos fatores dos movimentos descritos por Rudolf Laban: fluéncia, tempo, espaco e peso,
criando possibilidades dentro de um padrdo, mas sem uma formatacao rigida, respeitando as
particularidades individuais de cada dancarino. N&o € a reproducdo de uma coreografia com
passos ensinados pelo professor, mas uma construcdo coletiva que parte da leitura de mundo.

A danca criativa proporciona ao sujeito experiéncias atraves das quais ele podera se
expressar redescobrindo e utilizando todos os seus sentidos. Perceber e “reescrever” suas
historias cotidianas através do movimento, levando-o a uma reflexdo sobre ele mesmo e o
meio onde esta inserido. E o que Rudolf Laban (1990) chama de converter o corpo em
instrumento sensivel para a promocéo da inter-relacdo entre 0 mundo interior e exterior.

Observar 0 movimento do mundo cotidiano, as pessoas, as maquinas, a natureza,
reproduzi-los e modifica-los, transformando-os em movimentos cénicos a partir da
combinagdo dos quatro elementos inerentes a0 movimento, que Laban chama de fatores do
movimento: fluéncia: livre e/ou liberada e controlada e/ou contida e/ou limitada; espaco:
direta e/ou unifocada e flexivel e/ou multifocada; peso: leve e firme; tempo: sustentado e
stbito (RENGEL, 2003), € o ponto de partida no processo criativo desta pesquisa.

Essas combinacbes ddo infinitas possibilidades, modificando e resignificando 0s
movimentos. “Por outras palavras, a composi¢cdo comeca pela invengdo do movimento e das
modalidades qualitativas da sua relacdo com o espaco e com o0 tempo, prosseguindo até uma
construcdo completa elaborada a partir destas mesmas modalidades” (LOUPPE, 2012, p.
224), dando inicio ao processo de criacdo, podendo levar a concretude de uma obra artistica.

A desconstrucdo dos movimentos cotidianos que refletem o comportamento da
sociedade e a reconstrucdo desses movimentos em uma obra expressiva ndo sdo s6 um recurso
criativo, mas uma maneira de perceber o mundo a partir e além do estético, liberando os
movimentos cotidianos cristalizados e ampliando as interpretacdes de mundo ja formuladas.

De forma poética, Louppe (2012, p. 189) faz a relacdo desses dois elementos: tempo e
espaco, com o cotidiano, ou a quebra deles: “As mudancas de velocidade, a amplitude do
espaco percorrido e a abertura simultdnea a todas as direcGes possiveis libertam-se dos

itinerarios fechados da vida quotidiana”.

4. RELATO DE UMA EXPERIENCIA DE DANCA NA ESCOLA
A escolarizacgdo da arte surge com a LDB 5692/71, com a nomenclatura de Educagéo

Artistica, que mais tarde, com a atual LDB 9394/96, passa a ser chamada de Arte e torna-se
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disciplina obrigatdria, antes considerada atividade escolar. Para atender as demandas nas
escolas, que surgem com essa lei, é criado o curso de Licenciatura em Educag8o Artistica com
habilitacdes em artes cénicas, musica e artes plasticas. Assim, entra em cena o professor
polivalente, acabando com a especializacdo do professor nas linguagens especificas,
fragmentando e superficializando o conhecimento especializado. Questdo em discurséo até os
dias de hoje. (MARQUES, 2008)

A luta contra a polivaléncia, imposta pela legislacdo no ensino de Arte, ganha forca na
década de 90, e os cursos de Educacdo Artistica comecam a ser substituidos por bacharelados
e licenciaturas nas linguagens especificas, indo de encontro ao projeto da LDB 9394/96.
Mesmo com a publicagdo da Lei 13.278/2016, que altera a Lei de Diretrizes e Bases da
Educacdo Nacional (Lei 9.394/96), incluindo as artes visuais, a danca, a musica e o teatro
como conteudo obrigatdrio nos diversos niveis da educacgdo basica, ainda ndo sanara a questao
da polivaléncia, ja que essas linguagens passam a ser obrigatérias como contetdo do curriculo
de Arte, e ndo como disciplinas especificas.

Com a iminencia dessa lei, 0 municipio de Jodo Pessoa/PB, realiza o primeiro
concurso publico, especifico para professor de danca no ano de 2014, dois anos apés a criagdo
do curso de Licenciatura em Danca da UFPB. Uma importante conquista para o ensino da
Arte, apesar de saber que a maioria das escolas publicas ainda ndo estdo preparadas para
receber esses professores. Ndo sé a polivaléncia do professor de Arte precisa ser superada,
mas outras questdes praticas também sdo urgentes.

A primeira dificuldade e uma das mais frequentes nas escolas publicas da cidade de
Jodo Pessoa, € a falta de um espaco adequado. Depoimento de professores de danca e de
teatro da rede municipal que dizem dar aulas no refeitério, na biblioteca ou na sala de aula
suja e com 40 cadeiras, que precisam ser retiradas e recolocadas durante o horério da aula, €
comum e faz parte do cotidiano da grande maioria das escolas, limitando os professores e
consequentemente o conhecimento e as experiéncias dos alunos, e ndo é diferente na escola
onde a oficina foi desenvolvida.

A Escola Municipal de Ensino Fundamental Jornalista Raimundo Nonato Batista, onde
desenvolvemos a oficina, foi inaugurada no ano de 2008. A escola esta localizada em um
bairro na periferia da cidade de Jodo Pessoa/PB, e enfrenta muitos problemas de violéncia
dentro e fora da escola. A comunidade escolar é carente e tem pouco acesso aos bens de

consumo, cultura e lazer.
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O ensino de danga no ensino fundamental se restringe a sala de aula convencional, sala
com carteiras, bird e quadro. O trabalho é desenvolvido através de aulas expositivas e alguns
JOgos e exercicios que 0 espaco permite, abrangendo também outras linguagens como o teatro.

Foi proposto a direcdo da escola a formacdo de um grupo de pesquisa em danga, que
envolvesse 0s alunos do 6° ao 9° ano. A principio, seria 0 objeto de estudo da professora de
danca dessa escola como discente do Programa do Mestrado Profissional em Artes, e que teria
continuidade como projeto escolar.

Formar o primeiro grupo de danca da escola foi um dos primeiros desafios para iniciar
a pesquisa, que envolveu a busca por sala adequada, um horério fora da carga horéria regular
e alunos interessados. O grupo foi formado por oito alunos de idade entre 11 e 15 anos, sendo
7 meninas e 1 menino. A experiéncia anterior, de dois dos alunos participantes da oficina,
com danca era de cdpia e repeticdo de passos de coreografias desenvolvidas para desfile das
bandas marciais. Os outros seis ndo tinham experiéncia anterior com danca.

Através do didlogo com a direcdo da escola, a partir da exposi¢do e justificativa da
necessidade de um espaco adequado, uma das salas da escola, que é utilizada como auditério,
onde as cadeiras ndo sdo fixas, foi disponibilizada e, assim. o projeto pode acontecer sem a
necessidade de utilizar o patio sujo, com interferéncias de pessoas e muito barulho.

Uma sala ampla, piso de granilite (ver Figura 1) e até uma limpeza peridédica. Mesmo
nédo tendo um piso adequado, mesmo sabendo-se que 0s eventos da escola teriam prioridade e
que as aulas poderiam ndo acontecer em alguns momentos, ainda € um privilégio para poucos

professores de danca.

Figura 1: Sala utilizada pela oficina.
Fonte: o autor, 2015.

O horério escolhido foi o do periodo da manhd, na tentativa de alcancar os alunos do

periodo da tarde. O primeiro dia de aula abrangeu 24 alunos. Um nimero grande, sabendo-se
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que haveria evaséo de alguns alunos no decorrer do trabalho, permanecendo apenas os que se
identificassem com a proposta apresentada.

Muitos problemas surgiram nesse horario. Havia dois intervalos para os alunos da
manhd, que séo criancas do 1° ao 5° ano, e que produziam muito barulho atrapalhando a aula.
Decidi junto com os alunos pela mudanca de horério, ficando no final da tarde, apds o término
das aulas regulares. Dos vinte e quatro alunos, restaram apenas oito alunos na faixa de 11 a 15
anos, sendo um menino e sete meninas: Elida Daianny, 14 anos; Flavia Cris, 14 anos; Jéssica
Costa, 14 anos; Larissa Karoline, 13 anos; Marden Gomes, 15 anos; Maria das Mercés, 11
anos; Thaylane Delma, 12 anos; Thycianni Delma, 15 anos. Irei me referir a eles como alunos
da oficina ou individualmente pelo nome.

Desenvolvemos a pesquisa, no periodo entre 02 de julho a 15 de outubro de 2015, com
dois encontros semanais de duas horas. Optei por utilizar a camera do celular para o registro
das atividades da oficina ao invés de méaquinas filmadoras, privando-nos, obviamente, de
imagens com melhor qualidade, mas evitando possiveis problemas de violéncia. O alerta para
gue ndo fossem usados equipamentos que chamassem atencdo da comunidade veio de alguns
professores mais antigos da escola. A sala utilizada estava localizada em um lugar vulneravel
e de muita exposigao.

A oficina foi planejada e dividida em duas unidades de ensino: | Unidade - Percepcéo
Corporal e a Il Unidade — Processo Criativo. As aulas sempre tinham inicio em circulo com
um alongamento conduzido, ora pela professora, ora pelos alunos, seguidos de exercicios de
coordenacdo e de trabalho em grupo, a partir de sequéncias de movimentos ou jogos. Em
seguida, o trabalho continuava com o tema do dia a ser abordado e encerrava-se em circulo
com avaliacdo da aula e anotacdes a partir do dialogo.

A rotina proposta de alongamentos, exercicios e participacdo na criacao foi algo novo
para os alunos. Acreditando que “... a composi¢do é um exercicio que parte da invengdo
pessoal de um movimento ou da exploracéo pessoal de um gesto ou motivo que termina com
uma unidade coreografica inteira, obra ou fragmento de obra” (LOUPPE, 2012, p. 223),
propus outro processo metodoldgico, que pudesse envolver os alunos de maneira mais ampla.

Na | unidade propomos exercicios com foco no conhecimento do corpo e suas
possibilidades expressivas. Os principais procedimentos foram:

* Percepcao tatil do corpo (Figuras 2 e 3) Exercicios onde 0s sujeitos tateavam o proprio
corpo, e posteriormente o corpo do outro, com atengdo, nos volumes, formas,

temperatura, textura, peso e etc;
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» Movimentos de expanséo e contracdo a partir da respiragcdo: perceber os movimentos
da respiracéo e expandi-los de forma expressiva;

* Uso das articulacdes (Figuras 4 e 5): exercicios onde 0s sujeitos reproduziam em seu
corpo as imagens criadas a partir do boneco articulavel e onde os sujeitos manipulavam
0 corpo do outro e em seguida também eram manipulados, criando formas a partir do
uso das articulacoes;

« Postura e atitude: percepcao do alinhamento corporal, mantendo o equilibrio e o foco
(olhar) desde da imobilidade até os movimentos mais complexos como girar, saltar,
correr;

« Exercicios de coordenacdo: sequéncias de movimentos utilizando os membros
inferiores e superiores;

« Kinesfera: exercicios de exploracdo das possibilidades de movimento dentro do espaco

individual.

Figura 2: exercicio de percepcao tatil do préprio corpo  Figura 3: exercicio de percepc¢do tatil do corpo do outro
Fonte: o autor, 2015. Fonte: o autor, 2015.

o de rticulagéo a partir da

Figura 4: exercicio de articulacdo a partir da Figra 5: exercici
observacdo. manipulacéo.
Fonte: o autor, 2015. Fonte: o autor, 2015.

A | unidade teve duracdo de dois meses, talvez um periodo muito longo para os alunos

gue estavam acostumados a uma dindmica didria em que tudo acontece muito rapido, mas foi
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0 tempo minimo necessério para abertura de um caminho em dire¢cdo a um corpo sensivel e
expressivo.

Algumas perguntas surgiam em meio a aula: “Quando vamos comegar a coreografia?”’,
mostrando certa impaciéncia e ansiedade. Ao mesmo tempo ouviamos observacdes que 0S
alunos faziam do proprio corpo, como por exemplo: “sinto meu corpo mais articulado”,
“minha coluna ndo aparece tanto como a de fulano” e “meu corpo parece maior”. E aos
poucos entenderam esses exercicios como uma preparacdo para a danca, sem ainda
perceberem que esse ganho € para vida, pois “a0 conhecermos NnOSSOS COrpos, suas
possibilidades, ordenacdes, conexdes e relagbes com quem somos e existimos, também
compreenderemos e participaremos criticamente de processos de leitura da danga/mundo.”
(MARQUES, 2010, p. 150).

A 11 unidade teve duracdo de um més e quinze dias e tinha como principal objetivo a
percepcdo do movimento como elemento expressivo da danca. Os exercicios aplicados
abordavam, principalmente, as estruturas dos fatores dos movimentos apontadas por Laban.
Os principais procedimentos dessa unidade foram:

* Estudo dos elementos do movimento, espaco e tempo (Figuras 6,7 e 8): exercicios
direcionados a partir de indicacbes do professor explorando os niveis e direcGes no
espaco e as variagdes de tempo do lento ao réapido;

* Observacéo e reproducdo dos movimentos cotidianos (Figura 9): observar as pessoas e
seus movimentos ao longo do dia nas diferentes situacdes e lugares e reproduzi-los;

* Transformacdo dos movimentos cotidianos observados para a cena, a partir da
manipulagéo do espago tempo;

* Criagdo compartilhada de sequéncias de movimentos a partir dos temas estabelecidos.

Figura 6: niveis espaciais Figura 7: niveis espaciais
Fonte: o autor, 2015. Fonte: o autor, 2015.
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Figura 8: invadindo o espa¢o do outro Figura 9: reprodugdo de movimentos observados
Fonte: o autor, 2015. Fonte: o autor, 2015.

Com o intuito de que os alunos pudessem perceber a variagdo do movimento no
espaco como danca, um dos exercicios propostos foi que eles imaginassem uma sequéncia de
movimentos e depois desenhassem tal sequéncia em uma cartolina para, em seguida,
reproduzirem o desenho criado, em danca (ver Figura 10). Apos o exercicio, um dos alunos
indaga: “Todo movimento pode ser danga, ndo ¢ professora™? Isso nos fez acreditar ainda

mais no caminho que estavamos seguindo.

Figura 10: desenho do movimento criado por umas das alunas da oficina.
Fonte: o autor, 2015.

Um dos exercicios mais importantes para construcdo coreografica foi a percepcao
estética dos movimentos cotidianos. Ao primeiro exercicio de observacdo proposto, foi pedido
gue saissem da sala e observassem as pessoas que estavam no patio da escola e nas
proximidades e quando de volta a sala reproduzissem 0s movimentos e as posturas
observadas, para, em seguida, transforma-los através da manipulacdo dos elementos
espaco/tempo (Figuras: 11, 12, 13 e 14). Essa observagdo passou a ser uma tarefa diéria a fim

de que esses movimentos fossem trabalhados nos dias de aula.
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Figurall: movimento cotidiano observado
Fonte: o autor, 2015. Fonte: o autor, 2015.

%ﬁ;‘k:

igua 13: movimento cotidiano observado Figura 14: movimento cotidiano transformado pra cena
Fonte: o autor, 2015. Fonte: o autor, 2015.

A construcdo de um trabalho coreografico partiu das observacfes dos alunos. Os
primeiros movimentos observados tiveram, em comum, pessoas que estavam em estado de
espera. Assim, decidimos, entdo, que seria nosso tema para montagem de uma das
coreografias. O segundo tema escolhido foi o sono, a partir de observacGes feitas por eles
principalmente em casa, ao acordar.

DiscussBes acerca das varias faces desses temas foram abordadas: as longas esperas
para um atendimento médico de urgéncia ou a fila do lanche na escola (ver Figura 13), que
estd retratada em umas das coreografias, a necessidade do sono ou a preguica que nos

impedem de progredi:

2
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s,

Figura 13: parte da coreografia a partir da percepcéo da fila do lanche na escola.
Fonte: o autor, 2015.
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Como o objetivo era a criacdo compartilhada, estimulava-se a todo momento, as
contribui¢bes dos alunos, mas nem sempre a tarefa de observacdo era cumprida. Ainda
esperavam pela decisdo do professor. Aos poucos, ganharam confianca e comecaram a opinar
na construcdo das coreografias e a compreender a danca de maneira mais ampla. A
participacdo deles no processo criativo, na tomada de decisGes, tem papel fundamental na
construcdo de individuos que, diariamente, necessitam se posicionar diante das varias
situacOes do dia a dia. Outras declaragdes, como a do aluno da oficina Marden Gomes, nos
indicam que estavamos no caminho certo: “Estou sentindo que a danca estd mudando minha
vida. Cada aula de danca é uma revelacdo de mim. De alguns movimentos criamos uma
danga”.

Os exercicios desenvolvidos para o reconhecimento do corpo e dos elementos do
movimento eram revisitados durante a montagem coreografica, por exemplo: o tema
“acordar” era remetido aos movimentos de expansdo e contracdo, os movimentos quebrados,
angulosos, com uso das articulagdes eram associados ao tema “espera”, além da utilizagdo do
tempo, bem distintos entre um e outro, sendo explorado no primeiro tema a velocidade lenta e
no segundo, a velocidade rapida com quebras extremas de mobilidade. Cada um tinha um
momento de observacdo do que estava sendo construido, e assim percebiam de maneira mais
ampla a estética dos movimentos e o conteiido expressivo.

As sequéncias comecaram a ser criadas sem uma definicdo prévia das masicas a serem
usadas. Pensou-se em ndo utilizar musicas estrangeiras, mas aconteceu justamente ao
contrario. A primeira coreografia tratava-se do acordar; entdo, foi feita uma pesquisa que
envolvesse algo que se aproximasse de uma musica de ninar. Algumas propostas foram
sugeridas: Carlinhos Brown com Mares de Ti, Marisa Monte com Anjo da Guarda, e um
classico do rock cantado pela banda brasileira Pato Fu: Rock and Roll Lullaby, em uma versédo
tocada com instrumentos de brinquedo. Esta ultima foi a escolhida pelo grupo. Na segunda
coreografia usamos a musica cantada por Alesha Dixon: Knock Down. Umas das poucas
cancles estrangeiras que estavam na selecdo das mdusicas utilizadas nas aulas e tocou
justamente durante a criacdo das sequéncias, encaixando-se, perfeitamente, valorizando os
movimentos.

Outras necessidades foram surgindo, como o figurino, elemento que sempre carrega
uma simbologia e que deve reforgar o tema abordado. Resolvemos usar uma roupa basica,
calca legging preta com camisetas coloridas, que vao dos tons de azul aos tons de rosa, com
cortes sutilmente diferentes, bem préximo das roupas contemporaneas que 0s jovens usam em

seu dia a dia, reforcando o tema do trabalho artistico.
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A participacdo dos alunos foi além da criacdo coreografica, passou pela escolha de
figurino até a utilizacdo dos equipamentos do teatro. Cabine de som e luz, palco, coxias,
iluminacdo e camarim também fizeram parte dessa experiéncia.

O momento de partilhar nossa experiéncia com o publico aconteceu na propria escola
para as turmas do turno da tarde e noite dentro do projeto de leitura da escola. A apresentacéo
da coreografia foi, claramente, 0 momento mais empolgante para os alunos. Talvez a sensagéo
de capacidade criadora, de iniciar e “finalizar” um trabalho que eles tiveram uma participacao
efetiva e que, através deste trabalho, eles poderiam ser vistos e ouvidos. Muitas vezes
valorizamos mais 0 processo, mas a partir dessa observagdo percebemos a importancia da
experiéncia artistica.

Talvez esse pensamento advenha de interpretac@es erréneas a exemplo do trabalho de
Laban difundido na primeira metade do século XX, como um trabalho pautado em processos
e experimentagBes, o que ndo é verdade; Laban reconhece a importancia dos produtos
artisticos, mas acrescenta que eles devem ser apreciados de maneira cuidadosa no universo
escolar (MARQUES, 2010):

(...) o resultado (das dancas criadas pelos alunos) ndo serdo notaveis obras de
arte ou produtos exemplares, mas, seja qual for a danca, deverd ser
executada com a plena participacdo interna e com clareza de formas. O
estimulo criativo e a consciéncia da influéncia libertadora e vivificante do
movimento da danca é tudo o que se deseja. (LABAN, 1985, apud
MARQUES, 2010, p. 79)

A oficina teve duracdo de trés meses e quinze dias, com registro em video, e fotos do
processo e do resultado artistico, conforme € possivel verificar acessado o endereco
eletronico: https://youtu.be/JlagpOyEqws. A danga na escola ainda tem uma longa caminhada

pela frente, conquistando seu espaco e reconhecimentos da sua importancia na formacédo dos

sujeitos.

CONSIDERACOES FINAIS

O trabalho “Dangando o movimento cotidiano na escola” teve como objetivo
proporcionar uma experiéncia estética e artistica com a danca criativa a partir da observacéo e
transformacé@o dos movimentos cotidianos, partindo do conhecimento de si mesmo, do outro e
do meio. Os principais recursos criativos utilizados na pesquisa para construcdo do trabalho
artistico foram a observacdo dos movimentos cotidianos sob um olhar estético e a
transformacdo deles em movimentos artisticos expressivos, através da manipulagdo dos

fatores dos movimentos: fluéncia, espaco, tempo e peso. Esses mesmos recursos criativos


https://youtu.be/Jlaqp0yEqws#_blank
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também abrangeram outros objetivos como a percep¢do de si mesmo, do outro e do mundo,
elementos que estdo inter-relacionados.

Esse trabalho tem inicio ha anos atras, nas oficinas ministradas em cidades do interior
da Paraiba e em bairros da cidade de Jodo Pessoa. Mas s6 agora, no Programa de Mestrado
Profissional em Artes - Profartes, foi pensado e desenvolvido de maneira mais profunda com
importante embasamento tedrico. A metodologia escolhida, que ndo foi a mais facil, mas a
que poderia trazer resultados expressivos dentro do objetivo almejado. Merleau-Ponty (2011,
p. 280) diz que: “Todo saber se instala nos horizontes abertos pela percepg¢ao.” Partindo desse
principio, o projeto propds uma experiéncia real do individuo com ele mesmo, na descoberta
de um corpo sensivel abrindo o caminho da percepcdo que permite uma leitura do outro e do
mundo e ainda sua expressdo com a linguagem da danca criativa.

O inicio das aulas de danga causou curiosidade tanto nos alunos que ndo estavam
participando da oficina como nos professores e funcionarios. No decorrer da oficina foi
perceptivel a evolucdo dos alunos, das descobertas do proprio corpo até as discussdes
levantadas sobre a situacdo social em que vivem. A participacdo efetiva dos alunos na
construcdo desse trabalho final, trouxe para eles seguranca e empoderamento. Eles
perceberam e exercitaram a capacidade expressiva de comunicacao.

As mudancas dos alunos participantes da oficina foram observadas por alguns
professores, a exemplo do professor de matematica, Marcelo Chaves, que me escreveu as
seguintes palavras: “E um importante trabalho educativo, estimula a inteligéncia e contribui
para a formacdo da personalidade, ndo se preocupando essencialmente em formar grandes
artistas, mas grandes cidadaos.” E, o diretor adjunto, Francisco Ferreira, destaca a importancia
do trabalho: “Percebo 0 engajamento dos alunos na proposta. Um trabalho de profunda
relevancia que pode e deve ser usada nas escolas para construcdo de saberes para além da
oralidade e da escrita.” O alcance desse trabalho, desenvolvido para os alunos, foi além do
esperado, abrangendo a comunidade escolar, que percebeu a importancia da danca e da arte
no dmbito escolar, muitas vezes ndo reconhecida.

A dificuldade em continuar o projeto parece se multiplicar. As escolas do municipio
iniciam o ano letivo de 2016 com greve, problema de abastecimento de dgua e sem sala
disponivel. A possibilidade de continuidade do projeto ficou para o préximo ano, mas com
uma expectativa de maior abrangéncia entre os alunos, e com algumas mudancas positivas de
ampliacdo para o estudo dos espagos cotidiano. Fugindo dos formatos e dos espacos
convencionais, aproveitando as possibilidades de movimento que o ambiente escolhido pode

proporcionar. Enquanto isso, o trabalho continua dentro dos limites da sala de aula
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convencional onde trabalhamos alguns jogos e exercicios que o espaco permite, além de um
estudo tedrico.

Foi possivel concretizar uma experiéncia significativa para os alunos com a danca
criativa. Acredito que os principais objetivos foram alcancados, ndo no sentido de serem
suficientes, porque sei que o aprendizado € constante e muito ainda ha a ser acrescentado, mas
de ter contribuido na formagdo de individuos criticos e atuantes. Acreditar no poder da
educacdo pela danca e ver a vontade dos alunos de experimentar essa linguagem € o que me

faz prosseguir.
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ANEXO A - Video do processo e do resultado final do trabalho pratico no endereco
eletronico:

https://youtu.be/JlagpOyEqws



