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RESUMO

Esta pesquisa aborda reflexbes sobre danca para criancas através do entrelacamento de
experiéncias da autora como artista da danca, professora certificada na abordagem Orff-
Schulwerk e professora especialista na area de danca dentro do curriculo de uma escola
particular na cidade de S&o Paulo. Em diferentes esferas relacionais, a danca e a musica
tinham como elementos comuns: o ritmo, a brincadeira e a imaginacdo. Assim, a pesquisa
trata do fluxo de atravessamentos praticos e tedricos ocorridos tanto nos palcos quanto nas
instituicdes do Ensino Basico, entendidos como lugares de encontros potentes para o fomento
a criacdo autoral, a expressdo e a pratica artistica da danca. Ao situar historica e teoricamente
as concepcdes que nortearam o0s principios da Balangandanca Cia., companhia paulistana
dirigida por Georgia Lengos, que pesquisa danca contemporanea para criangas de forma
continua desde 1997, da Orff-Schulwerk, abordagem integrativa de musica, danga e palavra
criada por Carl Orff e Gunild Keetman em 1924 e que, desde entdo, permanece em
construcdo, e da proposta construtivista da Escola Viva, fundada em 1974 como um atelié de
artes e que, desde 2014, tem a danca como disciplina obrigatoria no 3° ano do Ensino
Fundamental, buscou-se tanger assuntos passiveis de reverberaces para outros profissionais
da area de artes e de educacdo em seus respectivos contextos. Por envolver um vasto material
vivenciado ao longo de 26 anos como artista-criadora junto a Balangandanca Cia. e de 16
anos de atuacdo docente na Escola Viva, foram respectivamente selecionados como recortes
os espetaculos Brincos & Folias (1997), O Tal do Quintal: brincadeiras, medos e sonhos
(2006), a Festa das Cores (2010-2019) na Educacdo Infantil, e a sequéncia didatica O ciclo da
agua no corpo (2016) no Ensino Fundamental Anos Iniciais, intermediados por estratégias da
abordagem Orff-Schulwerk. O eixo dessa trajetoria circular foi o de estimular estados
dancantes pelo ato de tocar, brincar e imaginar, guiados pelo respeito a infancia e pela
responsabilidade na formacdo da sociedade. A pesquisa foi ancorada nos estudos de autores
como Gandhy Piorski, Carl Orff, Rudolf Laban e Jorge Larrosa. Com a presenca de elementos
musicais, cinéticos e simbdlicos em todo o percurso da dissertagéo, a pesquisa busca instigar a
criagdo de novas propostas pedagogicas e artisticas em danca atraveés do corpo sensivel,

poético e imageético de criangas e adultos.

Palavras-chave: Danca contemporanea para criangas. Balangandanca Cia.. Orff-Schulwerk.

Danca na escola.






ABSTRACT

This research addresses reflections on dance for children through interweaving the author's
experiences as a dance artist, a certified teacher in the Orff-Schulwerk approach, and a
specialist teacher in the area of dance within the curriculum of a private school in the city of
Sdo Paulo, Brazil. In different relational spheres, dance and music had common elements:
rhythm, play, and imagination. Thus, the research deals with the flow of practical and
theoretical crossings (that took place both on stages and in Basic Education institutions),
understood as powerful meeting places for the promotion of self-expression, artistic creation
and artistic dancing. The author situates, historically and theoretically, the concepts that
guided the principles of Balangandanca Cia., a S&o Paulo-based company directed by Georgia
Lengos, which has been continuously researching contemporary dance for children since
1997. Another pillar of this research is Orff-Schulwerk, an integrative approach to music,
dance, and word created by Carl Orff and Gunild Keetman in 1924 and that has been under
construction since then, besides the constructivist approach on which Escola Viva is based.
This school, founded in 1974 as an Arts Atelier, since 2014, offers dance as a mandatory
subject in the 3" year of Elementary School, in which the researcher has 16 years of teaching
experience, and conducting the event Festa das Cores (2010-2019). This work sought to
address issues that could have repercussions for other professionals in the field of arts and
education in their respective contexts, as it involves a vast amount of material experienced
over 26 years of career as an artist-creator. We focus our research in the performances
Brincos & Folias (1997), O Tal do Quintal: brincadeiras, medos e sonhos (2006), besides the
didactic sequence O ciclo da agua no corpo (2016) in Elementary School Early Years, all
mediated by strategies from the Orff-Schulwerk approach. The axis of this circular trajectory
was to stimulate dancing states through the act of touching, playing, and imagining, guided by
respect for childhood and responsibility in the formation of society. With the presence of
musical, kinetic, and symbolic elements throughout the text, this research seeks to instigate
the creation of new pedagogical and artistic propositions in dance through the sensitive,
poetic, and imagery bodies of children and adults. The research was anchored in the studies of

authors such as Gandhy Piorski, Carl Orff, Rudolf Laban, and Jorge Larrosa.

Key words: Contemporary dance for children. Balangandancga Cia.. Orff-Schulwerk. Dance at

school.
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INTRODUCAO

Eu me arrisco a iniciar a escrita desta dissertagdo de forma mais aberta e menos
formalizada, na sonoridade do ritmo oral e algumas reticéncias, indicando que almejo trilhar
este percurso a partir do meu lugar de fala, um caminho no qual as palavras estejam em
consonancia com 0s pensamentos do corpo, a fim de comunicar as poéticas da danca que
atravessaram minha histéria como educadora e artista. As ideias parecem estar no ar, e,
respirando-as, farei do fluxo entre o dentro e o fora a constituicdo de uma escrita somética que
entrelaca ideias errantes e transborda a experiéncia do corpo como a fonte de processos
académicos vivos (FERNANDES, 2019).

Considero que a tridimensionalidade e a complexidade do corpo oferecem um amplo
espectro de possibilidades tematicas, mas como nomeé-las? Em qual ponto me aquietar para
ouvir uma ideia e abaixar as vozes das tantas outras que clamam por serem desenvolvidas e
serem compartilhadas? Como viver, falar e escrever sobre elas? Como escolher uma trilha

para narrar sobre os significados de “ganhar corpo” e dangar? Ou seria um modo de “corpar”?

O incdmodo nasceu junto com a necessidade de nomear o que acontece quando o
corpo e a informag&o se encontram, porque isso se da como quando o inverno adentra
pela primavera, ignorando calendarios. Foram varias tentativas com verbos: encarnar,
corporificar, encorpar, corporalizar, carnificar, virar corpo, e até mesmo a tentativa de
deixar “embodiment” em inglés, sem traduzir. Nenhuma delas conseguia indicar com
justeza que a agdo que ocorre nesse encontro ndo é algo que acontece ao corpo, mas
sim um tipo de ac¢do que faz o corpo estar sempre se fazendo corpo (sem nunca ficar
pronto), justamente porque € a troca de informacao entre o corpo e o ambiente que vai
fazendo o corpo existir. (KATZ, 2021, p. 19)

Por relacionar o verbo “ganhar” com um sentimento de alegria e realizagdo, ou seja,
por relaciona-lo mais com coisas boas do que ruins, por exemplo, ganhar um abraco, um jogo,
um prémio, mas principalmente um presente, o “ganhar corpo” relacionado a infancia pode
significar engrandecer-se simbdlica e existencialmente.

Ganhar um presente cria uma marca no tempo linear, mas o “ganhar corpo” cultiva a
presenca em camadas multiplas da percepcdo no tempo ciclico e infinito. E assim que entendo
a corporeidade, como algo que amplia a percepcao de um tempo atemporal, que ndo sentimos
passar. O corpo presente e integrado parece ter o poder de, por vezes, materializar o sutil,
tocar o invisivel e ser eterno.

Seré abordada a ideia do corpo ndo meramente biol6gico e/ou mecanico, mas sim o
corpo-sujeito apresentado por Lilian Vilela, que conceitua a danga como a pronuncia do

mundo (VILELA, 2010), considerando a existéncia de um corpo proprio engajado com as
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vivéncias, sujeito que tem e é corpo atravessavel e relaciondvel no mundo, sujeito de si e
sujeito a mudancas.

O corpo-sujeito que agora estou (pois ele é sujeito a mudancgas) tem elementos
fundantes fornecidos tanto pelos corpos dos meus ancestrais que ndo conheci, como também
pela interferéncia direta e indireta de corpos afetivos, em momentos de bem e de mal querer;
corpos conhecidos intimamente, como de meus pais, irméos, filhos e amigos de profissao, e
outros de forma superficial, mas ndo menos marcante, como os de alunos, pessoas
desconhecidas, animais, entre outros. Fui tornando-me corpo pelo cotidiano e pelo inabitual.
Ganhei o corpo dos meus professores do primério (sim, sou antiga), de anénimos nas ruas,
nos transportes publicos, de artistas nas midias e dos mestres da faculdade de danca. Sigo
ganhando corpo das criangas, por vezes ganhando junto corpo de mar, areia, pedra, fogo,
chuva e cachoeira.

No meu pensamento, o corpo se personifica em matéria efémera, e busca aqui nas
palavras um meio de se manifestar pela escrita. Absorvo estados errantes como parte do
processo de escrita, aproximando a tese dos procedimentos da pesquisa artistica que realizo
no meu corpo, inclusive docente.

O chamado para o campo dos estudos académicos iniciado na Unicamp durante a
graduacéo foi posteriormente alimentado pelo GEPGEE?, coordenado pela Prof.2 Dr.* Ménica
Caldas Ehrenberg (FEUSP), junto ao qual identifiquei que precisaria aprender a desenvolver
um olhar critico e reflexivo sobre as publicacGes, sobre os acontecimentos. No mestrado
orientado pela Prof.? Dr.? Lilian Freitas Vilela, busco aprofundar no sentido de transformar o
contato com o meio académico e a diversidade de experiéncias vividas na friccdo entre
trabalho artistico e docente para articular estudos teéricos e reflexivos em processos criativos
de escrita em danca.

Inicialmente, minha pesquisa de campo seria investigar um processo especifico com
cujos procedimentos eu estava familiarizada. Tratava-se do evento Festa das Cores, uma
comemoracao que marca a mudanca do 1° para o 2° ano do Ensino Fundamental Anos Iniciais
da Escola Viva?, que normalmente ocorre de forma presencial no quintal do Infantil. Devido a
pandemia, o evento de 2020 foi cancelado e a partir desse momento tive dificuldade para

escolher um novo tema para a qualificacdo e, futuramente, a dissertacdo. Como escolher outro

! Grupo de Estudos e Pesquisas em Gestualidade, Expressdo e Educagdo, da Faculdade de Educacdo da
Universidade de Sao Paulo, do qual participei efetivamente de 2015 a 2017.
2 Instituicdo de ensino particular situada na cidade de Sdo Paulo, na Vila Olimpia, composta pelos trés

segmentos da Educacdo Basica Formal — Educacdo Infantil, Ensino Fundamental e Ensino Médio e por um
Atelier. Disponivel em: https://www.escolaviva.com.br/quem-somos. Acesso em: 13 out. 2022.
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tema sem mudar o campo de estudo da pesquisa, sem perder o foco na relacdo entre criagdes
artisticas e pedagogicas de danca para criangas?

Apds perder a Festa das Cores como campo de investigacdo para 0 mestrado, ingressei
como membro de uma equipe de artistas/autores de contetdo para escrever sobre danca em
colecBes destinadas ao Ensino Fundamental a concorrer no edital PNLD®. Interpretei o
convite para tal escrita como um desvio estranho dos chamados do mundo (LARROSA,
2018). Se minha préatica sempre se pautou na experiéncia presencial, no contagio sinestésico e
sutil do corpo-sujeito, teria eu vocacao para escrever a distancia sobre danca para professores
e criancas do ensino formal dentro da censura e formatacdo que o mercado/edital/governo
atual tem exigido, concomitantemente ao mergulho na escrita somatica a que me propus para
0 mestrado? Seriam esses dois mundos distintos, sem conexdo possivel? O questionamento
sobre a vocacdo diante de tal exigéncia me levou as explanacGes sobre o oficio do professor.

Descobrir uma vocagao ndo € apenas averiguar 0 que gostamos ou o que nos satisfaz,
mas 0 que ela exige de nos. Essa exigéncia tem a ver com co-responder ao que ha ai
para aprender, para interpretar, para fazer, para pensar. Sem essa dimensdo que, para
Deleuze, tem a ver com a verdade, com a exigéncia da verdade, a pratica de qualquer
atividade, qualquer oficio, permanece na frivolidade, na superficialidade, na
aparéncia, no carater convencional e vazio do meramente mundano (no sentido
convencional), ou no engano, na dissipacdo, no egocentrismo e nas insatisfacdes do
meramente amoroso (no sentido emocional).

Por outro lado, os diferentes mundos entre 0s quais descobrimos esse que nos
interessa, esse que nos chama, ndo estdo separados, mas estdo entrelacados entre si de
maneiras misteriosas. Os mundos diferentes se interferem uns com os outros, reagem

uns aos outros, se recordam uns sobre os outros. E por isso que a descoberta de uma
vocacao as vezes requer desvios estranhos. (LARROSA, 2018, p. 63)

Assim como Larrosa, o livro Como se faz uma tese (2014) de Umberto Eco também
oferece dicas para a escolha do tema da dissertagédo, considerando itens como a experiéncia e
a compatibilidade*: ser compativel com as memorias, compativel com a vida presente e com
projetos futuros. As colocagfes de Eco foram apontadas por Valquiria Prates (2019) em seu
caminho académico e me inspiraram a buscar a elaboragdo critica de experiéncias,
identificando problemas e desafios para encara-los com método e melhor compartilhar os

saberes dela provenientes.

3 Sigla para Programa Nacional do Livro e do Material Didatico, que avalia e a disponibiliza de forma
sistematica, regular e gratuita, obras didaticas, pedagdgicas e literarias (entre outros materiais de apoio a préatica
educativa), as escolas publicas de educacdo bésica das redes federal, estaduais, municipais e distrital e também
as instituicdes de educagdo infantil comunitarias, confessionais ou filantropicas sem fins lucrativos e
conveniadas com o Poder Publico. Disponivel em: http://portal.mec.gov.br/busca-geral/318-programas-e-acoes-
1921564125/pnld-439702797/12391-pnld. Acesso em: 13 out. 2022.

* Entendido por funcionamento em conjunto, simultaneidade.
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Um dos desafios foi o de comunicar pela linguagem escrita as premissas que me regem
na linguagem da danca. Parto do principio de que qualquer um — no sentido de todos — pode
dancar, pode se expressar pela linguagem artistica do corpo. Acredito na ideia de que o
conhecimento de si confere a presenca e a intimidade necessarias para se criar, em tempo real,
estados intercessores® de brincadeira e danca em diversos espectros de relacionamento, dentre
eles no ambito intergeracional mediado pelo espaco fisico em comum (VASCONCELLOS,
2005).

Confronto tal principio com a escola como campo de atuacdo. E em torno de um
projeto educacional que a rotina escolar se estabelece, contando com pessoas de diversas
idades e bagagens culturais, para compartilhar o tempo e o0 espaco comum, destinado a
promocdo do contato com e pelo conhecimento. A meu ver, tal fato torna a escola um campo
fértil para se trabalhar o ensino da danca. Mas sobre qual danca estou a falar? Definitivamente
ndo é sobre aquela que atende a uma técnica ou estética apenas, mas aquela que nasce de uma
ampla variedade de exploracOes, experiéncias e vivéncias, possibilitando criar espacos
colaborativos de saberes, através de corpos e seus relacionamentos. Seguindo a denominacgéo
de Uxa Xavier, refletindo sobre a danca contemporanea para criancas:

Fico me perguntando, diante desse novo contexto, por que ndo Danca contemporanea
para criancas e adolescentes, se também temos Ballet, Dangca moderna, Jazz e
Sapateado para criangas e adolescentes? Estou citando s6 alguns exemplos. S&o
estilos, sdo opgdes artisticas, sdo identidades. Afinal, eu ndo saberia dar uma aula de
sapateado, como também um professor de sapateado ndo saberia dar uma aula de
danga contemporénea. Isso, entretanto, ndo quer dizer que um dancarino

contemporaneo ndo deva sapatear. Se ele souber, 6timo, mais um instrumento de
investigacéo para seu trabalho. (XAVIER, 2007, p. 63)

A escola também pode ser um espaco para se refletir sobre o mistério e os segredos do
corpo e do conhecimento. A presenca da danga como contetdo curricular € recente, mas o
conceito da educacdo de corpos € antigo. Salas de aulas com carteiras e a conduta militar de
disciplinarizar os corpos (FOUCAULT, 1987) fazem parte da histéria da educacdo formal ha
muito tempo e, apesar de atualmente as diretrizes da BNCC, Base Nacional Comum
Curricular®, contemplar propostas de Dancas tanto na Area de Linguagens pelo componente

Artes quanto na &rea da Educacgéo Fisica, o corpo parece seguir deslocado das prioridades do

> A ideia de intercessores é baseada em um conceito de Deleuze apresentado por Jorge Vasconcellos (2005), que
diz que sem eles ndo ha criagdo, ndo hd pensamento. Se os intercessores direcionarem o pensamento, irei
considerar o pensamento do corpo formado com e pelo movimento dancgante e brincante na formacédo do sujeito.
® A BNCC é um documento normativo para as redes de ensino e suas instituicGes publicas e privadas que auxilia
na elaboragdo dos curriculos escolares e propostas pedagégicas para a educacéo infantil, ensino fundamental e
ensino médio no Brasil.
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ambiente escolar, que diminui ou ignora os contetdos, procedimentos e métodos proprios
dessa &rea de conhecimento.

Né&o irei discorrer sobre as possiveis causas do afastamento entre a promoc¢do do
conhecimento pelo corpo sensivel e a escola na linha historica das sociedades ocidentais, mas
vale contextualizar que, pelos avangos da neurociéncia e pelos estudos de Bonnie Bainbridge
Cohen a respeito de como a mente se manifesta através do corpo em movimento (COHEN,
2015), tornou-se evidente que o corpo € responsavel por ativar boa parte do que ocorre no
cérebro. O sistema nervoso central € uma estrutura fundamental, mas viu-se que o
conhecimento e, antes dele, o pensamento sdo constituidos a partir de redes que incluem os
sistemas sensorio-motor, limbico e imunoldgico ativados pelo movimento e pela mente.
Assim, acionar estados corporais entrando em contato com o fluxo das emocgdes, cuidam do
organismo ao mesmo tempo que ajudam o cérebro a produzir conhecimento.

Esse quadro de acionamento intelectual tdo caracteristico da danga est& presente no ato
de brincar. O universo das brincadeiras proporciona no corpo-sujeito da crianga 0S mesmos
aspectos relativos aos que os métodos de danca tendem a desenvolver no corpo de dancarinos,
coredgrafos e, eventualmente, no corpo daqueles que se dedicam aos seus estudos’. A
brincadeira, assim como a danca, pode envolver os aspectos fisicos, emocionais, intelectuais,
criativos e estéticos no sujeito que, mesmo sem perceber, esta a articular suas capacidades
neurossensoriais e musculares com a imaginacgdo em atitudes envolvendo a mente e 0 coracao.
Brincar de dancar e dancar como se estivesse brincando podem ativar caminhos de busca,
investigacdo, descobrimento e aperfeicoamento das capacidades de discernimento critico,
cognitivo e sensivel.

A trajetoria que percorri até aqui foi cadenciada pela arte, educacéo e brincadeira,
recheada pelo que imaginava ser o mais adequado a cada situacdo vivida, por isso, tenho
buscado suportes tedricos para embasar ou refutar hipoteses acerca do entrelagamento desses
temas.

A partir de estudos da educacdo somatica e da danca, a no¢cdo de movimento como
génese do pensamento entende o corpo de forma integrada no pensar/sentir/agir, com todos 0s
sistemas corporais.

Esta pesquisa tragcou um percurso autoetnografico ao revisitar memorias, arquivos

pessoais, registros de apresentacdes e documentos escolares, concomitante a uma revisdo

" Historiadores, antropdlogos e criticos da danca.
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bibliografica acerca da histdria da abordagem Orff-Schulwerk, através de leituras e algumas
traducdes, a fim de contribuir com o conhecimento nessa area de arte e educago.

Recorro as memorias de situacfes antigas provocadoras das experiéncias de danga que
compartilharei pelos capitulos. S&o experiéncias com fluxos continuos e imprevisiveis que
balancam feito as ondas do mar, movimentos tecidos pela trama do coragdo que pulsa entre a
arte e a educacéo, entre os estudos e a escrita académica.

As memorias que me levaram para dancar nos palcos e na escola

Memodrias. Ah, as memorias! Muitos autores discorreram sobre a memdria mostrando
construgdes caleidoscoOpicas acerca desse tema. Seja pela referéncia espacial cartogréafica de
Suely Rolnik (1989), cuja construcdo dinamica se forma na simultaneidade de afetos, na
presenca, no tempo atual, sensivel, relacional e existencial entre as pessoas; seja na
cosmologia de Ailton Krenak (2019) e dos povos de tradigdo oral que cultivam na propria
experiéncia da vida as memorias capazes de criar outros mundos; seja pela referéncia de
Ulpiano Meneses (2007), que discorre sobre a memoria para além da perspectiva verbal,
relacionando-a também com a imaginacgdo atravessada por pessoas e contextos; ou ainda por
Maurice Halbwachs (1990), para quem a memoria tecida por corpos integrados é individual e
coletiva e atua como agente de vinculo e significado. Todas essas ideias envolvem o corpo-
sujeito no tempo/espago concreto e abstrato.

Volto no tempo ao momento da escolha profissional. Com dezessete anos de idade, eu
tinha consciéncia de que gostava de me comunicar pelo corpo, de contar com ele para
compartilhar minhas descobertas, pensamentos e estados de presenca. Acreditando que o
corpo era menos capaz de mentir do que as palavras, e imaginando que fazer faculdade de
danca me manteria feliz e curiosa, me inscrevi para prestar o vestibular do curso superior em
Campinas. Durante a graduacdo em danca na Unicamp diversas aulas praticas eram feitas com
musica ao vivo® e, dentre as tedricas, tive aula de licenciatura’ com a professora Isabel
Azevedo Marques. Apos formada, fui convidada por ela para participar de um projeto de
pesquisa em andamento, que investigou a danca com jovens em escolas pablicas na cidade de
Sdo Paulo, através de temas e movimentos relativos ao universo adolescente e juvenil.
Integrei o0 elenco ja composto por Georgia Lengos, Lilian Vilela e Suselaine Martinelli. Como
estavam desde o inicio, elas participaram ativamente da elaboracdo e da catalogacdo dos

dados da pesquisa, baseados na analise de movimentos dos estudos de Laban, bem como

8 Os instrumentos utilizados com mais frequéncia eram o atabaque, o saxofone e o piano.
9 Cadigo EL 652, para a disciplina Didatica para o Ensino da Danca, |A, Unicamp, em 1990.
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foram as intérpretes-criadoras do espetaculo Corpo Décil*®, concebido e dirigido por Isabel
Marques. Esse trabalho foi o embrido das propostas hoje desenvolvidas pelo Caleidos Cia. de
Danca, que trabalha com o conceito de interatividade por meio da linguagem da danca, estuda
o0 papel do artista-docente, desenvolve espetaculos de danca contemporanea com uma Visdo
artistico-educativa e promove contextualiza¢Oes tematicas por meio da danca.

O projeto me influenciou nas concepcdes entre os saberes da danca e a escola
enquanto instituicdo de ensino. Reforcava os elementos que haviamos estudado nas salas de
aulas na licenciatura e as colocavam no espaco maior, no lugar das incertezas decorrentes da
construcdo coletiva, do fazer ao vivo, presencial, sujeitos as interacbes com o publico. Dancar
com 21 anos para adolescentes em S&o Paulo era como entrar no mar e reconhecer a agua
dentro e fora do corpo. O local onde foi feita parte da pesquisa e onde ocorreu a estreia de
Corpo Décil era uma escola* na qual meses antes eu havia assistido um campeonato de skate.
Levar a danca para o patio da escola abria espago para comover — no sentido de mover junto —
outro territério, outra estética. O trabalho foi apresentado na daCi Conference® em 1994, na
Australia. A daCi é uma ONG que a cada trés anos organiza conferéncias para fomentar
encontros e fortalecer a danca como linguagem artistica. As conferéncias da daCi foram como
escolas esparsas no tempo e no espaco para mim. Participei de algumas edicdes™ e em cada
uma delas aprendi diferentes facetas da danca, das criancas, dos adolescentes e dos multiplos
perfis dos profissionais que se dedicavam aos estudos na area.

Ao voltar da Australia para Sdo Paulo ndo mais dancei esse espetaculo, mas procurei
manter reverberando seus questionamentos. Trabalhei por um ano em uma produtora de
filmes publicitarios. A vivéncia com o meio publicitirio forneceu-me o vocabulério da
linguagem do cinema, além da visualizacdo das etapas de construgdo de um comercial. O

processo publicitario da década de 90 me ensinou a trabalhar em equipe e me fez perceber

9o espetaculo Corpo Dacil fez parte do Projeto de Pesquisa Terpsichore, de autoria de Isabel Marques.
Desenvolvido com apoio da Bolsa Vitae de Artes 1993, foi apresentado em escolas de Segundo Grau, atual
Ensino Médio, da 14* DRE da Rede Estadual de Educacdo de S&o Paulo e na 92 Conferéncia daCi, que seréa
explicada na sequéncia. A andlise critica desse projeto forneceu a base para a tese de doutorado de Isabel
Marques, defendida e aprovada pela UsP em 1996. Disponivel em:
http://wikidanca.net/wiki/index.php/Caleidos_Cia._de Dan%C3%A7a. Acesso em: 10 ago. 2022.

1 Escola Estadual Alberto Levy, situada na Av. Indiandpolis, 1570, Sdo Paulo.

2 4aciéa sigla para Dance and the Child International. Durante a conferéncia uma extensa programagéo reune
educadores e professores de danca com seus grupos de criangas, jovens, artistas, académicos e simpatizantes da
arte da danca, para experimentar a arte como criadores, performers, pesquisadores, participantes e espectadores.
Durante o periodo de uma semana, sdo oferecidos workshops, palestras, performances e espetaculos feitos com
Ou para criancas e jovens.

13 Além da conferéncia na Australia em 1994, eu participei da conferéncia de 1997 na Finlandia, de 2000 no
Brasil e de 2006 na Holanda.
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novos pontos de vista sobre questdes técnicas operacionais em relacdo aos corpos em
movimento.

Depois de sair da produtora participei de outros projetos de danca contemporanea com
as colegas, também veteranas da Unicamp, Marinés Calori e Jussara Miller no espetaculo de
danca Corpos de Rua, por meio do qual pela primeira vez tive contato com a pesquisa de
Klauss, Rainer e Angel Vianna. Participar do processo de montagem e das apresentagdes
desse trabalho reafirmaram em mim o apreco pelo entrelacamento da danca com o teatro e a
musica ao vivo, que sempre me interessaram.

Um dia recebi um telefonema de Georgia Lengos me perguntando o que eu achava de
experimentar fazer um trabalho de danca contemporanea para criancas. Aceitei
imediatamente, e assim foi lancada a primeira semente do que se tornou a Balangandanca. A
ideia de Georgia surgiu em 1996 enquanto ela, professora de danca em uma escola de Séo
Paulo™, olhava as brincadeiras livres de criangas na hora do recreio. Foi ali 0 momento no
qual ela teve o insight sobre a relacdo proximal entre os procedimentos da danca
contemporanea e as dindmicas observadas no brincar das criancas. Como néo havia trabalhos
com esse foco no Brasil, resolvemos pesquisar como seria nosso jeito de dancar as
brincadeiras e brincar com a danga, postura esta que influenciou minhas escolhas desde entdo.
Eram acgdes que lidavam com a alternéncia de velocidade, com o uso do peso em impulsos
diversos, com as ocupagdes do espaco em todos os planos, niveis e direcdes, em fluxos livres
e controlados, proporcionando relacionamentos entre pessoas, arquiteturas, objetos etc.

Naquele tempo ndo se falava em culturas da infancia®® como se fala hoje. Segundo
autores como James, Jenks e Prout (2004) e Qvortrup et al. (1994), as concepcdes
tradicionais, que durante tanto tempo dominaram os estudos da infancia, conduziram ao
silenciamento das criancas e da infancia, focalizadas como objetos passivos da socializacdo
imposta pelos adultos, e era justamente esse aspecto reducionista que tinhamos o intuito de
combater.

O impulso original de Georgia estava alicercado na concepcdo de apresentar uma
danga autoral (LOUPPE, 2000) voltada ao publico infantil, por isso, foi feita a escolha de se

criarem procedimentos a fim de possibilitar a pesquisa aprofundada no/do corpo-sujeito em

14 Colégio Oswald de Andrade, atual Oswald/Caravelas.

15 A cultura da infancia é um campo tematico recente nos estudos da sociologia da infancia. Veio se estruturando
a partir da década de 90 em torno de alguns principios, sendo o principal a concepgdo de infancia como uma
construcdo social.
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suas brincadeiras pelo viés da danca, considerando-o como fonte de elementos presentes e
acessiveis no repertério corporal, independentemente da faixa etéria.

Essa era uma proposta diferente para a época. O que todos viam — principalmente pela
televisdo — fortalecia o0 conjunto de diretrizes normatizadores dos comportamentos voltados
para a producdo e o consumo, no conceito da sociedade disciplinar. Queriamos, assim,
verificar se nossa pesquisa em danca pensada para o publico infantil iria atrair a atencdo das
criancas. Nosso objetivo era ajuda-las a se reconhecerem de imediato, e fornecer referéncias
éticas e estéticas de estados dancgantes enquanto modo de se expressar, agir e pensar o mundo.
Queriamos proporcionar referéncias diferentes daquelas conhecidas dancas difundidas pelas
midias de massa. Assim, foi 0 desejo de criacdo da Balangandanca Cia., dirigida desde 1997
por Georgia Lengos, de unir arte e educacdo com trabalhos originais de danca contemporanea
dirigida ao publico infantil, respeitando as criancas como espectadores criativos e
participativos. Sou artista-criadora integrante da Balangandanca desde sua fundacéo e, nestes
25 anos, dancar junto com criangcas me propiciou aprender a lidar com a vulnerabilidade
minha, dos outros e das relacdes, me ensinou sobre escuta e adaptabilidade, sobre a
necessidade de rever pontos de vista, a desfrutar seriamente do universo da brincadeira a zona
neutra onde tudo pode acontecer. Afinal, “a danca nos lembra a todo instante a esséncia da
transicdo, da transformacgéo e do prazer que as mudangas podem gerar, enquanto a arte do
movimento inerente a vida” (MICHELLEPIS, 2007, p. 132).

Aliada a experiéncia artistica da Balangandanca, atuei como professora de danca
durante 16 anos na Escola Viva na cidade de Séo Paulo, o que formou grande parte de minha
experiéncia pedagdgica com o ensino de danca para criangas dentro de uma instituicao regular
de ensino. Entre os palcos e as salas de aula, realizei formacao e certificacdo como professora
na abordagem Orff-Schulwerk, que me permitiu experimentar a natureza pedagogica ao criar
aulas de danca relacionadas com a musica. Em diferentes esferas relacionais, a danca e a
masica vividas nessas trés experiéncias continham elementos comuns: o ritmo, a brincadeira e
a imaginagao.

A reunido desses trés pilares, de caracteristicas complementares — a natureza artistica
da Balangandanca, a natureza pedagoOgica da abordagem Orff-Schulwerk e a natureza
educacional da Escola Viva —, esta entrelagcada em meu modo de dancar e conceber aulas de
danga para criangas. Destaco, nessa teia emaranhada, as relagbes entre a brincadeira e a
ludicidade na linguagem corporal da crianga, as relagbes ritmicas e pulsantes do corpo em
estado de danga e a imaginacao inventiva de criar novos gestos, espacos e historias.

Por estes caminhos, trilho os capitulos seguintes e convido vocé, leitor, a vir comigo.
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CAPITULO 1 ANATUREZA ARTISTICA: A BALANGANDANCA CIA,

Figura 1 - Ensaio no Parque do Ibirapuera em 1997, antes da estreia.

;‘-;:\m' N 2
Foto: Gil Grossi.

Antes de apresentar dados sobre a companhia que embasa a parte artistica desta
dissertacdo, apresento uma imagem em preto e branco com quatro pessoas em um parque. Em
uma pequena clareira entre as arvores, duas pessoas estdo no ar e as outras duas brincam de
equilibrar um cabo de vassoura imaginério.

Sem revelar as cores, a imagem pode convidar o leitor ao adentramento, pode convocar
a atividade da imaginacdo de quem a vé para que, a partir do proprio repertorio, possa, pela
memoria da infancia, compor junto o quadro desse registro e assim a interpretar de forma
pessoal. Para mim, essa foto suspende e atualiza no tempo a potente laténcia do que estava
para nascer: a Balangandanca Cia.

A natureza artistica da companhia nasceu de uma ideia (acredito eu da alma) de Georgia
Lengos, sua diretora, em fusdo com nossas™® contribuicdes. Antes de ingressar na Faculdade
de Danca (Unicamp), Georgia frequentou os cursos de Histéria (USP) e Jornalismo (PUC),
conferindo a ela foco e sensibilidade na construcdo de caminhos que buscam “compreender os

contextos das situagdes e os assuntos em questdo” (LENGOS, 2008, p. 11-12). No Ensino

'8 Lilian Vilela, Anderson do Lago Leite, Cristian Duarte e Dafne Michellepis.
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Médio, frequentei a mesma escola'’ que Georgia, mas s6 a conheci de fato na Unicamp,
participando da concepgdo do espetaculo Flash e Queixa (1991), dirigido por Jodo Carlos
Dalgalarrondo®®, com foco na relacéo entre a danca e a masica cénica™. Nesse trabalho, com
0 bom humor do diretor aliado as contribuicdes de Marcia Strazzacappa, foi possivel brincar
de dar corpo as ondas sonoras emitidas pelos instrumentos®, bem como conhecer pela danca
Georgia Lengos, Lilian Vilela, Sandra Cavalini e Valéria Franco, que alimentaram minha
imaginacdo. Anos depois, Lilian e Sandra aprofundaram o contato com as dangas brasileiras e
Valéria fundou a Cia. Tugudum, com interesse em investigar a interacdo entre danca e
masica, jogos de improviso e experimentos artisticos, desenvolvendo um modo
composicional autoral intitulado “Didlogo Corpdreo Musical Cénico” (FRANCO, 2018, p.
133).

Anderson do Lago Leite assinou a dire¢do do TCC (trabalho de concluséo de curso) de
Georgia Lengos e Lilian Vilela, que dancaram inspiradas na vida e nas obras de Clarice
Lispector. Voltei a ser parceira e a dancar com elas participando como intérprete no
espetaculo Corpo Docil (1993), de Isabel Marques, conforme mencionado na introducéo.

No periodo no qual trabalhei na produtora de comerciais, mantive a danca em segundo
plano, enquanto Georgia foi professora de danca no SESC Consolacdo®, participou
intensamente como colaboradora, estudante, professora e dancarina® do Estudio Nova
Danga®, e foi professora de danca no Colégio Oswald de Andrade®, todos trabalhos
realizados na cidade de S&o Paulo. Em 1996, com toda essa bagagem vivenciada e movida por
uma sensacdo de falta (LENGOS, 2008), Georgia direcionou seus esforcos para a
Balangandancga na realizacdo de um primeiro projeto de danga contemporénea pensando

especialmente nas criangas:

1 Colégio Galileu Galilei, em S&o Paulo, capital.

18 Musico e percussionista, entdo professor de Ritmica e Percussdo na graduagdo em Danca da Unicamp, dirigiu
0 NUCA, Ndcleo Campinas.

19 Segundo Valéria Franco (2018, p. 133), o termo surgiu na segunda metade do século XX para se referir a
obras instrumentais nas quais materiais visuais e teatrais atuam conjuntamente aos elementos sonoros.

2 Violoncelo, flauta transversal, vibrafone, tambores, caixas e outros instrumentos percussivos.

2 Enquanto funcionaria do SESC, Georgia teve a oportunidade de dar aulas para grupos de todas as faixas
etarias.

= Georgia Lengos integrou a Cia. Nova Danga (1995-2000) e Cia Oito Nova Danca (2000-2009) dirigidas
respectivamente por Adriana Grechi e Lu Favoreto.

% Estudio de Pesquisa e de Criacdo de Danca, localizado no Bairro Bela Vista/SP, ativo de 1995 a 2007, que,
segundo Valéria Cano Bravi, fomentou “a fungdo de intérprete criador, na qual abre-se o caminho [...] de operar
processos de criagdo de maneira independente” (BRAVI, 2021, itdlico da autora). Disponivel em:
https://portalmud.com.br/portal/ler/estudio-nova-danca-espaco-de-referencia-na-producao-da-danca-paulistana.
Acesso em: 11 ago. 2022,

2 Georgia Lengos lecionou por mais de 10 anos a disciplina danca oferecida dentro do curriculo do Ensino
Fundamental Anos Finais.
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Grande parte do que me move a pensar e a dancar € o que me falta, ou o0 que penso
que faz falta. O que me impele a expressar algo para o outro é 0 que sinto, ou penso
que ndo é visto, que ndo é deflagrado e que, a meus olhos, é importante para vida,
para as pessoas, para 0 pensamento, para 0 movimento. (LENGOS, 2008, p.18)

A forma de Georgia interpretar movimentos aliados a aspectos do desenvolvimento
psicologico, afetivo e emocional da crianca em suas relacbes com o mundo e de, a partir de
tais interpretacdes, identificar o que estava em falta®® apontavam o prumo de seu estilo de
orientar 0s processos artisticos da companhia, tendo como baliza a empatia para com a
infancia enquanto fase formadora fundamental do sujeito.

Formada néo por criangas, mas sim por profissionais das artes cénicas preocupados com
as criancas, a Balangandanca se interessava por sair do tempo frenético da sociedade e nds
estdvamos curiosos por ouvir nossas necessidades, para entdo descobrir novos modos de
comunicar pela danca a investigagdo de processos proprios. Afinal, morando nos centros
urbanos, tinhamos a necessidade de viver aquilo que almejavamos proporcionar.

Dessa falta de escuta de si, com o desaparecimento do descanso, ele (Byung-Chul
Han) afirma que perdemos os “dons do escutar espreitando™®® termo que se apropria
de Benjamin quando discute sobre o tédio. Deste pensamento sublinha a capacidade
do homem que se entedia com o préprio andar e deste entediar-se o impulsiona a
dancar e criar um modo novo de andar. Lembrando-nos que s 0 homem pode dangar.

Deste ponto, 0 que move nossos encontros de danca com as criangas € o prazer de
estar em escuta dentro de si mesmo. (PANZUTTI, 2022, p. 12, italico da autora)

O exercicio de se escutar de dentro para fora e compor com 0 que se escuta, se Vé e se
toca de fora para dentro pode ter vindo de um contexto cultural semelhante. Por coincidéncia,
Georgia e eu somos filhas de pai grego e mae brasileira e psicologa. Talvez pela influéncia
materna, no inicio da companhia, eu estava mais interessada em continuar em contato com a
minha crianca interior do que preocupada com a forma que iriamos dar ao espetaculo
inaugural. Sem grandes expectativas externas, mergulhava nas memdrias.

Vim depois a saber que esse acesso as minhas formas de expressar a racionalidade e o
comportamento de outrora era um dos caminhos possiveis de me comunicar com as criangas
de forma direta, além de reforgar o que sempre acreditei: que por ser menor, a crianga nao é

menos do que o adulto, ela é diferente.

Recentemente, a revisdo das bases epistemoldgicas da disciplina (Psicologia) [...]
sobre 0 jogo simbélico, postula que, ao contrario da ideia de uma diferenca radical
entre o jogo da crianca e 0 jogo do adulto, por imaturidade infantil, o que existe é um
principio de transposicdo imaginaria do real, que é comum a todas as geragdes e se
exprime, por exemplo, na experiéncia emocional das narrativas literdrias ou

%5 Entende-se por falta o sentido de suprimido, ameacado de ndo brotar ou findar.
2 Expressdo presente na obra Sociedade do cansaco, de Byung-Chul Han (2015).
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cinematograficas tanto quanto nas brincadeiras das criangas, constituindo assim uma
“capacidade estritamente humana” (Harris, 2002), mas que ¢ radicalizada pelas
criancas. (SARMENTO, 2002, p. 3)

Estava, de fato, interessada em radicalizar experiéncias psicologicas e emocionais por
narrativas cénicas em danca, e a Balangandanca foi um campo fértil para isso. Apds tantos
processos criativos, eu me arrisco a dizer que o pensamento da Georgia (que deu o tom das
pesquisas cénicas da Balangandanga) danca no real espago simbolico, que navega no mar ora
escuro e complexo, ora translicido e simples. Seus estimulos para se criar danca (palavras,
acOes, imagens poéticas, metaforicas ou propositivas) brotam de um tipo de raciocinio que
sintoniza frequéncias do inaudivel, que escuta 0s pressagios, que se antecipa na sondagem das
poténcias corporais afetivas que ainda ndo nasceram, mas ja foram concebidas.

Ao criar espetaculos de danca para criangas a partir da manipulacéo daquilo que nédo é
facilmente acessivel ou revelado, Georgia resiste ao avan¢o do neoliberalismo e do risco de
parte da revolucdo tecnologica digital ameagar as primeiras fontes do nosso ser: as instancias
intimas do viver. Fundou-se, assim, um grupo de adultos dispostos a ver e ouvir a crianga
interna, para estudar e se comunicar com a infancia pela danga, considerando “o principio de
transposi¢cdo imaginaria do real, comum a todas as geracdes” enquanto poténcia de criacao,
preservacdo de sentidos e significados na construgdo de mundo (NASCIMENTO,;
BRANCHER; OLIVEIRA, 2008 apud ANDRADE; GODQY, 2018, p. 36).

Existem hoje grupos gue desenvolvem pesquisa em danca contemporanea para criancas,
por exemplo, a Companhia Giz de Cena®®, o Lagartixa na Janela®®, entre outros®, que levam
em conta a brincadeira, a imaginacdo e a interatividade nas proposi¢des e intervencoes
cénicas voltadas ao publico infantil, mas, no inicio da Balangandanga, ndo tinhamos
referéncia. Inventamos nosso modo de pesquisar esse universo e precisamos também criar

espacos para compartilhar nossos espetaculos e formar o publico.

2" NASCIMENTO, C. T.; BRANCHER, V. R.; OLIVEIRA, V. F. A construgdo social do conceito de infancia:
algumas interlocugdes histdricas e socioldgicas. Revista Linhas, Floriandpolis, v. 9, n. 1, p. 16, jan./jun. 2008.

B A Companhia Giz de Cena é um ndcleo de pesquisa e criacdo em danga e musica para publico infantil
formado por Cris Bosch, Gisele Penafieri, Lia Mandelsberg, Livia Imperio e N6 Stopa. Disponivel em:
https://www.facebook.com/gizdecena. Acesso em: 15 ago. 2022.

29 A estrutura de investigacado e criacdo do Lagartixa na Janela, dirigido por Uxa Xavier, se ancora na construcdo
de relagdes éticas (“Crianga performer” de Machado (2010)), politicas (corpo como poténcia de
criacdo/transformacdo no espago publico) e na criacdo de dispositivos de encontro com o publico (convite a
interatividade),  incluindo  também as memérias remotas dos adultos.  Disponivel em:
https://www.lagartixanajanela.com.br/. Acesso em: 15 ago. 2022.

30 Existem grupos em outros estados que desenvolvem dancas para bebés e para criancas. Mencionei dois
exemplos localizados na cidade de S&o Paulo.
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Ao escrever sobre danca para criangas para 0 Projeto Rumos Itad Cultural Danga 2012-
2014, Lilian Vilela, autora, pesquisadora e também uma das fundadoras e intérprete-criadora
da Balangandanca Cia., relembra que no final dos anos 1990, quando a companhia comecou,
“seus primeiros espetaculos eram apresentados em festivais e mostras de teatro infantil, ja que
ndo existiam mostras de danga para criangas” na cidade de Sao Paulo (VILELA, 2014, p. 19).
Sé depois foram sendo formadas curadorias especificas para que a danca para criangas
pudesse participar dos grandes festivais internacionais do Brasil, antes restritos
exclusivamente ao publico adulto.

A0S poucos, surgiram espacos municipais, regionais e nacionais dedicados a danca para
criangas, permitindo que elas estivessem dangando de forma ndo profissional ou assistindo.
As Artes Cénicas passaram a incluir foco na infancia por mostras de danga, tais como o Meia
Ponta (2000), no Festival de Danca de Joinville, o Danca Crianca (2005), no Rio de Janeiro,
o Danca Rima com Crianca (2009), do Sesc/SP, Danca para Criangas (2010), do Itad
Cultural/SP, e o Proprio para Menores (2013), no Rio de Janeiro, entre outros.

Nos ultimos quinze anos no Brasil, a producdo profissional de espetaculos de danca
voltados ao publico infantil cresceu e passou a promover a inicia¢do a educacgdo estética em
danca e a formacdo de plateia. Em 2008, dentro do Festival Panorama da Danca, iniciou-se 0
Panoraminha, no Rio de Janeiro; e o Fidinho, dentro do Festival Internacional de Danga
(FID), em Belo Horizonte. Também, desde 2011, a Bienal Sesc de Danga em Santos procura
contemplar espetaculos de danca para criancas, intensificando essa preocupacéo na edicdo de
2013 (VILELA, 2014).

Abordar a interatividade por meio da danca, o papel do artista-docente, criar espetaculo
de danca contemporanea com proposta artistico-educativa e contextualizar teméticas diversas
por meio da danca foram também os embribes do que, por caminhos distintos, vieram a
formar a Caleidos Cia. de Danca, concebida e dirigida por Isabel Marques, e a Balangandanca
Cia., concebida e dirigida por Georgia Lengos.

Este texto autobiografico memorialistico se propde a apresentar as perspectivas
artisticas e educacionais que permearam a historia dos processos de criagdo em danga
contemporanea junto & Balangandanca Cia., aqui nominada como Balangandanca. No
exercicio de uma escrita sobre danca, procuro descobrir camadas de significado nas palavras
para embasar algumas passagens, sendo fiel ao tempo das concepgdes cénicas, procurando
ainda atribuir ao texto o ritmo outrora vivido no corpo, para conduzir o leitor pelos cenéarios e

situagdes reais experimentadas, bem como as imaginérias.
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Na Balangandancga, as técnicas somaticas e o repertdrio de vida que os intérpretes-
criadores traziam (principalmente através das memorias corporais vividas em suas infancias
no entrelagamento com seus corpos contemporaneos) foram a fonte primeira no treinamento
técnico expressivo para as criacdes do grupo. Cada processo criativo trazia algo novo, assim
como tendia a revisitar, de diferentes formas, os elementos que haviam surgido nos processos
anteriores. Ao realizar com a companhia esse movimento ciclico, de passar repetidas vezes
por elementos da linguagem da danca nos diferentes processos criativos e nas diferentes fases
da vida®, um certo tipo de repertdrio foi construido. Nesta dissertacao, busco observar como
foram cultivados aspectos fundantes na minha danca.

Os espetaculos do repertdrio receberam seus respectivos nomes antes de nascer, ou
seja, antes de ganharem corpo na forma cénica final. Georgia Lengos tinha uma ideia de nome
e propunha ao nucleo artistico da companhia os temas a serem desenvolvidos na criagéo,
reforcando necessidades de convocar 0s sentimentos e desejos dos intérpretes,
concomitantemente ao levantamento de pautas politicas e sociais para serem transformadas
em intervengbes praticas e estéticas no mundo. Dessa forma, ao longo das pesquisas e
montagens, criavam-se meios de abordar e apresentar pelos espetadculos de danca assuntos
pertinentes a infancia no contemporaneo.

Conferindo vida animica as palavras inaugurais, foi como se por meio de cada titulo de
espetaculo (nome e temas dele derivados) algo maior se revelasse, ao abrir portais de
entendimento para que eu pudesse descobrir 0 que ja existia. Menciono brevemente os nomes
dos espetéaculos do repertorio da companhia para apresentar 0 que mais me moveu em cada
um deles. Em Brincos & Folias (1997) descobri a possibilidade da brincadeira ser dancada e
de dangar como se brinca; em Entrancas: descobrindo e redescobrindo o Brasil (1998) pude
identificar algumas das muitas dancas das manifestacGes populares brasileiras, como o
Mogambique de bastdo e o Caboclinho; em RodaPé (2001) descobri no corpo o ritmo da
Catira, danca de sapateio presente no Sul e Sudeste do Brasil, bem como a relacdo do eixo
corporal sobre o skate enquanto suporte para danca; em O Tal do Quintal (2006/2017)
descobri a improvisacdo como uma das multiplas possibilidades de danca e realizei 0 sonho
de voar sem asas, amparada pelos amigos; no Album das Figurinhas (2012) revivi a
integracdo das artes principalmente pela danca, musica e pelas palavras a partir de temas

como “Buraco”, “Crescer”, “Corag¢@o” e “Lua”; e em Ninhos: performance para grandes

% Na fundagdo da companhia, eu tinha 26 anos. As mudancas principais no meu corpo/espirito ocorreram
durante os dois periodos de gestagdo, parto e puerpério (entre 2001 e 2005) e ao completar 45 anos, com o
diagndstico da Sindrome do Impacto Fémoro-acetabular congénito.
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pequenos (2013) pude perceber a forga no agir composicional em espagos abertos (PRADO,
2021). Além desses espetaculos, apds o projeto de circulacdo nacional Palco Giratério 2017,
promovido pelo SESC Central, do qual participei com a companhia, descobri que novos
caminhos poderiam ser construidos a partir da intervencao politica da percepcdo. Voltei das
viagens encantada com os encontros poéticos e estimulada por ter a oportunidade de conhecer
melhor este imenso pais Brasil.

Ao longo do caminhar, os “forinhos”, apelido que demos ao Férum*%: o Brincar, a
Improvisacdo e a Danca para criancas, respaldam a importancia de realizar pontes entre
pratica e teoria. O primeiro “forinho” aconteceu em 2010 e desde entdo traz como proposta
refletir e debater sobre temas pertinentes a nossa pesquisa, junto a outros profissionais das
areas de arte, cultura, educacdo, familias e pessoas interessadas nas infancias.

Para aprofundar alguns dos aspectos do ritmo, da brincadeira e da imaginacao
vivenciados ao longo dos 26 anos junto a Balangandanc¢a Cia., elementos estes que foram
sendo construidos e desconstruidos no trabalho de danca com criancas na escola, foi elencado
como foco para esta dissertacdo um recorte a partir de dois espetaculos: Brincos & Folias
(1997), que aqui chamarei apenas de Brincos, e a primeira montagem de O Tal do Quintal:
brincadeiras, medos e sonhos (2006/2017), que aqui por vezes chamarei apenas de O Tal.

Considerando a relagdo do brincar com a improvisagdo e a corporeidade dancante para
e com criangas (LOUPPE, 2012), eu me propus a revisitar e discutir temas abordados durante
0S processos criativos desses dois espetaculos, a fim de contribuir para a reflexdo sobre a

producdo artistica e sobre o ensino de dancga contemporanea para criangas.

32 Maiores informacBes em: http://balangandanca.com.br/?page_id=263. Acesso em: 14 out. 2022.
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Figura 2 - Representacdo triangular dos topicos da Balangandanca Cia.

(0]
Brincar

Fonte: Slide com montagem da autora.

1.1 BRINCOS & FOLIAS

A partir da estrutura do texto que a Balangandanca envia como resenha para a
divulgacdo do espetaculo, brinco com imagens que atravessam minha experiéncia cénica para
apresenta-lo, inicialmente, de modo geral.

Quando o publico entra no teatro, as cortinas do palco estdo abertas e ja estamos em
um estado dancante, mesmo que parados. Vé-se em cena quatro pessoas com roupas
coloridas, sendo que trés estdo sentadas de jeitos diferentes uns dos outros e uma esta
deitada de barriga no chao, todos entediados, quase imdveis, com os olhos vidrados e vazios
em direcdo a uma TV. Ela é de papeldo, mas em seu espaco quadrado, cenas vao se criando a
partir de falas da plateia. Geralmente ougo: Onde eu me sento? O que eles estdo vendo? Que
horas vai comecar? A cena se estende em siléncio até o momento em que alguém pega o
controle remoto e muda de canal, parecendo ligar as pessoas para uma outra possibilidade
de posicionamento, menos apatica e passiva. Entra a musica nas caixas de som do teatro e
comeca-se uma disputa crescente (que segue sendo danca, como desde a aparente
imobilidade inicial) para zapear os canais, até que a televisdo voa pelos ares ao som de uma
explosdo. E agora, o que fazer quando ndo se sabe o que fazer? Mudar o foco para se
descobrir no corpo pelo prazer de dangar e inventar movimentos foi a solugdo. Surgem

assim, brincadeiras-dancas sobre videogame, boneco e carrinho. Tem balGes, bolas e
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bolinhas de sabdo. Tem histdrias e dangas para assistir e outras para interagir. O espetaculo
termina com duas coreografias: uma elaborada a partir das memdrias das nossas casas €
quintais e, outra, gestual literal sobre as palavras da letra de uma musica com perguntas e

respostas feitas em um movimento de expansao, um zoom out.

Figura 3 - Brincos & Folias com Anderson Leite, Dafne Michellepis, Lilian Vilela e Cristian Duarte, o elenco
criador. Inauguragdo do Sesc Vila Mariana — SP, 2019.%

= il
=

Foto: Gil Grossi.

-—

A redescoberta do corpo na brincadeira e a transformacdo do movimento brincado em
dancas foram os argumentos de referéncia na construcdo do primeiro espetaculo da
Balangandanca, e se tornaram o alicerce da companhia, formada por jovens adultos. Todos
com idade em torno dos 20 anos, assumimos o papel de provocadores de a¢des das criangas:
inicialmente de nossas criangas internas e depois das criangas que nos assistiram e assistem,
criangas de todas as idades. Como intérprete-criadora ajudei a construir o vocabulario de
movimentos pela gestualidade da infancia que me constitui e que faz parte do compéndio de

gestos e memorias da minha corporeidade.

33 Atualmente o elenco deste espetaculo é composto por Alexandre Medeiros no papel de Anderson Leite, Dafne
Michellepis é intérprete criadora, Anderson Gouvéa no papel de Christian Duarte e Clara Gouvéa no papel de
Lilian Vilela. Todos seguem recriando a partir das préprias experiéncias, no entanto, roteiro e coreografias se
mantém desde a criacao.
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1.1.1 Brincadeira

O brincar é corporal e imagético, lida com nossas bagagens ancestrais, com as materias
primitivas e origindrias do mundo e as atualizam, as despertam, as vivificam pela
manipulagdo (pelo contato, pela massagem) feita no tempo presente. Para Orff (1978), as
matérias primitivas sdo elementais e, para Gandhy (2016), o sujeito que se pde em contato
com a matéria elementar passivel de manipulacdo pode transformar a matéria externa e
simultaneamente ser transformado internamente. Tal movimento pode gerar um conhecimento
interior, uma vez que “a crianga, em contato com matérias primitivas, ao mesmo tempo em
que experimenta e transfigura 0 mundo, repercute-o em si mesma” (PIORSKI, 2016, p. 63).

Eu fui uma crianca que pdde testemunhar o fluxo da construcdo reciproca e inacabada
entre meu universo interno e 0 mundo exterior através das brincadeiras: meu territdrio e
minhas armas para defender tal espaco. Nem sempre eram processos faceis, nem prazerosos,
mas, hoje, os considero como qualquer outro processo criativo no sentido de plasmar a
realidade necessaria para a saude mental naquele momento. Um exemplo, talvez banal, mas
pertinente, foi ter brincado, inclusive, com matérias ndo palpaveis, com os fantasmas que me
assustavam. O fato de ver vultos (que poderiam ser pela baixa visdo) ndo constitui
experiéncias faceis de lidar e ndo sabia 0 quanto estaria pronta para abrir essas gavetas.

A partir da proposta de redescobrir a infancia para fazer um espetaculo de danca para
criangas, repelindo por completo os jargdes de infantilizagdo®, foi preciso acessar memérias
das minhas brincadeiras, da minha infancia para identificar e ressignificar o que das praticas
outrora vividas fariam sentido no corpo do presente. Quais experiéncias anteriores com jogos,
brincadeiras, esportes, € da minha imaginagdo poderiam “virar” danga? Como meu historico
de crianca poderia contribuir para a danca contemporanea? O que ainda estaria impregnado
em mim, e, pela corporalidade, comunicaria com a crianga a ponto de ela interpretar ou nao
aquela brincadeira como uma danca, ou aquela dan¢a como uma brincadeira?

Fizeram parte da pesquisa sobre a transformacdo da brincadeira em danga os
questionamentos pratico-reflexivos sobre como manter o estado brincante, como
realizar mimeses de movimento, como coreografar a imagem de buscar alcangar um objeto
de desejo, como transformar um jogo ou brincadeira em cena, como perceber o tempo das
interacGes entre os dangarinos na cena e as reag¢fes do publico, ou seja, o timing da atuagdo no

jogo entre os intérpretes e a triangulagdo com a plateia nos momentos interativos intencionais

3 Infantilizar no sentido pejorativo do termo, se valendo de esteredtipos para falar de uma crianga idilica,
romantica ou universal.
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e nos imprevistos, novamente, sem infantilizar, sem cair em caricaturas do que significa o agir

OuU Se comportar como crianca.

O mundo material tem repercussao direta no mundo simbélico. Um se comunica com
outro. A materialidade do brincar é do campo das significancias da alma. Perpassa o
tato, o olfato, a audicdo e o paladar, alcando tais impressdes sensoriais para o
dinamismo dos simbolos, acordando imagens e arcaismos do ser, comungando a vida
presente com a memdria longinqua das geracfes. Exige do educador um estudo
cuidadoso e empatico do alcance das impressdes, uma audicdo musical para as
estripulias do eco imaginal em cada alma, uma visdo para além dos limites da retina.
(PIORSKI, 2016, p. 85)

Identificar as “significancias da alma” (PIORSKI, 2016) pode soar deveras complexo,
mas, por vezes, é tdo evidente quanto identificar as oposi¢cdes. Quando se conhece o duro
também se conhece 0 mole e s6 é possivel encontrar pontos de equilibrio quando se conhece 0
desequilibrio. O principio da oposi¢do e os contrastes binarios tendem a ser familiares as
criangas. Sabemos que por vezes a crianga exercita o “ser do contra”, quase como se
precisasse descobrir por si mesma até onde é possivel tensionar para testar e situar as duas
pontas opostas de um fio, as duas margens de um rio, os limites de uma situacao.

Em geral a oposicdo aparece como um obstaculo, mas quando ela representa
polaridades contrarias no interior de um todo que as engloba, tem uma fungdo
benéfica e importante. As oposi¢des entre o céu e a terra, 0 espirito e a natureza, entre
0 homem e a mulher, promovem a criacdo e a multiplicacdo da vida quando se
descobre serem as diferencas complementares entre si. No plano das coisas visiveis, a

oposicgdo possibilita a diferenciagdo em categorias, pela qual se estabelece a ordem no
mundo. (WILHELM, 1995, p. 125)

Com esse tipo de memoria de nossas infancias, exploramos temas contrastantes a partir
dos elementos da dangca na montagem do espetaculo Brincos, principalmente em relagdo ao
fator espacial (nivel alto e baixo, movimento central e periférico), ao fator temporal (rapido e
lento) e a fluéncia (livre e controlada). De forma subjetiva estavamos explorando qualidades
cinéticas e cognitivas em aces como pegar e largar, cair e levantar, correr e parar, brincando
com 0 sumico e o aparecimento de cada um dos elementos da danca.

As oposi¢Ges também acontecem nas mudangas de cenas, com inicios e fins bem
marcados. Como em roteiros de filmes, ha um ritmo no todo, logo, ao terminar uma cena
enérgica com movimentos bem marcados, que enfatizam o acento do tempo forte no chdo, por
exemplo na cena da bola, inicia-se outra cena cuja fluéncia predominante é livre, feita com
movimentos suaves, leves e continuos que exploram mais a suspensao do que 0 peso, como na
cena da bolinha de sab&o. Se considerdssemos as classificaces de Gandhy Piorski (2016) em

relacdo aos elementos da natureza, poderiamos dizer que ha cenas que evocam as
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caracteristicas do fogo e da terra, e outras que evocam caracteristicas da dgua e do ar, sem
buscar normatizar o que isso possa vir a significar para diferentes pessoas.

Indo mais a fundo sobre a interacdo, trabalhamos modos de convidar a plateia a
participar através do vocabulario da danca, como propor pelo corpo as brincadeiras no intuito
de transforma-las em danca nas cenas interativas, e como se relacionar com cada crianca /
grupo de criangas em tempo real, a partir da sinestesia e dos estados energéticos.

Fez também parte da concepcéo desse espetaculo o uso de elementos cénicos que nao
fossem meros objetos decorativos do cenario, mas que reforcassem a pesquisa de
movimentos, e de preferéncia que fossem facilmente transportados®. Assim, tudo comecou
com uma caixa média de papeldo coberta com papel maché simulando uma TV de tubo, uma
caixa retangular pequena simulando o controle remoto, quatro bolas de ginastica inflaveis, um
pandeiro, tubos pequenos com argola para produzir bolinha de sabdo e os tubos plasticos
coloridos inflados com secador de cabelo para o cenario e as bordas da cena do videogame.

Os primeiros tubos inflaveis utilizados no Brincos vieram da desmontagem de uma
exposicdo no lago do Parque do Ibirapuera, em S&o Paulo, no fim dos anos 90. Logo nas
primeiras apresentacdes, reciclamos o plastico da obra de arte/intervencéo, e abordamos as

questdes ecoldgicas com as criancas sempre que possivel.

1.1.2 Imaginacao e o gesto na danca
“Sempre, imaginar sera mais que viver.” (BACHELARD, 1984, p. 254, italico do autor)

Durante o processo criativo do espetaculo Brincos & Folias, especialmente nos
ensaios cujo objetivo era levantar material a ser desenvolvido para a cena, fizemos
laboratérios para resgatar da memoria remota aquela que guarda nas gavetas do corpo
detalhes do que foi vivido na infancia. Em um desses encontros, comentei que até os cinco
anos de idade fui filha Unica, e meus pais me achavam inventiva, pois eu brincava bem
sozinha. Estive varias vezes acompanhada pelo Pacalhdo®, um amigo que gostava de fazer
coisas que eu também gostava. No entanto, ele sumiu a partir do momento em que os adultos,
incapazes de enxerga-lo, souberam da existéncia dele. Tenho a impressdo de que ele se
despediu. Senti a falta dele no comeco, e aos poucos foi passando. Continuei brincando, ai

sim, sozinha, como brincava com ele, e eventualmente o sentia por perto, mas ndo o via mais.

%5 para facilitar o deslocamento, de preferéncia, deveriam caber junto com todo o elenco em um carro.
3 A historia do Pacalh3o faz parte do espetaculo Album das Figurinhas da Balangandanca Cia.
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Nas férias, brincava bastante com o Alexandre, outro amigo, que todos enxergavam,
mas que nem sempre escutavam. Filho de um casal de amigos dos meus pais, ele era um
menino quieto, parecido com o Pacalhdo nesse quesito. Eu sempre gostei de falar muito e o
admirava pela diferenca, por ele saber ficar em siléncio, bem como por usar bem as poucas
palavras para comunicar seus pensamentos. N&s inventamos varios passatempos, brincadeiras,
jogos e suas regras. Um desses jogos foi o “mata-mosca”, uma disputa de matar insetos
voadores®’ quando eles pousavam na parede, com apenas uma palmada, para ver quem
conseguia matar mais. Um dia, quando estdvamos subindo correndo uma escada para disputar
0 “mata-mosca”, eu cai de um degrau alto e bati 0 rosto no chdo. O tombo ocasionou um corte
fundo entre meu labio inferior e 0 queixo. Pela reacdo dos adultos, imaginei que algo
realmente grave havia acontecido. No pronto-socorro foi bastante traumatico o processo de
suturar, praticamente sem anestesia.

Tinha intimidade com meu corpo em relagdo aos machucados. Estava acostumada a
cair e acompanhar o processo de cicatrizagdo, principalmente nos joelhos. Cuidava, lavando a
regido, e olhava a pele se refazer feito casca de arvore que se formava da borda para o centro
das lesbes. Previa a espessura que teria pela profundidade ou superficialidade das feridas,
administrando o tempo que levaria até ver a pele nova, avermelhada e refeita. Em pouco
tempo esquecia dos machucados, mas esse da minha boca interferiu por mais tempo na minha
rotina e marcou minha histdria. Precisei minimizar movimentos no maxilar por um bom
tempo: primeiro devia ingerir sé liquidos, depois, alimentos pastosos, e procurar evitar ao
méaximo falar para ajudar na cicatrizacdo. Sem duvida, ficar temporariamente muda foi a
maior dificuldade e também um dos aprendizados dessa situacdo. A nova condicéo, presente e
temporaria, me obrigou a ajustar os gestos para comer e beber, trazendo-me novos

entendimentos de mundo ndo compartilhaveis pela fala naquele momento.

Nas criangas, a corporalidade faz-se em constante movimento, com a imaginagéo e
nas relacdes com os espacos, 0s tempos, e outras corporalidades, construindo suas
experiéncias de/no mundo. Os entendimentos e as a¢des das criancas estdo totalmente
atrelados/as as experiéncias corporais pelos sentidos, gestos e percepcfes. Portanto, é
também nesse territdrio do corpo que se d& a experiéncia no sentido descrito por
Larrosa (2014), em sua qualidade subjetiva, contextual, proviséria, sensivel e partindo
da légica do acontecimento. (SILVA; PRADO, 2020, p. 99)

No espetaculo, a cena gerada pela minha experiéncia corporal vivida na infancia, ou
seja, pelo acidente e os conhecimentos gerados por ele, inclui a narracdo desse episodio,

aliada a uma gesticulacdo intensa feita como uma brincadeira de quatro bragos. As passagens

37 Pernilongos, moscas-da-fruta.
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sd0 descritas comigo em primeiro plano falando e gesticulando, enquanto outra dancarina®®
escondida atrds de mim compde a movimentagdo também pelos gestos, exaltando a minha
tagarelice. A cena se desenrola pelo entendimento de palavras-chave aliadas a movimentagéo
gestual dos bragos. Quando, na narrativa, eu entro na condicdo de “muda”, ocorre uma
mudanga no foco da cena. A dancarina antes encoberta é descoberta e torna-se, em siléncio, a
protagonista da cena. A luz do palco, antes um foco, se abre e amplia a visibilidade do jogo
corporal entre nés duas, até que a brincadeira se transforma em uma briga. Os outros dois
dancarinos entram em cena, e, ap0s uma discussdo sobre os conceitos de brincar de brigar e
de dancar, o falatdrio se transforma na coreografia final do espetéculo.

Durante essa cena, percebo o gesto, inicialmente frontal e sem deslocamento, ocupar
tridimensionalmente o espaco cénico pela danca e levar ao publico nosso discurso essencial.
Eu verdadeiramente me sinto multiplicada (pela parceria com os colegas artistas e com quem

nos assiste) e multiplicadora.

Sem ignorar que 0 gesto atravessa todos os dominios da comunica¢do humana, da
politica a moda, da filosofia a arquitetura, do cinema a psicanalise, o foco principal de
nossa pesquisa sempre foi o corpo. Tentar decifrar, na génese do movimento, o que se
expressa como gesto. Buscar dar visibilidade ao complexo emaranhado de memérias
pessoais, aprendizado social e contaminagBes que tecem a expressdo de cada sujeito
desde a mais tenra infancia e que sdo uma forma de ser-corpo no mundo. Procurar
desvendar universos gestuais particulares a partir das rela¢fes que o corpo tece com o
peso, com 0 espago, com 0 tempo, com 0 movimento, com 0S Outros corpos, com o
publico, com a representacéo etc., revelando o movimento dangado com um discurso.
[...] Nenhum gesto é inocente, nenhuma danca é sd estética. Cada vez que colocamos
um corpo dangando em cena afinamos um projeto de mundo, dizemos com gestos o
que é importante e 0 que ndo é, 0 que merece ser apreciado, em que valores
acreditamos, quais bandeiras defendemos, mesmo que inconscientemente. (LIMA,
2013, p. 10)

8 Originalmente, Lilian Vilela. Atualmente, Clara Gouvéa Prado.
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Figura 4 - Palavras e gestos. Brincos & Folias, BH e SP.

Fonte: Arquivos da companhia®.

A Balangandanca nasceu na cria¢do do espetaculo Brincos & Folias, com pré-estreia
em um clube de S&o Paulo e estreia oficial em uma conferéncia internacional na Finlandia. Ao
dancar em um pais nordico, o risco das cenas teatrais que contam com o suporte do texto
falado ndo serem entendidas era preocupante, afinal, o texto associado aos gestos e a dinamica
que davamos na interpretacdo eram importantes. Porém, apesar de a plateia ndo entender
portugués, ela conhecia a linguagem do movimento.

Aqui no Brasil, essa obra continua tracando caminhos que aproximam a danca e a
brincadeira das criangas que assistem, da mesma forma que acende as criancgas interiores do

publico adulto e dos intérpretes-criadores.

1.1.3 Técnica corporal

A preparagéo corporal do Brincos incluiu treinamentos de circo em acrobacias basicas e
portagens*® a partir de encontros com especialistas para aliar a pesquisa em danca e
aperfeicoar passagens de contato virtuoso que continham o espirito do jogo e da brincadeira
corporal.

Do repertorio do circo, foram para o espetaculo: movimentos feitos pelos dancarinos na
cena da bolinha de sabao que evoluem em contato por uma diagonal, um usando o corpo do

outro para se deslocar em apoios diversos, explorando 0s niveis em suspensdes e

39 Fotografos Cuia Guimaraes (BH) e Kito Siqueira (SP).

40 Expressdo derivada de portd, do francés porteau, que no espetaculo cumpria a funcéo de apoiar, equilibrar e
impulsionar os outros dangarinos em cenas. Pesquisado em:
http://circodata.com.br/index.php?c=glossario&l=p&. Acesso em: 9 ago. 2022.
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rolamentos; movimentos feitos na cena das palmas usando peso e contrapeso pela pegada no
antebraco — similar & pegada de trapezistas —, fundamentais para gerar o impulso necessario
tanto para ir para o chdo quanto para saltar; movimentos feitos na cena da casa, como aquele
que chamamos de “clipes”, em que um dangarino corre e se posiciona na transversal do corpo
de outro dancarino na altura do umbigo; e movimentos como estrela, cambalhota de costas e 0
uso da bola como trampolim, que surgem distribuidos ao longo do roteiro.

Do repertdrio das inimeras brincadeiras infantis vivenciadas, foi para o espetaculo o
jogo de escolha 2 ou 1; o pega-pega; uma simulacdo corporal do videogame; a brincadeira do
boneco articulado; a bolinha de sabdo; o contar historia e “remendar” os outros; o ato de se
esconder; a brincadeira de carrinho; a luta; o pula-sela; o cavalinho, entre outras brincadeiras
inventadas.

Pelas relacdes entre o brincar e a danca com uso da imaginagdo na construcao de cenas,
0 espetaculo Brincos & Folias foi um dos escolhidos para compor o recorte desta dissertacao.
Também pela sua longevidade*'. Segundo Alexandre Medeiros, pesquisador, ator e dangarino
da Balangandanca, é pelo brincar e pela memdria poética que o corpo abre possibilidades de
encontro e de troca (MEDEIRQOS, 2018), assuntos que nos sdo tdo caros.

A companhia sempre buscou tratar da infancia sem eufemismos, sem minimizar. Pelo
contrario, em respeito a infancia, fase tdo importante de formacdo e laténcia, buscamos
adentrar em nossas experiéncias corporais e afetivas de outrora, para atualiza-las e torna-las

matéria-prima e final da Balangandanca.

1.2 O TAL DO QUINTAL

*1 Em marco de 2020, momento no qual as atividades sociais foram interrompidas devido & pandemia, estavamos
em temporada com esse espetaculo nas Fabricas de Cultura de Sdo Paulo. Apesar de ter sido concebido ha mais
de 20 anos, ele segue atual. Convida a crianca para sair de frente da tela e descobrir coisas com o corpo no
espaco, com 0s amigos, com imaginacdo. Ao longo dos anos, muitos dangarinos interpretaram o Brincos, mas o
“tom” permaneceu aquele dado pelo elenco original, a saber, os intérpretes-criadores Anderson do Lago Leite,
Cristian Duarte Brasil, Lilian Vilela e a autora.
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Figura 5 - Cena final de O Tal do Quintal, 2006.

Em O Tal do Quintal: brincadeiras, medos e sonhos, quando o publico entra no teatro,
as cortinas do palco estdo abertas, mas ninguém esta em cena. Apos uma breve introducao de
boas-vindas, recados do teatro e anuncio do espetaculo que vai se iniciar, 0s dancarinos
aparecem de diferentes pontos da plateia e do palco, com seus “brinquedos” da memoria do
quintal. Os meus eram panos e mais panos. Tapetes de retalhos e tiras de tecido se tornaram
alegorias moveis: eu 0s vestia, 0s usava como tapete, como cobertor, como corda de pular,
como base de amarelinha para brincar e os lancava longe s6 para ir buscar e lancar longe
novamente feito um cachorro. Do subtitulo “brincadeiras, medos e sonhos”, meu medo era o
risco de me perder e ndo encontrar nada nem ninguém, de ndo ser achada, ou o0 de morrer no
sonho e ndo acordar na vida. Como equilibrar o receio e a coragem para fazer as pontes
entre o onirico e o real? Como estourar as bolhas de ilusdes? Meu sonho era seguir
eternamente vibrando, no corpo de adulta, o corpo da minha infancia. Carregava para a
cena o ato de me deixar levar como folha no vento, voar sem controlar pela razéo, me lancar
sem preocupagao com a queda, contar com a intuicdo e com meus amigos que me apoiavam
sustentando por instantes meu peso em deslocamento pelo ar. Meu medo era volatil como

meu sonho.



46

1.2.1 Espacos do corpo, simbolico e concreto

A Balangandanca criou O Tal do Quintal, seu 4° espetaculo do repertério, para buscar
enfatizar a importancia do espacgo fisico, da imaginacdo, das brincadeiras e da danga no
desenvolvimento da crianca. A partir do universo infantil dos intérpretes-criadores, ou seja,
das memdrias de infancia que nos acompanham, bem como de pesquisas feitas com criangas
com as quais convivemos durante o processo criativo do espetaculo, a ideia era transformar o
palco no espaco de um quintal.

Em uma vivéncia ao ar livre numa praga*?, cada integrante*® construiu o seu mundo e
posteriormente levou os colegas para conhecerem 0s seus espacos. Hastes de flores, caules,
cipés, cordas, tecidos entre outros elementos da natureza e alguns objetos sugeridos pela
Georgia, compuseram a experiéncia. No meu espaco, levei os amigos a circularem em volta
de uma fonte com os olhos fechados para que pudessem ouvir e sentir a agua. O quintal do
Anderson foi feito com sementes, o da Estela ora se pendurava nas arvores, ora gueria um
estado de relaxamento deitada na grama, o Coré utilizou estados de equilibrio nos tocos da
praca, o Ders explorou os muros da praca, e todos, de alguma forma, exploramos as alturas
das arvores.

Era preciso equalizar a relacdo da experiéncia da crianc¢a interna no corpo do adulto ali
presente, para deixar emergir 0S gestos e movimentos auténticos para 0s estados que
estavamos interessados em acessar a fim de construir a obra, atuando com o “modo adulto”
interferindo o minimo possivel. A partir desse estado infantil criar outras relaces espaciais e
temporais com o0s colegas da companhia e com o0 que a praca nos oferecia.

Nas relagfes com seus pares, as criangas desenham outros espagos, instauram outras
temporalidades e criam outros significados para suas a¢fes, num entendimento mutuo

de uma cultura propria, em que nos adultos/as temos uma participagcdo minima,
dependendo do contexto. (SILVA; PRADO, 2020, p. 99)

Nesse caso, eramos nos, adultos, com a maxima participacdo das nossas memorias
corporais que incluiam nossas criangas internas, que estavamos a redefinir entendimentos
muatuos do contexto que habitamos. Todo o material desse laboratério ao ar livre foi
trabalhado nos estddios de ensaio, transformado em cenas no Tal, e seguiu recheado de

intengdes nos improvisos deste e de outros espetaculos da companhia.

42 Praca Boagava, no Bairro City Lapa, em S&o Paulo.
3 Anderson do Lago Leite, Anderson (Ders) Gouvéa, Dafne Sense Michellepis, Georgia Lengos, Marco Aurélio
(Coré) Alberte Valente e Maristela Estrela.



47

Figura 6 - Laboratdrio de experimentagoes.

Arquivos da Balangandanca.

Fonte: Gil Grossi.

No espaco concreto do palco/quintal, a narrativa cénica se construia a partir da
imaginacdo que poderia transformar as cenas de danga em um sem-ndmero de novas imagens.
O que era apresentado eram pessoas brincando de se pendurar em fios do varal de roupas, em
canos suspensos pelos degraus de duas escadas (as mesmas que viravam asas de avido),
brincando com baldes que viravam chapéus e skate, com tapetes que viravam pele de jacarg,

entre outras releituras de poéticas praticas.
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No projeto inicial, as premissas do espetaculo eram enfatizar o espaco fisico, incluindo
a natureza com suas texturas, temperaturas e fenOmenos; cuidar da integracdo
corpo/emocao/percepcdo/movimento; estimular a inventividade na possibilidade de
transformacédo do significado de seus objetos cénicos; e trabalhar o espaco vazio em seu
potencial criativo.
Dentre os objetivos principais, foi fundante utilizar objetos do cotidiano, transformando-os em
brinquedos e em movimentos como motivo de cena. Representava o exercicio animico como
fonte de formatacdo para estruturas de coreografias e/ou de improvisacOes. Tal investigacdo
era a que mais se aproximava da minha movimentagédo espontanea ou do meu estado dancante
da inféncia: utilizar objetos comuns e trabalhd-los com simplicidade enquanto cenario,
buscando reconfiguracdes espacial e simbdlica.
Trabalhar por esse prisma me ajudou a valorizar a transformacdo do corpo em
figuras/seres/coisas, e a encorpar a relacdo do movimento que gera imagem, que por sua vez
gera movimento. Foi mais uma camada no mergulho ao universo da crianca, no qual pude

introduzir intencionalmente aspectos de pesquisa afetivo-emocionais no trabalho de danca.

1.2.2 Improvisacdo e pratica somatica na danca

Para realizar a proposta, exploramos os principios da educacdo somatica a partir da
sensibilizacdo da coluna, seguida de praticas de improvisacdo, 0 que, a principio, me
desestabilizou por completo. Nos laborat6rios para descobrir quais medos eram mais latentes
em cada um dos intérpretes, percebi que ndo temia o escuro por exemplo, 0 que me assustava
era ndo saber o que fazer, ou agir e ndo ser correspondida.

Foi durante o processo criativo desse espetaculo que tive consciéncia de como minha
sensagdo de seguranca, de “entendimento” de danca, estava relacionada a combinagdo de
elementos provenientes do meu repertdrio vivenciado na infancia por brincadeiras diversas e,
de forma cinética, no contato com bicicleta, skate e patins, acrescido, na juventude, de
movimentos codificados provenientes das aulas de jazz**. Para dancar, eu gostava de decorar
as coreografias o mais rapido possivel. Gostava de saber quais passos deveriam ser feitos,
para fazé-los bem no ritmo, cumprindo a coreografia conforme o programado. Foi assim que

aprendi: imitando a professora nos estidios de danca e usando como ferramentas técnicas, a

*4 Eui aluna da Prof. Regina Vaz, no Ballet Stagium, e na Joyce Ballet, em S&o Paulo, de 1983 a 1989.
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vivéncia de outros espagos, como de casa, da rua e da escola, para interpretar as coreografias
que ndo eram criadas por mim.

O registro corporal durante os processos de ensino e aprendizagem tende a se enraizar
tornando-se habito, e evidencia a influéncia que a forma com a qual aprendemos a dancar
exerce nos conceitos que passamos a carregar sobre danca. Quando me tornei professora,
exemplos foram presenciados em aulas de danga contemporanea para adultos que fizeram
aulas de balé durante suas respectivas infancias. Na maioria das vezes, a desconstrucdo dos
gestos caracteristicos da técnica classica®® era perturbadora, abalava o universo interno da
pessoa. Talvez por ter tido na minha formacdo o contato com a danga por coreografias
predeterminadas, senti muito medo de dangar cenas improvisadas. A danga que ndo parte da
mimese de movimento foi sendo construida lentamente (PRADO, 2021).

No processo criativo do Tal, identifiquei, conforme nos mostra Cecilia Salles, que, na

trama dos meus “prop6sitos e buscas: problemas, hipéteses, testagens, solugdes, encontros e
desencontros”, ou seja, na “rede de tendéncias que se inter-relacionam” ao longo de percursos
de criacdo artistica coletiva, a improvisacdo fazia parte do meu repertorio técnico
incorporado, mas eu ndo a relacionava com a danca (SALLES, 2011, p. 44).
Os questionamentos que assolaram meu pensamento eram: E se eu ndo souber o que devo
fazer ou trombar com alguém? E se eu for correndo para saltar por cima de outra pessoa e ela,
sem me ver, se levantar na mesma hora? E se eu me lancar contando com o suporte de outra
pessoa e ndo o tiver? Eu me sentia segura dangando no “meu quintal/quadrado” e me
relacionando a distancia com o0s colegas de cena, mas a demanda era outra. Percebi com
nitidez minha limitacdo quando a diretora pediu para que eu saisse da minha zona de conforto,
para que eu buscasse dancar ocupando todo o espago do palco e ndo ficasse tdo restrita a
movimentos no proprio eixo, com poucos deslocamentos.

A situacdo tornou-se mais complexa ap0s a estreia do espetaculo, quando as
exploracGes de movimento que eram sempre imprevisiveis, passaram a acontecer em tempo
real, entre os colegas de cena e a plateia. A insegurancga para escolher o melhor a se fazer,
onde se colocar, quando mover e quando pausar foram algumas das inimeras ddvidas que me

surgiram.

“> Entende-se por gestos caracteristicos a posicdo de bracos e pernas nas cinco posicdes basicas do balé e a
organizacdo do eixo central (cabeca e tronco).



50

Um espaco de conforto e aconchego foi trazido pela educacdo somaética, pelo corpo do
outro. As aulas de BMC®,* tidas dentro do projeto, mostraram como 0 campo SOmatico esta
ligado as praticas de improvisacdo, pois validam a experiéncia pelo proprio movedor, e ndo
por referenciais externos.

Tocar a coluna para acordar o contato com o préprio corpo antes de improvisar no
processo do Tal foi uma estratégia para descondicionar o automatismo de movimentos
adquiridos pelos habitos diarios. Percutir é a acdo base dos musicos que tocam instrumentos
de percussdo e que, no didlogo ritmico com outros instrumentos, dancarinos ou consigo
préprio, afina seu universo interno com o externo. Seja pela musica e/ou pela danca, 0
encontro do corpo com outras materialidades quando gerador de conhecimento interior,
resultado do contato por movimentos como tocar, pressionar e soltar, tem a capacidade de
promover o que Piorski (2016), pelo brincar, denominou de “sonhos de intimidade”. Como
que friccionada com unguento, com Oleos sagrados “de encantamento imaginal, ela [a
crianca] traz para si, para sua propria lavoura mégica, as reentrancias sociais, o0 poderoso e
impositivo halo de costumes e significancias” (PIORSKI, 2016, p. 63).

Meses antes do processo de montagem desse espetaculo se iniciar, eu havia recém-
vivenciado o curso de Material para a Coluna oferecido por Steve Paxton, criador do contato
improvisacdo. Nessas aulas pude me reconectar com préaticas corporais da época de escola e
com experiéncias da graduacdo em danca para acessar novas entradas do corpo cénico. Paxton
traz abordagens técnicas que ajudam a lidar com a seguranca em diferentes estilos de
movimento: os que envolvem o corpo em quietude, como a meditacdo, e 0os que envolvem o
corpo em movimento, como o Aikido e a ginastica. Ao desenvolver a improvisacdo de
contato, Paxton procura ensinar os alunos a explorarem a improvisagdo como resultado da
comunicacdo por meio do toque.

O toque aproxima as pessoas de si mesmas, o que é fundamental para a improvisagao,
pois conta com o interior de cada pessoa: seus reflexos, gosto, mente e temperamento. Toques
e retoques como tentativas de transformacdo (MICHELLEPIS, 2007) passaram a ser um dos
elementos fundantes da minha concep¢do de corpo. Sobre o acordar o corpo pela coluna,
Steve Paxton (2008) foca na relacdo entre o corpo e mente considerando o sujeito que pelo

movimento desenvolve o conhecimento do/no/pelo corpo. Fala que despertar fisicamente nao

A sigla BMC®, por extenso Body-Mind Centering®, significa, em traducdo livre, Centralizacdo Corpo-
Mente. Técnica desenvolvida por Bonnie Bainbridge Cohen, pesquisadora norte-americana responsavel por
articular os sistemas de autopercepcdo com os espagos, criando um método transdisciplinar de Educacdo
Somatica. Educadores, artistas e pesquisadores no mundo todo continuam investigando e desenvolvendo os
principios das descobertas dela.
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significa apenas usar o corpo, mas sim aprender a estudar o corpo durante a danca,
concentrando a mente para reter as sensagdes enquanto o usamos, e fazer dele uma fronteira a
ser explorada.

Assim, procurei compartilhar com os colegas da Balangandanca a conscientizagdo que
tive pelos principios do curso de Steve Paxton em descobertas sobre o eixo, alguns rolamentos
individuais e as relages envolvendo peso e contrapeso praticadas em dupla. Essas relagdes
serviram para iniciar experimentacfes de conexdo entre duas pessoas através da linha da
coluna, escapula, mao — e o caminho inverso: mao, escapula e coluna — em exercicios que
geraram movimentos de péndulo e balanco cada vez mais dindmicos, até chegarem aos
carregamentos. Dessa maneira, o toque utilizado para sensibilizar a prdpria coluna e balancar
a coluna do outro foi o procedimento de aquecimento durante o processo de montagem do
Tal, em 2006, e passou a fazer parte das vivéncias da companhia.

Em termos de procedimentos especificos da danca, destaco o qudo potente foi o
contato com a somatica. O campo dos saberes somaticos € amplo, abarca desde o
conhecimento dos povos originarios cuja integracdo do ser consigo e com 0 ambiente é uma
constante (ou seja, 0 corpo-sujeito carrega em si — em todas as suas células — a capacidade de
acessar e expressar a experiéncia vivida em qualquer tempo e espaco), até técnicas
desenvolvida por pesquisadores, tais como Feldenkrais*’, Alexander*®, Klauss Vianna*, entre
outras.

Convém esclarecer que o neologismo, definido pelo norte-americano Thomas Hanna a
partir do conceito grego de soma — eu/corpo vivo, é contextualizado por ele, da seguinte

maneira:

“Soma” ndo quer dizer “corpo”; significa “Eu, o ser corporal”, “Body” tem, para
mim, a conotacdo de um pedaco de carne pendurada em um gancho no agougue ou
estendida sobre uma mesa de laboratério, privada de vida e pronta para ser
trabalhada ou usada. O soma é vivo; ele esta sempre contraindo-se, distendendo-se,
acomodando-se e assimilando, recebendo energia e expelindo energia. Soma é
pulsacdo, fluéncia, sintese e relaxamento alternando com o medo e a raiva, a fome e
a sensualidade. Os somas humanos sdo coisas Unicas que estdo ejaculando,
peidando, solucando, trepando, piscando, pulsando, digerindo. Somas sdo coisas
Unicas que estdo sofrendo, esperando, empalidecendo, tremendo, duvidando,
desesperando. Somas humanos sdo coisas convulsivas: contorcem-se de riso, de
choro, de orgasmos. Os somas S30 0S seres Vivos € Organicos que vocé é nesse
momento, nesse lugar onde vocé estd. O soma é tudo o que voceé é, pulsando dentro
dessa membrana fragil que muda, cresce e morre. (HANNA, 1976, p. 28)

7 A técnica Feldenkrais foi desenvolvida pelo israelense Moshé Feldenkrais.
*8 A técnica Alexander foi desenvolvida pelo australiano Frederick Matthias Alexander.
%9 Técnica desenvolvida pelo brasileiro Klauss Vianna.
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Thomas Hanna é o autor de um dos mais importantes textos publicados no Brasil

discorrendo sobre o termo Somaético: Corpos em revolta: uma abertura para o pensamento
somatico, de 1976. Mas foi somente a partir de 1999 que tanto o termo “somatica” como as
pesquisas académicas acerca do tema comecaram a aparecer e a ser publicadas no Brasil, com
os esforgos engendrados por Marcia Strazzacappa e a traducédo de textos de Sylvie Fortin.
O doutorado de Strazzacappa é sobre esse tema e derivou o livro Educacdo somatica e artes
cénicas, de 2012. Ela traz sua leitura para o campo da educacdo, nomeando a educacao
somatica como a “arte e a ciéncia de um processo relacional interno entre a consciéncia, o
biologico e o ambiente, estes trés fatores agindo em sinergia” (HANNA apud
STRAZZACAPPA, 2012, p. 18). A somatica €, assim, transdisciplinar, um grande campo que
promove o entrelacamento sensivel e cientifico entre conhecimentos das areas da arte, da
educacdo, da filosofia e da satde, contemplando diversas aproximagdes em torno de um eixo,
de forma integral, permitindo aberturas para experimentar, questionar e desenvolver o senso
critico sobre quaisquer assuntos.

Dentre diversas praticas somaticas as provenientes da Ideokinesis e do BMC® foram
as que mais utilizamos para a pesquisa artistica da companhia, talvez por serem abordagens
que indicam multiplos processos para suas construcdes. Segundo Drid Williams, por exemplo,
“reeducacdo neuromuscular” ndo era um nome atraente porque implicava que algo estava
errado — algo tinha que ser “reeducado” (WILLIAMS, 2011, IX), o que denotaria como
caracteristica o trabalho com modelos fechados. Assim, o termo Ideokinesis passou a ser
utilizado, composto pela combinacdo de ideo (ideia) com kinesis (movimentos do corpo ou
gestos), podendo ser interpretado como a utilizacdo de imagens e/ou pensamentos como
facilitadores do movimento. Estudos foram realizados para determinar se 0 uso de imagens
visuais e tatil-cinestésicas seria eficaz na melhora do alinhamento (FRANKLIN, 2014), mas
no Tal estavamos interessados no entre, no transito entre o alinhado e o desalinhado, no jogo
entre o ciente e 0 inconsciente, na brincadeira entre o possivel e o impossivel. Desse modo,
apos estudarmos a estrutura (forma e fungdo) dos ossos das costas, mudamos o foco: a
visualizagcdo da coluna vertebral em toda sua extensdo foi comparada com as madeiras do
xilofone, com o dorso dos dinossauros e com um estojo diferente que dentro de si guarda e
distribui a matéria cerebral interconectada com todo o organismo Vivo.

Os estudos do BMC® ajudaram a ampliar a percepcdo do sistema 6sseo-muscular,

acessado facilmente pelo tipo de movimento que as criangas fazem em brincadeiras enérgicas,
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gue ocupam 0S espacos>, para outros sistemas, como 0 organico e o linfatico. Pela
consciéncia corporal, pelas imagens e pelos gestos desencadeados pelos toques no corpo
(Hands-on), na exploracdo para se criar as cenas do espetaculo, movimentos surgiam nos
segmentos corporais, nos 6rgdos e no corpo energético, induzindo a uma série de exploracdes
cinéticas, concretas, simbdlicas e sutis.

No meu percurso enquanto artista e pesquisadora na Balangandanca, a contribuicdo
maior advinda do campo somatico foi ter tido contato com novas e infinitas possibilidades de
flexibilizar pontos de vista para trabalhar a criacdo em danca, foi poder associar a estrutura e
as formas do corpo com a estrutura psiquica e animica dos colegas com quem eu estava

trabalhando, bem como das criangas no momento em que a obra era levada a cena.

1.3 ANATUREZA DO ENCONTRO COM AS CRIANCAS

Cada publico é Unico, assim como sdo Unicos os olhares de cada pessoa da plateia. Gosto de
olhar fundo nos olhos das pessoas, e ndo se trata de um olhar fixo, nem investigador. E, na
verdade, um olhar escorregador, as vezes um gira-gira. Quando fazia trabalhos como atriz
para publicidade ou filmes institucionais nos quais era preciso falar com o telespectador, eu
costumava exercitar o olhar. Primeiro no espelho falando para mim mesma e depois no
estadio olhando para a lente da camera como se fosse a lente dos olhos de alguém com quem
eu tinha muita intimidade, alguém bem préximo, com quem eu estabelecia uma relacéo

afetuosa.

A preparacdo para entrar em cena é também como um processo criativo. Qual faceta
ird emergir da minha personalidade para dancar hoje? Como o publico vai se relacionar com a
proposta que estamos levando a cena? Antes de montar o palco, procuramos perceber o
espaco e conhecer um pouco do contexto no qual o espetaculo serd apresentado. O contexto
varia tanto pelas influéncias geograficas quanto pelas bases sociais, politicas e econémicas

dos locais.

¥ No processo do Tal investigamos a¢des como escalar (subir em arvore, muro, parapeitos de janela, em escadas
e nos colegas), lancar (jogar objetos, ser langado por objetos, langar partes do corpo para liderar o movimento e
se langar com todo o corpo para ser amparado pelos colegas), pendurar (por partes do corpo como na cena do
varal), entre outras onde o equilibrio dinadmico entre o alinhamento 6sseo e o tonus muscular foram solicitados
com frequéncia.
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Existem alguns formatos de apresentacdo. Elas podem ser feitas para publico
espontaneo em espaco aberto (espetaculos gratuitos® em praca piblica), em escolas atrelado
ao projeto politico-pedagdgico da instituicdo ou para publico pagante em espaco aberto ou
fechado (espacos culturais, SESCs ou teatros municipais). Quando ha publico pagante,
significa que houve venda de ingressos, mas quem pagou nunca foi o nosso publico-alvo. A
crianca chega sem ter pedido para ir a um espetaculo de danga, tampouco sabe que estilo de
danca vai ver. Por isso, afinar a comunicacdo com as criangas é uma parte especifica desse
tipo de trabalho.

Apesar de haver cenas coreografadas cujo intuito é mostrar a danga, o ato de estar em
cena é sempre relacional. Cada configuracao de publico e cada lugar requer um tipo de atitude
interna para se colocar em estado de cena, afinal, a proposta nédo é palestrar uma danca pronta,
mas sim tocar a crianca pela poética da danca, estabelecendo o encontro pelo corpo sensivel.
A preparacdo para entrar no jogo cénico e incluir as criangas durante os espetaculos envolve a
abertura dos sentidos de forma incondicional. Ao mesmo tempo existe uma série de
procedimentos técnicos necessarios a serem feitos antes das apresentacdes, para os gquais 0S
sentidos estdo a servico de um determinado resultado. Dentre os procedimentos, geralmente
estdo: montagem do lindleo, montagem de luz, montagem do cenério, preparacdo dos objetos
cénicos, aquecimento dos dancarinos, marcacao do espaco, equalizacdo do som, entre outros,
que tendem a distrair a frequéncia que costumo acessar internamente para estar em cena. Nem
sempre é possivel passar com tranquilidade por todas essas etapas, 0 que tende a turvar o
acesso ao corpo sensivel.

Para estar aberta as situagdes imprevisiveis que podem surgir na hora do espetaculo, a
preparacdo comega no minimo um dia antes. Preparo meu corpo fisico procurando garantir as
horas de sono na noite anterior e me alimentando de acordo com a demanda. No dia da
apresentacdo, preparo meu corpo sutil de varias formas. Como um ritual, ao chegar no local
da danca, adentro os espagos cumprimentando as energias sutis de cada lugar e pedindo
permissao a elas, para realizar o trabalho com sucesso, considerando que a apresentacao sera
bem-sucedida se transcorrer sem acidentes, mas, principalmente, se pelo impalpavel campo da
arte ela tocar as criangas e contribuir para transformar a vida de quem ali estiver. Coloco o
coracdo a servigo de todo meu corpo para comunicar algo que ja é.

Faz parte do meu ritual, olhar para a plateia ainda vazia e calcular o ponto de vista das

criangas. Eu costumo olhar para as poltronas imaginando em que altura estardo, em instantes,

* Financiados por uma entidade, instituicdo contratante ou via verbas publicas advindas do recolhimento de
tributos municipais, estaduais ou federais.



55

os olhos do publico. Aqueles cujo olhar estard no encosto da poltrona seguramente nao
estardo com os pés tocando o chéo, e provavelmente irdo prestar pouca atencdo nas palavras
do espetaculo. No colo de um adulto ou sentadas sozinhas, em apresentacfes para escola, as
criancas pequenas ocupam as fileiras da frente, e com os pais, geralmente, ocupam as
poltronas das pontas das fileiras do meio da plateia. Os adolescentes costumam ocupar o
fundo da plateia. Apesar de os espetaculos serem pensados para todas as idades, para mim o
publico-alvo sdo as criangas maiores. Assim, eu estudo a arquitetura dos corredores do teatro
para saber como chegar perto delas nas cenas interativas. Ainda nesse aquecimento sutil e
pragmatico, procuro imaginar que meus olhos se multiplicaram e passaram a ocupar 0S poros
da minha pele. Realizo alguns gestos para continuar vendo e sendo vista com todo meu corpo
e por todo meu corpo no espaco cénico.

Para mim ¢é fundamental colher as primeiras impressdes do publico.
Independentemente de serem apresentacfes em teatro ou em espagco aberto, de serem
espetaculos nos quais iniciamos na cena, ou fora da cena, procuro sempre ouvir as conversas
da plateia. Tal momento funciona como um termémetro do ambiente, por meio do qual é
possivel perceber se as pessoas estdo com a energia alta, média ou baixa. Dependendo do que
sinto, procuro ajustar o tom do que vou levar para a cena.

Como nesta dissertacdo foi trazido o recorte de dois espetaculos idealizados para a
caixa preta, tendo eles cenas interativas determinadas no roteiro, ndo irei me aprofundar nos
demais trabalhos da companhia. Entretanto, em todas as obras, as cenas que propGem
interatividade sdo as maiores incognitas dos espetaculos, por exceléncia, as mais instaveis, ao
mesmo tempo o nobre territério dos encontros artisticos.

Desenvolvemos formas de convidar o publico relacionadas ao tema da cena ou a
proposta do espetaculo como um todo, mas, para além da técnica ou das estratégias, ha uma
guestdo magnética que, por vezes, se relaciona com as primeiras impressfes, por vezes, surge
no exato instante do encontro. Qual crianga convidar, aquela que estd mais expansiva,
pedindo para participar, ou aquela timida, que nédo esta falando com palavras, mas sim com 0s
olhos? Convido pela intuigcéo, e na agdo brinco, jogo e dango com elas.

Nos espetaculos Brincos e Tal, as cenas interativas propdem a exploracdo de um
repertorio de movimento mais ou menos estabelecido; mesmo assim, cada situacao acaba por
indicar sua especificidade na dindmica do encontro. O dialogo se estabelece pelos corpos em
movimento, sentindo a crianga ou o0 grupo, lendo seus ritmos, e essencialmente dangando os

fluxos de seus pensamentos e de suas emogoes.
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Tudo €é passageiro. Tudo € duradouro. No primeiro contato que tive com o texto de
Larrosa sobre a experiéncia (2014), a imagem que se formou em minha mente fora a de
inumeros flashbacks de situacdes vividas com as criangas na danga. Encontros apaixonantes e
efémeros. Mesmo em temporadas gratuitas, como certa feita aconteceu no Centro Cultural
S&o Paulo, quando algumas criancas assistiram Vvarias vezes ao espetaculo®, a relacdo com
elas cada dia foi uma. No inicio da companhia, me sentia tdo absorvida por esses momentos
de troca, que perdia a conexao com 0s espacos das cenas ou com seu tempo de duragdo. Era
como se pudesse passar o dia ali, brincando de dancar com aquelas pessoas, sem me
preocupar com nada além. Ao longo dos anos fui desenvolvendo a abertura para perceber a
interferéncia desses pensamentos e utiliza-los para compor a cena como um todo.

O topico dos encontros com as criancas atraves da arte foi trazido como central na
pesquisa artistica da Balangandanca desde o inicio. No primeiro video® gravado para divulgar
o trabalho da companhia, mencionei as trocas com as criangas que ocorriam nos espetaculos,
tanto com elas na plateia, pela apreciacdo da obra, quanto dancando com elas nas cenas
interativas. A intencdo que sempre mobiliza é a de contribuir na formacéo da personalidade de
cada pessoa. E uma intencdo ambiciosa, talvez a mais ambiciosa da minha vida, mas na qual
acredito e para a qual me dedico.

Com o passar do tempo aprendi que o ato de estabelecer vinculos pode se dar em
relagbes de curta duracdo, mas intensas em suas verdades e principios. Como dizem Larrosa e
Skliar (2009), mesmo se todos lerem um mesmo poema, a leitura sera singular para cada um.
Assim, supunha que, mesmo assistindo a um mesmo espetaculo de danca, cada crianca faria
um quadro da obra, mas eu ndo sabia até que ponto poderia acreditar nisso. Tinha registros em
minha memdria de espetaculos de teatro que vi na minha infancia, mas de danca, ndo. Sera
que as criancas iriam absorver algo da experiéncia cénica pelo movimento que € efémero,
some feito fumaca no ar? Seria importante que elas absorvessem ou apenas vivessem a
experiéncia? Agora, com 25 anos de Balangandanca, é possivel afirmar que a linguagem
direta do movimento comunica de forma integral mensagens para as criangas, que as

interpretardo de jeitos diferentes.

2 Temporada com o espetaculo Entrancas: Descobrindo e Redescobrindo o Brasil.
3 Balangandanca Cia. Disponivel em: https://youtu.be/cBwYicIMJdw. Acesso em: 12 ago. 2022.
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CAPITULO 2 A NATUREZA PEDAGOGICA: A ABORDAGEM ORFF-
SCHULWERK

Figura 7 - Representacdo triangular dos topicos da abordagem Orff-Schulwerk.
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Fonte: Slide com montagem da autora.

O termo Orff-Schulwerk é representado pela unido do sobrenome do mdusico e

compositor Carl Orff>*

(1895-1982) com a palavra Schulwerk, que em aleméo significa tarefa
ou obra escolar. Porém, os principios filos6ficos que embasam a Orff-Schulwerk ndo devem
ser reduzidos a traducgdo direta “obra escolar de Carl Orff”, tampouco ser creditados apenas ao
compositor.

Ao procurar definigbes sobre Orff-Schulwerk, provavelmente aparecerdo somente
designagdes como de um método musical, o que € um equivoco. Orff-Schulwerk ndo é um
método, e sim uma abordagem educacional que considera fundamental mobilizar diversos
recursos e estratégias para promover a familiarizagdo da crianga com a mdsica e o
movimento, criando uma relagdo de intimidade entre eles. A abordagem Orff-Schulwerk ndo
foca especificamente na danga, mas certamente a observacdo do movimento foi uma das
fontes para o seu desenvolvimento. Para isso, um dos modos de conduzir o aprendizado é
através de abordagens ativas de educacdo. Sob essa perspectiva, a aproximacdo da crianga

com a masica e 0 movimento ocorre pela forma que a crianca se aproxima da arte, por como a

> Carl Orff nasceu em Munique, capital do estado da Baviera, e foi um compositor alemdo de destaque no
século XX.
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crianga “envolve-se com ela, passa a amé-la ¢ permite que faca parte de sua vida”
(FONTERRADA, 2008, p. 177 apud BACH, 2016, p. 2).

Apesar de fazer parte dos denominados “Métodos Ativos”, surgidos na primeira
metade do século XX, é mais apropriado chamar esse trabalho educacional de
proposta ou abordagem, uma vez que a Educacdo Musical sob perspectiva da Orff-
Schulwerk tem como inten¢éo expandir a musicalidade humana, sem a rigidez de um
método ou técnica especifica. Trata-se de uma abordagem com peculiaridades e
sequéncia logico-didatica, porém, ndo ha sentido em utilizar suas ideias e conceitos
sem a devida contextualizacdo a uma realidade particular. (FONTERRADA, 2008;
CUNHA; CARVALHO; MASCHAT, 2015 apud SANTOS, 2020, p. 35)

A abordagem Orff-Schulwerk reflete tdnicas cultivadas desde a virada do século
XVIII para o século XI1X, época que abarca diversas mudancgas na forma de pensar, sentir e
agir da sociedade europeia, sendo que a filosofia alemd estava envolta na tradicdo metafisica,
sobretudo derivada das reflexdes de Immanuel Kant> (1724-1804), de Johann Gottfried von
Herder®® (1744-1803), de Johann Wolfgang von Goethe®’ (1749-1832) e, posteriormente, das
correntes de Georg Wilhelm Friedrich Hegel® (1770-1831) e de Arthur Schopenhauer™
(1788-1860).

A discussdo sobre o papel do corpo, da experiéncia e da capacidade humana de se
comunicar pela linguagem traz a tona reflexdes sobre a diversidade e o refinamento de
simbolos, sons e gestos. Ao longo do capitulo falaremos um pouco mais sobre artistas e
pensadores da modernidade, antecessores ou contemporaneos a Carl Orff, vivendo ou
transitando pela Europa que, de alguma forma, influenciaram-se mutuamente, tais como
Francois Delsarte® (1811-1871), Bess Mensendieck®" (1864-1957), Emile Jaques-Dalcroze®

> Ppara Kant, a experiéncia é a origem do conhecimento e o entendimento intelectual cumpre o papel de
organizador das informac6es fornecidas pela sensibilidade.

%6 Considerava que o caréater natural evolutivo da linguagem teria surgido da imitagdo dos sons da natureza e que
através do homem a linguagem seria capaz de evolucéo e crescimentos continuos.

> Goethe é considerado o mais importante escritor aleméo, no entanto, atingiu a exceléncia em diversas areas do
conhecimento. Defendeu uma nova explicacdo para a teoria das cores diferente da teoria de Isaac Newton.

*8 publicou Fenomenologia do Espirito, obra na qual afirma a impossibilidade de separar o mundo do sujeito, 0
objeto e o conhecimento, o universal e o particular.

%9 Segundo suas ideias, 0 homem nao é um ser unificado e racional, mas sim um ser fragmentado e passional no
qual o corpo faz a decifragdo ou objetivacdo da esséncia do mundo, interferindo na vontade (ou ndo) de viver.

89 Cantor, orador e fil6sofo francés que desenvolveu a Estética Aplicada, uma teoria sobre a expressao humana.
81 Elizabeth Mensendieck foi a primeira mulher na Alemanha a publicar livros sobre cultura fisica com foco no
corpo feminino. Dentre os titulos de suas publicacBes estdo: A educacdo fisica feminina e a arte do movimento
(1912); Cantos praticamente higiénicos e praticamente estéticos (1920); Ginastica funcional feminina (1923), e
Meu sistema (1926) em Ludwig Pallat; Franz Hilker, Treinamento artistico do corpo, entre outros.

%2 Dalcroze criou um sistema de ensino de musica baseado no movimento corporal expressivo.
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(1865-1950), Isadora Duncan® (1877-1927), Rudolf von Laban® (1879-1958), Mary
Wigman®® (1886-1973), entre outros.

A abordagem Orff-Schulwerk foi concebida “respirando os mesmos ares” que a Danga
Moderna, entre os séculos XIX e XX, e esse processo foi evidente, principalmente, na

América do Norte e na Europa.

Figura 8 - Mapa sobre influéncias na formagéo da Orff-Schulwerk, de Elin Bergdahl.®®

P o Frangois "\
Harmonic Genevieve Delsarte
hmic o Stebbins
gymnastics \ / \ mﬂ
-t LR Ll —
D s — dadie  Mchsemleck imcionsl )
o =2 -~ 7 e
/ e T e D
ILLURE 2 W “
e rva Glanther \ Lex
Bode xudolf von
- \ O
01N / Laban's School > Gunild
Hinrich i Keetman
Medau e Y ~ o e )
S =
\ schulwerk
-

Fonte: https://mentorshipprogramme.wixsite.com/mentorship. Acesso em: 16 out. 2022.

A formacédo da identidade cultural naquele periodo foi influenciada pelos ideais de
autodescoberta, autoconsciéncia, expressdo e comunicagdo. Na danca, tais contribuicdes
podem ser observadas nos processos de Rudolf Laban. Seu caminho de pesquisas revela sua
visdo de sujeito no mundo, ou seja, ele considerava as pessoas seres holisticos e
contextualizados (VILELA, 2010), e valorizava a pratica e as relagdes entre conhecimento e

escolas.

®3 Nascida Angela Isadora Duncan, foi uma coredgrafa e bailarina norte-americana considerada a precursora da
danca moderna.

64 Nascido Rezsé Kereszteld Szent Janos Attila Laban, foi um artista e pesquisador considerado o maior tedrico
da danca do século XX.

%5 Nascida Karoline Sophie Marie Wiegmann, foi uma coredgrafa e bailarina alema que influenciou a formacéo
da Orff-Schulwerk.

% Este mapa foi criado por Elin Bergdahl em 2019, enquanto aluna do Programa Europeu de Mentoria em
Pedagogia  Orff-Schulwerk, ap6s uma palestra sobre o tema Schulwerk. Disponivel em
https://mentorshipprogramme.wixsite.com/mentorship. Acesso em: 18 ago. 2022.
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De todas as formas, a danca educativa moderna de Laban prop6e em sua introducéo
— tal qual enfatiza Dewey — um olhar voltado para o aprendizado focado na
experiéncia (o learn by doing — aprender fazendo), a educacdo voltada para o ser
integral, para o respeito e apreco as necessidades de formacdo individual dos alunos.
Mesmo nas “Escolas Laban” na Alemanha, onde o foco, como vimos, era sem
duvida ensinar danca, vejo que o ideal de Laban de educar pessoas nunca esteve
ausente. Repetidamente, Laban afirma que por meio da danc¢a, — da danca que ele
acreditava, — 0s seres humanos poderiam viver em sua plenitude expressiva, livre e
criativa. J& nos anos 1914 - 1919, ele buscava formas de educar que deveriam “levar
(as pessoas) para uma vida interior mais forte, ajudar a formar uma vida cheia de
vitalidade e servir aos conceitos mais nobres do homem” (Laban apud Doerr, 2008,
p. 60). O sucesso e a euforia em torno dos movimentos corais fundados por ele e
amplamente espalhados pela Europa no inicio do século XX sdo um exemplo
edificante do sucesso desta proposta. (MARQUES, 2010, p. 74)

A forca do coletivo das dancas corais facilitadas por Laban bem como a forca do
coletivo presente nas dancas tribais tinham a capacidade de fazer com que os participantes
pudessem se afinar entre si pelo movimento, como se estivessem todos sintonizados em uma
mesma frequéncia. E possivel supor que tal pratica facilitava o acesso a danca e & musica
elementar, termo muitas vezes mencionado por Carl Orff como sua base filosofica. O termo
do latim elementarius significa®” basico, essencial ou fundamental, bem como rudimentar e
minimal. Os elementos da natureza suscitam o elementar, e a percepgdo de alguns ritmos
pode, também, ajudar nesse processo.

O ritmo pessoal, inato, e o adquirido podem ser percebidos em praticamente todos 0s
movimentos realizados pelo individuo desde muito cedo. A experiéncia com o momento do
nascimento, com a prépria respiracdo, os modos de acalentar para ninar um bebé, a forma de
se relacionar com a alimentacdo e com o sono, bem como os modos de escovar o0s dentes,
descer uma escada, pentear os cabelos, atar os cadar¢os de um ténis, brincar com um animal
de estimacdo, entre outras acdes menos evidentes, mas também imbuidas de ritmo, sdo
pessoais.

Todavia, na visdo de Dorothee Glnther (2011, p. 107, traducdo nossa), 0 que parece
ser inexplicavel ao mesmo tempo que fascinante é o desejo de agrupar esses atos ritmicos em
partes®® que podem ser repetidas; é o desejo que o ser humano tem de juntar frases ritmicas,
organiza-las em séries e fazer variacGes para criar uma forma, através de uma composicao

musical ou de uma sequéncia de movimentos.

870 verbete elementarium ainda da o significado de pertencente aos elementos da matéria-prima original,
préximo da origem, conforme o comego, composto ou pertencente aos elementos agua, ar, fogo e terra.
WordSense Online Dictionary. Disponivel em: https://www.wordsense.eu/elementarium/. Acesso em: 18 jul.
2022.

%8 Traduzi como partes o termo em inglés entities, entidades. Também poderia ser traduzido como ente, ser,
criatura, esséncia, ou como blocos, agremiagéo, associa¢do, organizacao, sociedade.
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Ao estabelecer um comeco e um fim para tais formas, surgem as estruturas cuja
funcdo ndo é prender a criagdo, mas sim dar suporte e incentivar outras criagdes. O tempo,
que até entdo tende a passar despercebido ou desordenado, passa a ser associado a algo que
antes ndo existia e que agora esta sendo realizado. Nesse processo, a percep¢do do ritmo
auxilia na percepcdo de algo que existe e é passivel de ser compartilhado, entendido e

transformado. O ritmo produz energia bem como cria as primeiras formas.

O bebé humano realiza todos os movimentos em intervalos ritmicos. O ato de
mover-se ritmicamente é capaz de despertar sentimentos de prazer em graus téo
elevados quanto a pratica de “exercicios”, quando realizado por um bom tempo (se
quisermos considera-lo). A crianca muito pequena pode pular junto ao adulto com
uma perseveranca que excederia consideravelmente suas capacidades naturais se ndo
recebessem continuamente um novo impulso do ato ritmico. (GUNTHER, 2011, p.
106, traducdo nossa)

A danca, a musica e a poesia sdo baseadas nessa energia proporcionada por atos
ritmicos capazes de mobilizar o impeto elementar e criativo que vibra nos seres humanos e
direciona seus impulsos no sentido de gerar formas no tempo. Tudo isso pode ter relacdo com
os diversos mecanismos que ajudam a medir o fluxo do tempo e ser um dos motivos pelos
quais celebracdes sociais como Ano-Novo, Pascoa, Natal, entre outros®®, marquem os ciclos.
No ambito individual ou na vida privada, a partir da vida adulta as marcas na pele’™ tornam
visiveis o tempo, e, em diversas culturas, as criancas inventam marcas para o dia do
aniversario e rituais para quando cai o dente de leite, por exemplo.

Para marcar o surgimento da Orff-Schulwerk na linha do tempo, reforcando sua
relacdo com temas nucleares desta pesquisa (a saber, com foco na relagcdo ritmica entre
musica e danca e na invencdo de meios de despertar 0 senso estético e artistico na crianca
através de propostas ludicas que alimentam a imaginagdo), apresento dados histéricos da
formacdo dessa abordagem, enfatizando a importancia feminina na construgdo do trabalho
elementar com a arte, muitas vezes creditado apenas a Carl Orff. Indiretamente, os temas aqui
abordados corroboram criagdes autorais, a memoria da propria infancia e a formacéo de

professores, algo que pode contribuir para outras pesquisas nos dias de hoje.

%9 outros exemplos sdo as comemoracfes em épocas de colheitas, nos solsticios de inverno, ou entrada da
primavera, época em que se festeja o renascimento da vida que hibernou durante o inverno.
0 Algumas marcas na pele sdo as marcas de expressdo e as manchas senis.
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2.1 A INTERPENETRACAO DO MOVIMENTO E DA MUSICA ELEMENTAR

Orff aborda que os elementos da musica e da danca estabelecem uma relacdo de
interpenetracdo, ndo de interdependéncia. Para ele, 0 uso da palavra interpenetracdo age como
uma versdo poética e afetiva de dois termos bastante utilizados atualmente no cenario
educacional: a interdisciplinaridade e a transdisciplinaridade. A interdisciplinaridade busca
superar a visdo fragmentada nos processos de aquisicao e socializacdo do conhecimento, no
que se refere ao didlogo entre duas ou mais disciplinas, a partir de algo que é comum entre
elas, para ampliar a capacidade de entender o conhecimento como um todo. A
transdisciplinaridade ultrapassa essas barreiras e considera 0 pensamento como algo que néo
corresponde as divisdes por disciplinas, mas sim que contempla a pluralidade de
aproximacdes em torno de um eixo, de modo global, ou, ainda, integral, permitindo aberturas
para a pratica do olhar critico sobre quaisquer assuntos, conforme citado no exemplo do
campo somatico.

Um exemplo de interpenetracdo na abordagem do Schulwerk’ pode ser fornecido por
situacOes de aula nas quais s&o trabalhados, dentro de uma turma heterogénea, elementos da
danca e da musica, separadamente. Tao logo as linguagens passam a ser combinadas (ORFF,
1978, p. 226), pela interpenetracdo do movimento e da musica elementar se alcanca, nas
atividades, um equilibrio entre pessoas mais e menos experientes nas respectivas areas.
Barbara Haselbach™ (1939-) diz que a misica pode surgir do ritmo do movimento, assim
como a danca pode surgir de impulsos musicais, de modo que se pode falar de um terreno
comum de interpenetracdo reciproca (HASELBACH, 2011, p. 196) como uma abertura para a
interdisciplinaridade.

O Orff-Schulwerk € um campo interdisciplinar, ou melhor, pré-disciplinar, porque
se refere a um estado de ser, onde a expressao se da com todo 0 nosso ser, nao
em meios adquiridos separadamente. Em nosso sistema escolar passamos por esse
estado rapido demais para chegar a especializagdo o mais rapido possivel. No ambito
do Orff-Schulwerk, musica, danca, dramatizacdo ou poesia estdo conectadas em
sua esséncia. Orff disse enfaticamente: “A musica elementar nunca é masica por si
mesma, mas forma uma unidade com movimento, danca e linguagem falada”. Se
isso for ignorado e o ensino for reduzido apenas ao fato musical, a ideia fundamental
do Schulwerk é contrariada. Nas 0ltimas duas décadas, também experimentamos
muito a integracdo das artes plasticas com o Schulwerk, encontrando-nos com um

vasto e fascinante territorio por descobrir. (HASELBACH, 2012, p. 329, negritos da
autora)

" Semelhante ao gue a BNCC apresenta como Artes Integradas, tépico que sugere trabalhar em uma mesma
proposta as corporalidades, visualidades, musicalidades, espacialidades e teatralidades de modo concomitante.

2 Foi professora e diretora do Orff-Institut em Salzburg. E autora e editora de livros e artigos sobre Educacio
em Danga, Improvisagéo e Orff-Schulwerk.
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Para ilustrar de outra forma a leitura de interpenetracdo das artes vivas, imagine esta
cena: vocé é apresentado a uma mulher que o convida a ir até seu estudio ver uns esbogos de
dancas que ela esta4 experimentando. Quando chega no endereco marcado’®, se depara com
uma sala quase vazia, exceto por ter no canto um lugar para trocar de roupa e uns
instrumentos como tambores, chocalhos e flautas. Ela, entdo, se coloca em estado de cena,
instaurando inicialmente uma “eletricidade no ar”. De subito, sentada no chdo, comega a se
mover com uma raiva real, uma faria selvagem, e, em contraponto, interpreta movimentos
com uma ternura onirica. Foi assim que Carl Orff (1978, p. 7) relata como conheceu Mary
Wigman em 1914 e reconheceu na movimentagdo dela essa interpenetracdo das linguagens
enquanto unidade. Ela fazia isso pela danca e era o que ele buscava atingir pela musica.

A arte de Mary Wigman foi muito significativa para mim e meu trabalho posterior.
Todas as suas dangas eram animadas por uma musicalidade inédita, até a Danga das
Bruxas™ “sem musica”. Ela poderia fazer musica com seu corpo e transformar a
musica em corporeidade. Eu senti que sua danga era elementar. Eu também estava
procurando o elemental, a musica elementar. [...] Tudo isso me deu novos insights e
uma nova perspectiva, mesmo que meu proprio trabalho pertencesse a outro lugar.
Como mdsico, eu obedeci a leis diferentes. (ORFF, 1978, p. 8-9)

Orff diz ter sentido que a danca de Wigman era elementar, e reconheceu na arte dela
aquilo que ele também procurava: criar a musica elementar. Supostamente, foi no teor
engajado, integral, processual e experimental de Wigman — em direcdo ao que ela buscava
enquanto estado absoluto na criacdo coreografica — que Carl Orff pbéde vislumbrar a
configuracdo inicial da Orff-Schulwerk.

Naquela época, Mary Wigman havia terminado sua formacédo no Método Dalcroze em
Hellerau”™, local de encontro de pedagogos e artistas da época, que favorecia a interpenetracéo
ou a interdisciplinaridade das artes. Segundo a pesquisadora Andréia Reis (2007), em 1910, o
musico suico Emile Jaques-Dalcroze tornou-se diretor do recém-criado Instituto Educacional
para MUsica e Ritmo’® em Hellerau. O objetivo pragmético da escola preparatéria de artes era
incentivar o ensino de “artes e artesanatos” na Alemanha e o proposito idealista de Dalcroze
era o de harmonizar pela musica a sociedade em geral. A escola atraiu estudantes de toda a

Europa para estudar com Dalcroze e seus colaboradores.

3 Rua Schwanthalerstrasse, no centro de Munique, Alemanha.

“ Um registro de 1926 pode ser visto em https://youtu.be/AtLSSuFIJ5¢c ou, contextualizando a danca
expressionista, em https://youtu.be/c-qgfwHvyVTw. Acessos em: 28 de jun. 2022.

S A Escola Internacional de Hellerau contava com trés secdes: uma escola alema, a secdo de eurythmia e a
escola livre de Summerhill. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Hellerau. Acesso em: 28 de jun. 2022.
7 Traducdo do alemdo, Bildungsanstalt fir Musik und Rhythmus. Laban teve contato com esse tipo de ensino
através de seu professor, o escultor Hermann Obrist.
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Dalcroze foi um dos responséaveis pela transformacdo da pedagogia musical na
primeira metade do século XX, tornando-se reconhecido como o iniciador da escola
germanica de danca “porque descobriu uma nova abordagem do movimento: a ritmica”
(BOURCIER, 1987, p. 291). Ritmica é o nome da matéria central de seu método, no qual o
aprendizado da musica ocorre através da escuta ativa’’ e do movimento que trabalha, através
do “espaco-tempo-energia, a interagdo inseparavel entre musica e movimento” (MARIANI,
2012, p. 41). Nos exercicios de ritmica, os elementos da linguagem musical (a altura dos sons,
os intervalos, as notas dos acordes, as estruturas harménicas e cadéncias) sao experimentados
pelo movimento do corpo no espaco.

E possivel também que alguns elementos que despertaram a atenco de Carl Orff na
danca de Wigman (e que depois se consolidaram na abordagem Orff-Schulwerk) tenham
vindo da dimensdo espiritual e metafisica de Frangois Delsarte, que diz que o corpo humano,
a acao artistica e os fenbmenos expressivos se integram em intima relagdo. Para Delsarte, 0
conceito de qualidade estava associado ao equilibrio entre os estados opostos de tensdo e
relaxamento, presentes também na pedagogia do gesto de Dalcroze, que reafirma a

importancia do ritmo.

Ao analisar o0 movimento em funcdo do senso ritmico, [Dalcroze] encontra os
principios descobertos pela (Escola) Denishawn’®: tensdo e relaxamento,
contracdo e descontracdo. Vai mais longe em sua andlise e observa que a
economia de forcas musculares ndo afeta o processo mental, mas suprime 0s
movimentos parasitas e torna o gesto mais eficaz e significante. (BOURCIER, 1987,
p. 291, negritos nossos)

Parecido com o que Carl Orff chamou de interpenetracao, a ritmica de Dalcroze busca
ser “uma educacdo musical que ocorre através da experiéncia corporal, a0 mesmo tempo em
que ¢ também uma educagdo corporal que ocorre através da vivéncia musical” (MARIANI,
2012, p. 41).

Sobre o processo de aquisicdo de conhecimento, Dalcroze defende que (FINDLAY,
1971) a precisdo’® de nossos sentimentos musicais dependera da precisao de nossas sensacdes
corporais, uma vez que as licbes de ritmica visam estabelecer relagcGes entre musica/ritmo e

gesto/expressividade do corpo.

" Perspectiva na qual o aluno participa ativamente dos processos que oportunizam o0 contato com varias
dimensdes do fazer musical.

8 A Escola Denishawn de Danca e Artes Relacionadas foi fundada em 1915 por Ruth St. Denis e Ted Shawn em
Los Angeles, Califérnia.

& Traducdo minha do original acuteness, considerando “precisdo” sindnimo de “agudeza”.
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No entanto, apesar do método Dalcroze ter despertado interesse entre dangarinos e
dramaturgos devido a proximidade entre elementos da musica e da danga, “Dalcroze nao
pretendia aplicar esses principios a danca; mas € certo que poderiam ser utilizados com
proveito para a educacdo musical do dancarino” (BOURCIER, 1987, p. 292). Talvez essa
tenha sido a razdo pela qual Mary Wigman n&o ficou satisfeita apds ter concluido a formacéo
no Método Dalcroze, sentindo que “a inspiragdo do movimento lhe parecia abafada pela
pedagogia dalcroziana” (BOURCIER, 1987, p. 296-297).

Assim, logo ap6s os dois anos de formacdo no método Dalcroze, em 1913, Wigman
conhece Rudolf von Laban, que desenvolvia em Ascona, na Suica, suas pesquisas de danca e
educacdo com foco nas investigagdes coletivas e colaborativas. Ele estava interessado em
formar grupos de pessoas dispostas a contribuirem em composicdes coreograficas e, nesse
processo, buscava, justamente, libertar a danca das restricdes da musica.

Segundo Clara Horbach (2019)%, Laban nunca quis apenas interpretar a musica
através do movimento. Ele queria trabalhar com 0s ritmos naturais do corpo, por isso suas
performances incluiam, por exemplo, trabalhar com padrdes de fala e dancar em siléncio.
Assim, o encontro em Ascona foi importante para ambos, e, em 1914, Wigman tornou-se
secretaria e assistente de Laban em Zurique, onde trabalhou intensivamente até desenvolver
seus proprios conceitos de danca e aperfeigoa-los.

Existem fortes aspectos conectivos, mesmo que nem sempre absolutamente
convergentes, entre a pesquisa de movimento feita por Laban, a pesquisa em danca de
Wigman, a pesquisa musical desenvolvida por Orff e os temas atuais que, conforme o
pensamento de Lilian Vilela (2010), consideram a pratica artistica realizada por sujeitos que
sio/fazem a pronGncia do mundo®™ movidos pelo desejo empatico e inclusivo de
tocar/comover o outro/publico. Incluem em seus processos criativos o respeito pela
descoberta da personalidade do intérprete e a premissa da interpenetracdo das linguagens

artisticas na busca expressiva do essencial.

Ao contrario de Laban, Wigman acreditava que o valor elevado da danca dependia
da capacidade das performances de mover o publico, ndo de uma perspectiva
tedrica que transcendia dancarinos e dangas. Ela ndo tinha interesse em estabelecer
um sistema alternativo de institucionalizacdo da cultura corporal, e os objetivos
pedagogicos para ela sempre permaneceram subordinados a tarefa de descobrir e

8 Clara Horbach participou do Programa de Mentoria em Orff-Schulwerk e publicou esse texto na internet.
Disponivel em: https://mentorshipprogramme.wixsite.com/mentorship/about-orff-schulwerk. Acesso em: 4 jun.
2022.

8L Vilela (2010) considera o corpo que danga como sujeito historico, ou seja, um sujeito/corpo encarnado em seu
contexto social, produtor de um discurso no e para 0 mundo.
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aperfeicoar sua propria expressao artistica. (TOEPFER, 1997, p. 110, tradugdo e
negritos nossos)®

Passados dez anos do encontro de Carl Orff com Mary Wigman, em 1924, foi fundado

por Dorothee Gilnther e o proprio Carl Orff o que pode ser considerado o berco do
nascimento da abordagem Orff-Schulwerk: a Giuntherschule, ou Escola Glinther.
Carl Orff tornou-se pedagogo musical sem ter cursado uma especializacdo na area da
pedagogia. Em vez disso, por suas observacdes e composi¢Oes criou, juntamente com outras
pessoas, estratégias para ensinar muasica a partir de experimentacdes, conforme narrado em
sua obra autobiografica The Schulwerk (ORFF, 1978), utilizada como referéncia principal
para este capitulo.

A abordagem Orff-Schulwerk nasceu dentro de um espaco de danga, com 0 apoio
fundamental de trés mulheres, a saber, Dorothee Gilnther (1896-1975), Gunild Keetman
(1904-1990) e Maja Lex® (1906-1986), sendo que a ignicdo foi dada pela alemad Mary
Wigman, conforme detalhado anteriormente.

O processo de elaboracdo e desenvolvimento da Orff-Schulwerk ocorreu em duas
fases distintas, uma sem e a outra com a presenca de criangas. A primeira fase, sem a presenca
de criancas, foi de 1914 a 1945, periodo iniciado no contato com Mary Wigman até a abertura
e 0 encerramento das atividades da Escola Gunther. A segunda fase, com a presenca de
criancas, foi de 1948 a 1975, periodo iniciado com composicdes para programas de radio
escolar (1948), filmes (1954) e séries para televisdo (1957), no qual se insere a publicacdo da
obra Music for Children entre 1950 e 1954, composta por Carl Orff e Gunild Keetman,
marcado, também, pela inauguracdo do Orff-Institut, em Salzburg (1963), e pela difusdo da
abordagem Orff-Schulwerk em a&mbito internacional através de conferéncias, seminarios,

simpasios e cursos.

82 “Unlike Laban, Wigman believed that a superior value for dance depended on the ability of dance

performances to move audiences, not on a theoretical perspective that transcended dancers and dances. She had
no interest in establishing an alternative system for institutionalizing body culture, and pedagogical objectives
for her always remained subordinate to the task of discovering and perfecting her own artistic expression.”

8 Dancarina, coredgrafa e professora alema.
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Figura 9 - Mary Wigman em Danca das Bruxas, Hexentanz I, 1914, e Hexentanz, Fragmento 4, 1926.

Fonte: Charlotte Rudolph na obra The Language of Dance (Wigman, 1974)%.

Figura 10 - Barbara Haselbach ensinando movimentos e estudo de tensdo. Orff-Institut, Salzburg, 1976.

o

Fonte: Orff (1978, p. 272 e 274).

Figura 11 - Estudo de saltos em grupo e individual. Orff-Institut, Salzburg, 1976.

Fonte: Orff (1978, p. 273 e 275).

p11e p. 45. Disponivel em: https://muse.jhu.edu/book/77791. Acesso em: 19 ago. 2022. Video de Mary
Wigman ao interpretar Hexentanz, Fragmento 4, de 1926. Disponivel em: https://youtu.be/AtLSSuF1J5c. Acesso
em: 15 ago. 2022.
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Apesar de Carl Orff ser um mdsico e compositor, as relagdes do ritmo com o
movimento, e do gesto na danca, sempre estiveram presentes como fundantes na abordagem
Orff-Schulwerk.

2.2 A ESCOLA GUNTHER - 18 FASE DA ABORDAGEM ORFF-SCHULWERK

Oficialmente, a primeira fase de construcdo da abordagem Orff-Schulwerk se deu a
partir de 1924, quando Dorothee Giinther e Carl Orff fundaram juntos a Escola Gunther, na
qual estabeleceram e alimentaram fortes relagdes com as origens da danga educativa e com 0
ritmo como elemento central na formacao artistica.

Considerando que o espaco é extremamente importante para os estudos da danca, conforme a
Coréutica de Laban, Orff menciona notas sobre o espaco fisico da primeira® escola, em

Munique, afirmando que:

Depois de uma longa busca, encontramos instalagcbes no n° 21 da Luisenstrasse, um
prédio longo e de um andar na parte de tras de um péatio. No piso superior havia um
amplo saldo, com salas vizinhas menores para vestiério, escritorio e sala de
professores e uma sala maior para estudos tedricos. Abrimos a escola em setembro
de 1924, comegando com dezessete alunas entre 18 e 22 anos. A formacéo foi
projetada para durar de dois a trés anos. Além disso, havia cursos noturnos para mais
de cem alunos nao profissionais®. (ORFF, 1978, p. 15)

A escola foi inaugurada ocupando apenas o primeiro andar do casardo. Ndo havia
dinheiro para publicidade, mas o nome de Dorothee Giinther era reconhecido e gerava
credibilidade, atraindo pessoas interessadas em estudar com ela nesse espago. Devido ao
crescimento constante de alunas inscritas a cada semestre, a escola passou a ocupar todo o
prédio.

O corpo docente era formado por Ginther, responsavel pela direcdo da escola e pelo
ensino das disciplinas tedricas, por Orff, responsavel pela parte musical, e por mais trés
professores®’ de ginéstica, danca e ritmica que se embasaram no Método Dalcroze.

As disciplinas oferecidas na formacdo da Escola Ginther eram: ginastica, formacéo
musical ritmica do corpo, formacao do corpo em danca e danga artistica moderna. O curriculo

incluia também regéncia, canto, teoria da respiracéo e da voz, anatomia, fisiologia, exercicios

8 Em 1933 foi inaugurada uma filial da Escola Giinther em Berlim.

8 Laban também desenvolve cursos de dangas corais para aqueles que ndo tinham a intencdo de se
profissionalizar.

87 Nas minhas pesquisas, ndo encontrei 0 nome dos trés professores que estavam no ano inaugural da Escola
Gunther.
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de ginéstica corretiva e massagem, pedagogia, psicologia, e disciplinas de histéria e desenho
do movimento.

Presenciando nas alunas da escola a crescente capacidade de improvisar
espontaneamente movimentos e mdasicas, além da base da formacdo em voga na época —
influenciada pela funcionalidade e satide corporal e pelo movimento Lebensreform®® —
Gunther interessou-se por desenvolver recursos para auxiliar na superacdo da inibicdo
criativa. A préatica de composicdo musical para a danca era uma via de médo dupla, na qual a
improvisacdo fazia parte do fluxo continuo de investigagcbes e conferia uma nova
materialidade para o fazer musical de Carl Orff, que utilizava termos fisicos para revelar suas

impressdes ao longo do processo de construcdo da abordagem.

[Na escola], eu via uma possibilidade de estruturar uma nova educagéo ritmica e
realizar minhas ideias de uma penetracdo e complementacgéo reciprocas da educacéo
do movimento e da musica. [..] Houve, desde o comego, [...] um campo de
experiéncia ideal para as minhas ideias. O aspecto musical do aprendizado teve que
ser outro do que se vinha fazendo até entdo. O centro de gravidade foi mudado do
ponto de vista harmdnico para o ritmico. [...] Eu me distanciei da educacdo do
movimento realizado somente com musica de piano, como era de costume naquele
tempo e ainda mesmo hoje, e procurei estimular a ativagdo do aluno através de
um fazer masica ele mesmo, isto é, através da improvisacao e estruturacdo de
musica propria. Assim, eu quis uma formacdo [..] em instrumentos
predominantemente ritmicos e mais ou menos faceis de serem aprendidos,
proximos do corpo. (REICH, 1965 apud FERNANDES; JUSTI, 2018, p. 51,
negritos nossos)

Na Escola Giinther em Munique, Carl Orff buscou reestruturar e renovar®® a misica,
se colocando em contato com novas formas de expressdo da danca para também investigar,
fundamentalmente, questbes acerca da experiéncia corporal e da percep¢do do movimento na
relacdo com a musica. Ele era um musico, compositor e arranjador que se colocou aberto as
investigacOes pela observacdo da danca. Como era de praxe nas escolas de ginastica da época,
0 piano esteve presente na Escola Gunther, mas foi dividindo espaco com instrumentos de
percusséo e instrumentos de sopro na criagéo de sonoridades para a danca.

A questdo de uma educacdo de corpo baseado no enfoque ritmico da musica e do
movimento, que segue o fluxo sensivel das percepcOes, era central para Gunther e tornou-se
para Orff. Além de conhecer os sistemas de Dalcroze e de Laban, Dorothee Gunther também
estava familiarizada com o trabalho de Bess Mensendieck, bem como com exercicios de

respiracdo e técnicas de fala.

8 Traduzido como Reforma de Vida, é o termo genérico para designar um conjunto de movimentos sociais que
ocorreram em meados do século XIX principalmente na Alemanha e na Suica.

89 Em alemao, Carl Orff utilizou o termo regenerieren que significa regenerar, no entanto, para desvincular de
conceitos patoldgicos relacionados a doencas ou acidentes, proponho sindnimos. De fato, em outras culturas
regenerar também € aplicado a reformas de ordem moral e espiritual.
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Ajudando a fazer pontes entre musica e danga, o musicologo Curt Sachs (1881-1959),
reconhecido por suas publicagdes antropoldgicas sobre danca e instrumentos musicais,
também contribuiu para a formacdo das ideias basicas da Orff-Schulwerk que nasciam na
Escola Ginther. Sachs abordou o que chamou de poderes méagicos atribuidos a danca no livro
World History of the Dance (SACHS, 1963). A obra traz exemplos de ritmos e melodias
relacionados as dancas feitas sob tematicas de fertilidade, guerra, casamento, entretenimento e
saude, mostrando que, em diversas partes do mundo, havia dancas para unir e para divorciar
casais, dancas para dissipar a doenca, para fazer a passagem entre mundos, entre outras. Sachs
analisa as formas de organizar®™ tais dancas, ultrapassando o carater informativo e
comunicando na escrita seus proprios sentimentos e os que ele deduz sentirem os praticantes
das dancas em questdo, uma caracteristica incomum em autores que se dedicam a pesquisa
historica.

De todas as alunas que passaram pela escola, duas se destacaram e determinaram o
diferencial daquele espago: Maja Lex e Gunild Keetman, ingressantes em 1925 e 1926,
respectivamente. Devido a mentoria e afinidade artistica com Dorothee Glnther, Lex e
Keetman foram colaboradoras fundamentais, responsaveis por fomentar e dar corpo a relacéo
entre danca e musica que Carl Orff havia vislumbrado uma década antes.

Maja Lex trilhou um caminho parecido ao de Mary Wigman no sentido de direcionar
esforcos para a construcdo de um conceito de danca elementar, explorando movimentos
simples, essenciais e ndo utilitarios, embora com interesse em investigar a relacdo musical
para a formacdo do Schulwerk, algo inerente na escola. A partir da exploracdo de movimentos
em desenhos espaciais diversos, a danca de Lex ndo se subordinava a musica, mas se colocava
em relacdo a ela. Uma vez que todas as alunas tocavam e dangavam, é possivel supor que o
processo de construcdo coreografica acontecia junto com o processo de construcdo musical,
nos quais ora 0 movimento se integrava a pratica instrumental, ora era executado

independentemente.

% Relatava a presenca de dancas sentadas, dangas das médos, dangas solo, de casais e dancas com formacdes
grupais diversas.
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Figura 12 - Imagens de Maja Lex.

Fonte: Orff (1978, p. 197).

2.2.1 Regéncia: o gesto do corpo todo

Uma das formas de integragdo entre 0 movimento e a musica ocorria nas aulas de
pratica de regéncia. Os experimentos com sonoridades e seus coloridos abriram caminho para
novas formas de improvisagdo, com énfase na estrutura arquiteténica musical. A ambiéncia
sonora era construida por instrumentos de percussdo, como caixas, bumbos e chimbaus, e
instrumentos de sopro, como as flautas doces, tocando a danca e movimentando a musica
elementar.

A abordagem intercultural®

representou um desafio e exigiu atencdo na parte
pedagdgica, uma vez que seria preciso formar professores para trabalhar com a nova proposta:
além da execucdo técnica da danca e dos instrumentos era preciso incorporar a improvisacao
na musica e na danca, para as aulas estimularem o processo de proposicdo e escuta

simultanea.

As préticas exploratorias, criativas e fruitivas de Carl Orff desenvolveram-se por
meio de dindmicas corporais baseadas na ancestralidade, instrumentag&o primitiva e

o Interdisciplinar ou transdisciplinar.
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promogdo de efeitos estimulantes para atividades ritmicas. Podem-se elencar o uso
de chocalhos [...], as transposi¢cGes das nuances da palavra para elementos da
percussdo corporal e as diferentes praticas de improvisa¢do por meio do movimento
e regéncia/conducéo dindmica. (ORFF apud SANTOS, 2020, p. 38)

Em um primeiro momento, foram experimentadas formas de fazer com que as alunas
pudessem escrever pecas sonoras e toca-las, todas juntas. Depois foi proposto de uma pessoa
assumir a conducdo e o desenvolvimento de uma peca sonora sem registro previo, ou seja,
sem 0 suporte de uma escrita, enquanto as demais deveriam adaptar as proprias ideias e

interpretacdes dos gestos da regente para tocar os instrumentos, conforme imagens a seguir.

Figura 13 - Primeiros exercicios de regéncia praticados na Escola Giinther.

Fonte: Orff (1978, p.76-79).
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Figura 14 - Regéncia e improviso musical para a danga.

Fonte: Orff (1978, p. 111).

Orff conta que os exercicios de regéncia investigados na Escola Glnther surgiram a
partir da construcdo sonora e corporal coletiva. Diferentemente da regéncia usual, na escola
havia a possibilidade de tanto a maestrina quanto as instrumentistas expandirem
interpretacdes do andamento musical — a estrutura basica do tempo — até a improvisacao se
estabelecer através do gesto. As estruturas de tempo e as técnicas de regéncia convencionais
ndo foram ignoradas, elas foram praticadas, sem engessar as exploracdes relacionais que
estavam surgindo.

Pela fusdo de corpos na producao de sons, Orff identificou que “a condugdo e criagdo
de uma musica dangante e improvisada, com a musica soando de acordo com o movimento™”
(ORFF, 1978, p. 74), eram um elemento comum a todos os exercicios praticados naquela
escola até entdo. O andamento ndo tinha o suporte inicial da escrita musical, ele era
apresentado pelos gestos do corpo todo. Havia gestos especiais para manter a repeticdo de
uma célula ritmica®, para pontuar os acentos e explorar dinamicas e andamentos diversos,
bem como havia gestos para interromper a musica.

Pelo gesto também se indicavam ritmos livres, aleatdrios. A combinacgdo de tais gestos
faria surgir pecas unicas. A demanda para quem estivesse dangando era improvisar no sentido
de se moldar aos aspectos da estrutura musical, e, para quem atuava como instrumentista, as
demandas eram as de ouvir o0 grupo e preencher certas partes da musica com suas proprias
improvisacgdes. Segundo Orff, alguns temas utilizados nessas improvisagfes, nomeados por
eles como “Procissdo”, “Ondas no mar” e “Ladainha”, foram repetidos diversas vezes, bem

como utilizaram ritmos de antigas formas de danca®™ (ORFF, 1978, p. 74).

%2 Nomeado musicalmente como ostinato.
%0 que Carl Orff chama de antigas formas de danca sdo as galhardas, pavanas, sarabandas e mourescas.
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Com a intimidade estabelecida entre movimento e producdo sonora, em 1930,
acontecem as primeiras apresentacbes do Grupo de Danga e Musica de Maja Lex. Com
estruturas minimalistas®, ou seja, utilizando poucos elementos na composicdo coreografica,
repetindo tais elementos e colocando-o0s no espaco em formas geométricas simples, Maja Lex
criou a coreografia Ecstatic Circle®™ para a mlsica composta e regida por Gunild Keetman
(costuma-se dizer que ela foi a primeira musicista a também utilizar estruturas minimalistas
em sua técnica composicional).

Apo6s um longo periodo de workshops e cursos educacionais oferecidos na Escola
Glinther, surge a primeira publicacdo Orff-Schulwerk, chamada Musica elementar®. Esse
volume contém uma introducdo a pratica da improvisacdo em grupo, livretos sobre técnicas
de execucdo para instrumentos de percussao e composi¢cdes para execugdo em conjunto, o que
parecia exigir uma postura autbnoma, ativa e criativa por parte dos professores de mdusica.
Inicialmente pensada como uma série de publicacdes que cultivava a liberdade artistica se
opondo a ideologia educacional do Estado nazista, a publicagdo ndo foi continuada. Porém, o
timbre modal que lembrava a sonoridade do Extremo Oriente, presente nas composicdes
musicais para as dancas e a orquestra da Escola Gunther, foi recebido com bons olhos e
ouvidos.

Os instrumentos musicais da escola sdo um capitulo importante na autobiografia de
Carl Orff. Além da materialidade dos instrumentos fornecer informacgdes pertinentes ao
campo sensivel corporal, nesse capitulo Carl Orff relata sobre os encontros com pessoas
importantes em sua historia e sobre os impulsos que alimentaram sua criatividade e sua
imaginagdo, manifestadas atraveés dos instrumentos. Orff expressa sua admiragdo na
descoberta da marimba®’ e do gamel&o®, que o encantaram, e segue o relato até a abertura do

Studio 49%, fabrica de instrumentos Orff*®’: xilofones, glockenspiels, marimbas e

% 0 termo minimalismo faz referéncia a uma série de movimentos artisticos, culturais e cientificos que
aconteceram ao longo do século XX utilizando como base expressiva poucos elementos fundamentais de suas
respectivas linguagens.

% Em 1980, Maja Lex assistiu a apresentacdo de Ecstatic Circle ao lado de Gunild Keetman, Carl Orff e
Liselotte Orff (Gltima esposa de Orff), no Simpoésio Orff-Schulwerk em Salzburg. Imagens disponiveis em:
https://youtu.be/bd00zJdEaKA. Acesso em: 5 jun. de 2022.

% A obra de autoria de Carl Orff, Gunild Keetman e Hans Bergese tem como titulo original Orff-Schulwerk.
Elementare Musikiibung e foi langcado pela editora Schott Music de Mainz entre 1932-1935.

%" Nome do instrumento musical constituido por placas de madeira formando um teclado, que se toca com duas
baquetas, tendo cabagas como ressoadores.

% Nome tanto do instrumento musical javanés semelhante a marimba, quanto da designacdo genérica de
orquestras indonésias com instrumentos como gongos, Xilofones, tambores, entre outros.

9 A historia dessa fabrica de instrumentos encontra-se disponivel em: https://www.studio49.de/en/ueber-
uns/history-of-studio-49.html. Acesso em: 16 jul. 2022.

190 Orff teve ajuda de Carl Maendler na construcdo dos instrumentos para a escola.
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metalofones, que contém barras removiveis, sdo faceis de tocar, e permitem que notas sejam
suprimidas para fins didaticos. A fabrica inaugurada em 1949 segue em funcionamento ainda
hoje.

A presenca de uma orquestra de percussao na escola de Mary Wigman em Dresden e o
conhecimento antropoldgico de Curt Sachs sobre o significado da percussdo nas culturas de
musica e danca do mundo influenciaram Carl Orff e o levaram a formar seus conceitos
artisticos, expandindo conhecimentos originarios da Europa central para enfatizar o
movimento percussivo dos eventos musicais de forma ampla, o que denota um movimento

parecido ao da perspectiva intercultural da atualidade.

2.2.2 Carmina Burana: A popularizacdo de uma fonte erudita

Carl Orff primeiramente atingiu reconhecimento internacional pela composicdo de
Carmina Burana®™ que estreou em 1937, no periodo da primeira fase da formacéo da Orff-
Schulwerk. Apesar de Carmina Burana ter ficado popularmente conhecida como uma Opera,
0 termo correto para designa-la é cantata, um g@género de composicdo vocal com
acompanhamento instrumental.

Ao analisar essa cantata, € possivel observar no compositor um interesse eminente na
busca de fontes diversas que alimentavam seus préprios processos criativos. Carl Orff
apreciava linguas classicas, relatando conceitos de sinergia ao dizer que lia Homero como se
ouvisse musica. Provavelmente, aquilo que despertava seu interesse fazia sua imaginacdo se
materializar em composi¢des musicais. Foi pelo contato prévio de Orff com textos antigos
que surgiu a obra. O titulo completo é “Carmina Burana: Poemas cantados de Beuern:
Cantos profanos, para cantores solistas e coros, com acompanhamento instrumental e
imagens magicas”.

A presenca de imagens magicas no subtitulo da cantata gerou questionamentos
relacionados ao subtitulo da pesquisa, em termos de estrutura ritmica, Iudica e imagética nos
processos criativos. O que serd que Orff imaginou e como ele brincou com os elementos
musicais ao compor Carmina Burana?

Na versdo original, ha arranjos para serem interpretados na parte musical por uma

grande orquestra, dois coros e trés solistas'®, atores para a pantomima e bailarinos.

101
102

A cantata Carmina Burana estreou em Frankfurt, na Alemanha, sob a direcdo de Bertil Wetzelsberger.
Soprano, tenor e baritono.
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Entretanto, Orff também compds uma segunda versdo para dois pianos e percussdo. Os 24

103 Byranus, uma coletanea de manuscritos

textos dessa cantata foram selecionados do Codex
medievais. Carmina, do latim, significa poemas ou canc¢des, e Burana vem de Benediktbeuern
(ou Beuern), nome do mosteiro aleméo onde o antigo manuscrito foi encontrado.

Orff viu, em vida, Carmina Burana se tornar uma das obras mais famosas do
repertério musical do século XX. Assim, trabalhando os textos bastante politicos e plenos de
critica social escritos pelos goliardos'®, as palavras e a misica ganharam movimentos. Os
textos exaltam o amor, 0 sexo, a bebida e a danca, juntamente com os elementos musicais
proprios da época. Com Carmina Burana, Carl Orff popularizou fontes -eruditas,

transformando-as em uma criagdo artistica atemporal.

2.2.3 Entrada e Danga Redonda das Criangas e Meninas

A partir de 1933, Carl Orff foi reduzindo suas atividades presenciais na Escola
Gunther, até estar disponivel apenas para comparecer nos exames na escola. Possivelmente
nessa fase, Orff vivia plenamente seus impulsos criativos enquanto compositor. Conforme
relata em sua biografia, ele se dedicava quase exclusivamente a escrita musical, tarefa com a
qual seu subconsciente estava sendo ativado ha muito tempo e, “naquele momento, exercia
uma pressao de dentro para fora” (ORFF, 1978, p. 209).

O desenvolvimento das aulas e projetos na escola seguiram sendo coordenados por
Gunther, Keetman e Lex. Nessa relacdo ainda préxima entre essas mulheres e Orff, mesmo
que mais esporadica presencialmente, outro exemplo da interpenetracdo entre danca e masica
se deu no evento de abertura das Olimpiadas de 1936, conforme descrito em um Boletim
Oficial da Cerimonia de Abertura do XI Jogos Olimpicos de Berlim'®. Nesse boletim é
possivel notar a forte relacdo entre composicdo musical, composicéo coreogréfica e o trabalho
corporal de regéncia de uma orquestra com o instrumental especifico, fatos que reforcam as

artes integradas na abordagem Orff-Schulwerk.

193 codex ou codice é 0 nome dado a colecbes de manuscritos antigos, que utilizavam placas pequenas de

madeira ou marfim para registrar seus assuntos.

104 Grupo formado por membros do clérigo e egressos e intelectuais do século XlI, autores da considerada
literatura marginal da época. O nome goliardo vem da devogdo ao bispo Golias, de quem se diziam seguidores.
O lema dos goliardos era “Edamus, bibamus, gaudeamus” (Comamos, bebamos, festejemos).

195 0 Boletim Oficial da Cerimdnia de Abertura do XI Jogos Olimpicos de Berlim, com fotos e partituras,
encontra-se disponivel em PDF, no endereco eletrénico:
https://docs.google.com/file/d/0B4Bi7QZNdhDY OWhfMFRJQXQ4Vmc/view?resourcekey=0-

CAVh3ye6 TKIWH7X9XfHrCg. Acesso em: 1° jul. 2022.



https://docs.google.com/file/d/0B4Bi7QZNdhDYOWhfMFRJQXQ4Vmc/view?resourcekey=0-CAVh3ye6TKJwH7X9XfHrCg
https://docs.google.com/file/d/0B4Bi7QZNdhDYOWhfMFRJQXQ4Vmc/view?resourcekey=0-CAVh3ye6TKJwH7X9XfHrCg
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Pelo registro fonografico prévio, a musica gravada pode ser distribuida a todos os
nacleos escolares que teriam que participar do evento, estimados em aproximadamente 6.000
criancas e jovens das escolas de Berlim. Tal recurso foi de grande auxilio nas montagens e
ensaios da coreografia. No dia do evento, ela foi interpretada ao vivo pela orquestra com 30

mausicos da Escola Glnther, regida por Gunild Keetman.

A tarefa de composicdo musical foi confiada a Carl Orff e Werner Egk. Orff
escreveu a musica para acompanhar, em ritmo simples, as formac6es de danga de
Dorothee Giinther'®. Todo o trabalho de ensaios, que durou muitos meses, s6 foi
possivel por termos tido a musica por Egk e Orff ja no verdo de 1935, gravado para
o gramofone™”, de modo que todas as escolas tinham em maos a musica necesséria
para [ensaiar] as dancas redondas. (Boletim Oficial da Abertura dos Jogos
Olimpicos, 1936, p. 581-584, italico e tradugdo nossos).

Foram necessérias estratégias para fazer funcionar de modo o mais objetivo possivel o

108

ensaio geral e a coreografia™". O boletim traz algumas consideracgdes estratégicas sobre como

montaram tal evento de grande porte, envolvendo criangas de 10 a 12 anos, em um local téo
amplo como a quadra do estadio onde aconteceria a Entrada e Danca Redonda das Criancas

e Meninas:

O senso de espago ainda ndo desenvolvido de uma crianca tinha que ser levado em
consideracdo; as distancias proporcionais entre as criancas foram atingidas por meio
de meias argolas. As fileiras foram divididas em unidades Unicas de 30 criangas
cada, o total efeito sendo obtido pelo espetdculo de muitos circulos dancantes se
movendo da mesma forma. Assim, toda a estrutura da peca do festival foi resultado
das mudangas cuidadosamente pensadas de espago, efeitos de luz, efeitos de cor,
formacGes de danca, das palavras do recitador e da mdsica. (Boletim Oficial da
Abertura dos Jogos Olimpicos,1936, p. 583)

Figura 15 - Criangas no ensaio da Abertura do Festival Olimpico. Berlim, 1936.

Fonte: Site sobre Carl Orff e suas obras'®.

106 Apesar de ndo citado neste trecho do Boletim, as dancas foram feitas também por Maja Lex.

107 Aparelho elétrico para tocar discos que, em vez de caixa de som amplificada, tinha uma corneta acoplada ao
seu sistema.

198 provavelmente, todas as coreografias e evolucdes para serem feitas em unissono, com pouco uso de
improvisos nas danca e demais acfes corais.

109 Disponivel em: orff.works/guenther-school. Acesso em: 19 ago. 2022.



https://www.orff.de/en/life/educational-works/guenther-school/
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Figura 16 - Dangas circulares “Juventude Olimpica”. Abertura do Festival Olimpico. Berlim, 1936.
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Fonte: Boletim dos Jogos Olimpicos de 1936

Vale ressaltar que néo acredito na auséncia de senso espacial das criangas, muito pelo
contrario. O que se aponta aqui foram exemplos para solucionar uma demanda de organizacao
produtiva liberal, desvinculada da ideia de danca como prondncia do mundo (VILELA, 2010)
e do conceito de danca para criangas que defendo. No entanto, diversas vezes, os professores
precisam organizar (e ensaiar) dangas para criangas em formagdes tais como as quadrilhas
juninas, sendo que as criangas ndo tém necessariamente em seus repertorios as evolugfes em
filas ou em linhas. Como fazer isso de forma harménica e garantindo espaco para as
expressdes das individualidades?

Historicamente, o regime nazista foi aniquilando todas as ideias que cultivavam a
liberdade de expressdo, a investigacdo artistica e a autonomia. Logo, o Schulwerk, assim
como outras pesquisas de linguagens artisticas, foi sendo gradativamente retalhado e
desestruturado a medida que eram enquadradas como indesejaveis, segundo as diretrizes
governamentais vigentes da época.

Nos anos seguintes aos Jogos Olimpicos, “o grupo de danga continuou a realizar suas
performances até os anos de guerra, muitas vezes sob as condi¢des mais dificeis.” (ORFF,
1978, p. 210).

Em 1944, quando Dorothee Giinther resistiu a alguma ordem politica'™!, a resposta
imediata do governo foi uma acéo que forcasse o encerramento das atividades da escola. O
prédio foi confiscado para o servi¢co militar, sem que se pudesse acessar nem remover nada
que estava nele. Em 7 de janeiro de 1945, a escola foi bombardeada e incendiada, resultando
na perda de todo o inventario gerado pelo trabalho coletivo desenvolvido até entdo, deixando
0 local em ruinas. Os materiais da biblioteca, fotografias, todos os figurinos, todo o

110
111

Disponivel em: 1936 Opening Ceremony Official Report. Pdf, p. 96. Acesso em: 1° jul. 2022.
N&o foi encontrada fonte segura para mencionar com precisdo qual teria sido a atitude de resisténcia de
Gunther para com o regime nazista.



https://docs.google.com/file/d/0B4Bi7QZNdhDYOWhfMFRJQXQ4Vmc/view?resourcekey=0-CAVh3ye6TKJwH7X9XfHrCg
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equipamento educativo e a maior parte dos instrumentos acabaram em cinzas. “Esse foi o fim

da escola Giinther, uma escola que ainda hoje ¢ uma lenda” (ORFF, 1978, p. 211).

2.3 A CRIANCA NO FIRMAMENTO - 22 FASE DA ABORDAGEM ORFF-
SCHULWERK

“O conto de fadas ¢ a filha brincalhona do mito” (Friedrich von der Leyen).

Figura 17 - llustracdo de criangas tocando instrumentos ao ar livre.

Fonte: Orff (1978, p. 237).
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A segunda fase da construcdo da abordagem Orff-Schulwerk se inicia dois anos apds o
fim da Escola Giinther. E nesse momento que ird ocorrer a aproximaco do universo infantil
na construcdo da abordagem, mas é também o momento em que a masica — pelo menos no
senso comum — parece ganhar um peso maior, afastando-se do escopo desta pesquisa™*?. No
entanto, mantém a pertinéncia pelo carater relacional das propostas, considerando a integracao
das artes presente na ideia original.

Seguirei a cronologia da publicacdo autobiografica de Carl Orff, conforme
mencionado anteriormente, para detalhar os ocorridos no periodo de 1948 até 1975, porém,
sem poder aprofundar no viés da danca para criangas, devido a dificuldade de encontrar dados
sobre tal enfoque na formagéo do Schulwerk.

Apbs a destruicdo da Escola Ginther, Carl Orff havia se afastado de seu foco
educacional. Ele estava concentrado em escrever as partituras de Antigona'*®, quando, gracas
ao contato com um amigo™* da Radio da Baviera que conhecia bem seu trabalho, um
telefonema muda o curso de sua trajetoria.

Chegou em 1948, verbalmente, na forma de um pedido por telefone, da Radio da
Baviera. Um amigo da Radio [...] havia encontrado uma copia daquele disco
“Einzug und Reigen der Kinder und Médchen” do Festival dos 11° Jogos Olimpicos,
Berlim, 1936, em uma loja de antiguidades. Ele tocou para a chefe’™ das
transmiss@es da escola ouvir. Ela nunca tinha ouvido nenhuma musica de Schulwerk
antes, e ficou tdo afetada por isso que me perguntou espontaneamente: “Vocé pode
escrever musica assim para que as criangas possam tocar sozinhas? Acreditamos que

esse tipo de musica agrada especialmente a elas, e estamos pensando em uma série
de transmissdes”. (ORFF, 1978, p. 212, tradugdo nossa)

Tal proposta ndo representou o renascimento de algo que havia chegado ao fim, mas
sim algo completamente diferente. Pensar em mausica exclusivamente para criancas, que
poderia ser tocada, cantada e dancada por criancas, da mesma forma que poderia ser

inventada por elas, significava uma nova perspectiva de um olhar préprio e compartilhavel.

Eu estava bem ciente de que o treinamento ritmico deveria comegar na primeira
infancia. A unidade de musica e movimento, que os jovens na Alemanha tém de
aprender tdo laboriosamente, é bastante natural para uma crianga. Também estava
claro para mim o que faltava a Schulwerk até agora: na Escola Glinther nédo
haviamos permitido a palavra ou a voz cantada seu lugar de pleno direito. O ponto
de partida natural para trabalhar com criangas é a rima infantil, toda a riqueza das
velhas canc@es infantis. O reconhecimento desse fato me deu a chave para o novo
trabalho educativo. (ORFF, 1978, p. 214, tradugdo nossa)

120 maior publico da abordagem Orff-Schulwerk sdo professores de musica que a utilizam em propostas de

musicalizacdo infantil.

13 Antigona é uma peca do dramaturgo grego Sofocles escrita em 442 a.C. Foi traduzida com fidelidade para o
alemdo por Friedrich Holderlin em 1804, e utilizada como referéncia para Carl Orff transformar em dpera a
partir de suas interpretagdes, tendo estreado em 1949, em Salzburg, Austria.

o) amigo era o Dr. Walter Panofsky.

15 A chefe, responsavel pelas transmissGes, era Annemarie Schambeck.
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Figura 19 - Criancas tocando na radio as composicdes de Carl Orff e Gunild Keetman.

Fonte: Orff (1978, p. 214).

Foi a partir da decantacdo e amadurecimento de tais ideias que a abordagem Orff-

Schulwerk se firmou conforme € vista nos dias de hoje: uma importante proposta pedagogico-
musical para criancas. Apds os anos da Escola Gunther, Orff e Keetman tiveram a chance de
aprofundar na investigacdo da interpenetracdo entre Musica, Linguagem e Movimento, agora
guiados pelas criangas. Os programas de radio fizeram sucesso, €, logo, Gunild Keetman
passou a dar aulas para criancas no Conservatdrio Mozarteum, em Salzburg, na Austria.
Em 1950, acontece a primeira publicacdo de Music for Children*®, um extenso material de
composigdes musicais desenvolvido por Carl Orff e Gunild Keetman. A obra apresentada em
cinco volumes é resultado de 30 anos de investigacdo a partir da premissa da interpenetracao
do movimento com a masica e a palavra. Os livros de partituras trazem indicacdes de
unidades estruturais para desenvolver a linguagem musical, partindo de sonoridades (e
execucdes) simples para outras mais complexas.

Fazendo uma livre transposicdo para os termos da dancga, essa proposta seria como
partir das posicfes béasicas de pés e bragos do balé até chegar em suas aplicacbes em
sequéncias de movimentos pelas diagonais da sala, ou, ainda, dos padrées neurocelulares de
desenvolvimento para a exploragcdo das texturas expressivas combinadas entre eles, em
movimentos dangados pelo espago. No entanto, tais comparacgdes sdo formas subjetivas de ler

e interpretar a estrutura.

116 A obra apresenta a base harmonica elementar da escala de sete notas em uma progressio pedagégica musical.

O volume | traz a escala pentatbnica presente em cangdes de ninar e em outras cancfes infantis, para
gradativamente chegar ao volume V, que apresenta arranjos musicais com o0 uso de triades dominantes e
subdominantes em tons menores. O Gltimo volume foi publicado em 1954, mesmo ano em que foi feito o
primeiro filme com criangas, a partir das propostas da abordagem.
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Na segunda fase, o trabalho com criangas foi bastante forte em termos musicais, e
cénicos, pela expressdo teatral ocorrida juntamente com o desenvolvimento de pecas
cinematograficas.

Em 1954, é realizado um primeiro filme com criangas atuando a partir da abordagem
Orff-Schulwerk, chamado Weihnachtsgeschichte, que significa Histéria de Natal. Como as
festas catdlicas eram comuns no periodo medieval, e até hoje o0 sdo em algumas manifestacdes

tradicionais, inclusive no Brasil'!’

, esse foi o assunto inaugural das obras. Na primeira
producdo a historia é narrada em dialeto bavaro e encenada por um grupo de meninos que

cantam e interpretam.

Ao longo dos anos muitas apresentacdes aconteceram, mas, na autobiografia, Carl
Orff menciona dois filmes que o impressionaram. Um deles foi encomendado pelo
Westdeutscher Rundfunk em 1964 e foi filmado em 16mm na famosa igreja medieval do
Convento Nonnberg'*®, em Salzburg.

A Histdria de Natal idealizada nos moldes da Schulwerk pode facilmente ser vista na

119

integra na internet ™, mas ndo ouvida com o audio original devido a questdes autorais.

Grupos de meninos [...] falaram e cantaram. As cenas dos pastores nos campos eram
representadas na cripta, as do presépio, em um canto da igreja, e a Gldria, na galeria
do 6rgdo. Era meu desejo que o papel de Maria fosse assumido por um menino. A
fotografia deve tornar compreensivel a justeza dessa decisdo. (ORFF, 1978, p. 222,
tradugdo nossa)

7 Trazidas pelos portugueses, as festividades em homenagem ao Divino Espirito Santo, por exemplo, estdo

presentes em quase todos os estados do Brasil e dentre as dancas executadas destacam-se as cavalhadas, o
mogambique, o pau-de-fita e as pastorinhas (CORTES, 2000, p. 24).

118 Mesmo local onde um ano depois, em 1965, foi filmado o musical A Novica Rebelde (The Sound of Music),
dirigido e produzido por Robert Wise, com roteiro de Ernest Lehman baseado no livro de memdrias The Story of
the Trapp Family Singers, de Maria von Trapp.

19 Weihnachtsgeschichte, Histéria de Natal, 1964, com musica de Natal tocada no teremim, instrumento
eletronico que se toca sem encostar nele. Disponivel em: https://youtu.be/1z20Eoq9bAs. Acesso em: 14 jul.
2022.
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Figura 20 - Cena do filme Weihnachtsgeschichte, Historia de Natal, 1964.

No segundo filme, relatado como marcante por Carl Orff, o tema ainda era sobre uma
Historia de Natal e 0 elemento experimental foi novamente central. “As fotografias preto e
branco s6é podem dar uma impressdo pélida da vivacidade das cenas nas quais cor e luz
desempenham um papel importante” (ORFF, 1978, p. 226). O filme de 1975 foi produzido
por Peter Grassinger que era também marionetista, e que filmou pensando que na edicéo
poderia se alternar os quadros que revelavam as criangas e 0s personagens feitos por

fantoches'?.

120 ym pequeno extrato do filme pode ser visto em https://www.orff.de/en/life/educational-works/school-

broadcasts/. Acesso em: 14 jul. 2022.


https://www.orff.de/en/life/educational-works/school-broadcasts/
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Figura 21 - Extrato da BR TV film, 1975.
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Fonte: Orff (9? . 223) -

Filmes sobre a P&scoa, o periodo natalino e sobre outros temas seguiram sendo
produzidos com as criangas atuando, interpretando, cantando, tocando e brincando em cena.
As producdes deixam evidente como a visdo de se trabalhar com a masica, 0 movimento e a
palavra formam o tripé do Schulwerk. Nos filmes a danca pode ser interpretada por elementos
espaciais e temporais'?*. Espaciais pelas formacdes grupais quando, por exemplo, 0s meninos
do coro se colocam lado a lado, ocupando diferentes niveis, quando o grupo se senta em
circulo e nos pequenos movimentos para dar expressividade as marionetes de madeira;
temporais pelo ritmo com que as criancas entram e saem dos enquadramentos, pelo ritmo
constante com que a crianca que faz o papel de Maria balanca o ber¢o do Menino Jesus, entre
outros.

Em 1957-58, o projeto que havia iniciado na radio Baviera, com foco nas escolas, se
tornou uma série para a televisao.

Em todos os filmes e na série produzida para a televisdo, o foco estava
prioritariamente na musica e no teatro, e, evidentemente, a intencdo ndo era fazer as criancas
dancarem a historia natalina. O ponto é que a interpenetracédo das artes tem mais chance de ser

interpretada quando a fonte é elementar.

121 Elementos comuns s artes cénicas. A interpretacdo imaginando temas para a danga foi uma leitura da autora

a partir da apreciacdo de registros encontrados na internet.
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Figura 22 - Carl Orff com crian¢as. Keetman nos programas de radio e televisdo com criangas.

v
Fonte:

Como a escrita e a leitura musical s&o difundidas mundialmente em aulas de musica, a
obra de Orff e Keetman se propagou mais entre musicos e professores de musica para criangas
do que entre os dancarinos ou professores de danca para criancas. 1sso ndo minimiza o fato de
Orff, enquanto um pedagogo, ter observado que as criancas ja dispunham, de forma empirica,
das ferramentas necessarias para aprender as linguagens artisticas e, mais ainda, para criar
suas proprias técnicas, abordagens, coreografias e composicdes em diversas formas de
manifestacdo. Afinal, estruturou seus pensamentos de ensino de musica para criancas
dialogando diretamente com o corpo e o movimento fisico e animico da danca.

A expansao da abordagem Orff-Schulwerk rumo ao seu reconhecimento internacional
ocorreu a partir de uma conferéncia realizada no ano de 1953 na Academia de Mdsica
Mozarteum, hoje Universidade Mozarteum em Salzburg. Nessa conferéncia Gunild Keetman
demonstrou para professores interessados em novas formas de trabalhar com arte para
criangas como ela costumava orientar suas aulas. Apos essa conferéncia, a abordagem passou
a ser trabalhada nas cidades de Téquio no Japdo e Toronto no Canada. Os desdobramentos
desse movimento de expanséo inicial podem ser observados na disseminagéo e consolidagéo
de Associagdes Orff-Schulwerk por vérias regiées do mundo, incluindo o Brasil.

Apbs o | Seminario Mozarteum, em 1961, Carl Orff fundou o Instituto Orff'??

, Sede da
Schulwerk na Universidade Mozarteum onde, até hoje, sdo oferecidos cursos de pedagogia de

masica e danga elemental, infelizmente ndo gratuitos.

122 ym videoclipe sobre o trabalho desenvolvido no Instituto Orff encontra-se disponivel em: http://www.uni-

mozarteum.at/department.php?0=18645&I=en. Acesso em: 6 ago. 2022.



https://www.orff-schulwerk-forum-salzburg.org/osas
http://www.uni-mozarteum.at/department.php?o=18645&l=en
http://www.uni-mozarteum.at/department.php?o=18645&l=en
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Nesse espaco, trabalhando na friccdo, na troca com as criangas, Orff e Keetman
puderam investigar, experimentar, criar, atualizar de forma constante e permanente suas
curiosidades, tendéncias e descobertas artisticas e pedagogicas. O Instituto Orff formou um,
entdo, novo grupo de educadores, dentre eles, Hermann Regner, Barbara Haselbach e
Wilhelm Keller (GOODKIN, 2004; CUNHA; CARVALHO; MASCHAT, 2015), que deram

0 suporte para hoje a abordagem seguir se reinventando pelo mundo.

2.4 MEU ENCONTRO COM A ORFF-SCHULWERK

Eu ndo fazia a menor ideia de quem era Carl Orff nem havia ouvido falar em Orff-
Schulwerk até 2011, quando a coordenadora pedagégica'®® da escola em que trabalhava,
observando meus esforcos para melhor implementar a danga na educacéo e sabendo de minha
trajetoria na Balangandanca Cia., me recomendou conhecer a ABRAORFF'*. Naquele ano
iria acontecer, em Sdo Paulo, o | Simpdsio e 0 V Curso Internacional Orff-Schulwerk no
Brasil.

A coordenadora comentou que, dentre varias pessoas, viria ao Brasil um professor de
dancas africanas. Entusiasmada pelo tema, logo me matriculei no intuito de aperfeicoar os
conhecimentos na area da danca.

Com o apoio da IOSFS'*®

, 0 simpdsio ocorreu no més de janeiro de 2011. O objetivo
era apresentar e refletir sobre os caminhos da Orff-Schulwerk enquanto uma abordagem
integrativa das linguagens da musica e do movimento na Educacdo. O evento era composto
por oficinas, mesas e palestras. Na mesa formada majoritariamente por mulheres, mediada
pela Prof.? Dr.* Maria de Fatima Barbosa Abdalla, estavam como palestrantes a professora e
pesquisadora Sofia Lopez-Ibor, Barbara Halsebach, a etnomusicéloga Lydia Hortélio*® e

Helder Parente, conforme imagem nos anexos.

123
124

Gisele Milani, antes de ser coordenadora pedagdgica de séries, era professora de musica.

A ABRAOREFF, sigla para Associagdo Brasileira de Orff ou Associacdo ORFF Brasil, foi formada em 2004
através de Verena Maschat, D. Gabriel Iroffy (1927-2016), Elisabeth Peissner Sertorio e Mayumi Takai. Até o
ano desta pesquisa, Mayumi e uma equipe de colaboradores voluntarios permanecem na associagdo,
intermediando a¢des formativas, de difusdo e construcéo dessa abordagem no Brasil.

12 Sigla para International Orff-Schulwerk Férum Salzburg, a sede internacional das associacGes de Orff-
Schulwerk e instituicbes pedagdgicas afiliadas, cuja missdo é coletar, documentar e publicar informagdes
internacionais sobre o trabalho com Orff-Schulwerk, bem como oferecer suporte sobre questdes educacionais e
realizacdo de eventos.

126 Em 2015, Lydia participou do Forinho, promovido pela Balangandanca, para discorrer sobre o brincar na
infancia. Disponivel em: http://balangandanca.com.br/?page_id=1788. Acesso em: 16 ago. 2022.



http://balangandanca.com.br/?page_id=1788
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Em falas cheias de experiéncia encarnada, ouvimos pela voz de Haselbach na palestra

Historia del Orff-Schulwerk?’

topicos sobre o carater especifico da pedagogia da danga
elementar no Instituto Orff, e uma parte da historia de Carl Orff, Gunild Keetman e da Orff-
Schulwerk. Ouvimos também exemplos que Sofia Lopez-lbor trouxe acerca de processos
vivenciados em aulas de artes na escola americana'?® onde ela leciona para criancas de véarias
idades, com foco em musica e artes visuais, incluindo 0 movimento e o teatro.

As apresentacOes de Barbara e Sofia advindas de experiéncias do exterior do pais,
originarias respectivamente da Europa Central e dos Estados Unidos, ressoavam de forma
harmdnica com a pesquisa de vida realizada pela baiana Lydia Hortélio. Através da oralidade,
pelas musicas e pelas brincadeiras, Lydia abordou questdes sobre elementos da cultura
brasileira. Em todas as palestras do Simpdsio, notava-se um profundo compromisso com a
educacdo da crianca, respeitando sua poténcia criativa e artistica.

Para poder se inscrever em alguns dos cursos oferecidos pelo evento, tais como “Arte
Integrada” com Barbara Haselbach ou “Pratica de flauta doce em Orff-Schulwerk” com
Helder Parente, era necessario ja ter cursado o médulo introdutério Orff-Schulwerk ou ser
aprovado pela organizagdo do evento. J4 o curso “Musica e Danga Tradicional da Africa” com
Kofi Gbolonyo estava aberto para todas as pessoas interessadas em danca e percusséo, e esse
era 0 meu caso.

Cheguei sem muita pretensdo, basicamente para fazer um som e aprender passos
novos. Sai do curso, percebendo que aquela abordagem reservava em si contribuicdes para a

pratica de ensino da danca.

2.4.1 No inicio era o tambor

induz . u i a usica. i ideia,
“O tambor induz a danca. A danca tem uma estreita relacdo com a musica. A minha ideia, € a
tarefa a que me propus, € regenerar a musica através do movimento, através da dancga”. Carl

Orff *2°

A primeira aula que fiz na ABRAORFF foi com o Prof. Dr. J. S. Kofi Gbolonyo,

mencionado como prof. Kofi, que ensinou pecas musicais, dancas e brincadeiras ganenses do

127 p transcricdo da palestra proferida pela Prof.? Dr.? Barbara Haselbach encontra-se publicada na Revista

Eletronica Pesquiseduca, v. 2, n. 4, jul.-dez. 2010.
128 The San Francisco School (EUA).
129 Orff (1978, p. 17).
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povo Ga-Adangbe, populares no oeste da Africa, onde cumprem maltiplos papéis sociais. Elas
estdo presentes em diversos encontros, formais e informais.

Nas manifestacdes, podem estar ligadas a ritos e rituais de puberdade e casamento,

como o Kpatcha™*®

131

e 0 Gahu, e uma série de jogos e brincadeiras feitas pelas criancas das
comunidades™" de Gana, Togo e Benin.

O tempo da aula era dividido entre a musica, a danca e alguns minutos finais para
apontamentos, esclarecimentos e reflexdes sobre os encontros. As aulas comegavam com um
breve aquecimento, sendo que jogos ritmicos de mao eram os mais frequentes.

Quando no aquecimento o professor ensinava as brincadeiras ritmicas de palma em
duplas, ele ndo explicava anteriormente nada sobre elas. Em uma atividade, perguntou se
alguém gostaria de se voluntariar para demonstrar com ele a brincadeira e, imediatamente, me
ofereci. Eu ainda ndo sabia o que deveria fazer, mas fui pelo impulso.

Guiada pelo ritmo do swing do corpo dele, eu segui seus gestos, lendo segundos antes
onde ele colocaria a méo no ar, para eu colocar a minha na mesma diregdo e encontrar com a
dele. N&o precisava driblar minha dislexia de ndo saber falar qual é o lado direito ou esquerdo
do corpo. Ele estava a fazer os movimentos da brincadeira com todo 0 seu corpo e eu 0
acompanhava. Isso era o suficiente para criar uma atmosfera propicia as trocas e aos
compartilhamentos dos estados dancantes pela brincadeira. No final, ele me perguntou se eu
ja conhecia aquela cancdo e a brincadeira porque eu havia aprendido muito rapido. Relatei
que ndo conhecia aquela especificamente, mas conhecia outras parecidas, e ja havia brincado
na infancia e em diversas outras circunstancias. Essas experiéncias haviam deixado registros
no corpo e essa memdaria provavelmente teria se atualizado naquele instante.

Para a musica, o professor Kofi ensinou inicialmente toques muito simples no
atabaque para, ao final dos encontros, chegar as células ritmicas complexas™? das festividades
de sua cultura. Aprender era um grande desafio, principalmente para quem, como eu, ndo era
instrumentista. Além da execuc¢éo que exigia uma coordenacdo motora especifica, era preciso
ampliar a escuta para perceber a relacdo com o0s outros instrumentos da orquestra de

percussao.
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Kpatcha em uma escola com jovens tocando e dangando: https://youtu.be/fk-AoOwWTN4w. Acesso em: 9
jun. 2022. Kpatcha com pessoas da comunidade e visitantes: https://youtu.be/FeQ2p6dilfc. Acesso em: 9
jun. 2022. Prof. Kofi na Capilano University em 2020, ensinando o Kpatcha, como ensinou em 2011 no |
Simp6sio da ABRAORFF no Brasil: https://youtu.be/BaiDZ96rbWO0. Acesso em: 9 jun. 2022.

131 Nas aulas ministradas em inglés o prof. Kofi chama de village: vila, aldeia, povoado.

132 As células ritmicas nem sempre entram “na cabeca do tempo”, ¢ como se comecassem em subdivisdes dos
contratempos; e cada instrumento toca uma linha diferente do outro.
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No processo pedagogico ele apenas fazia, passo a passo, cada pequena parte musical,

como se dividisse a linha ritmica as suas menores partes, e 0 grupo o imitava até aprender.
Com esse caminho de ver, ouvir e imitar o que ele fazia, o grupo aprendeu os toques e o lugar
de entrada de todos os instrumentos, a saber, agogd, atabaques agudos, médios e graves.
Apos o grupo ter aprendido as partes iniciais, ele ensinou as “viradas”, uma convengdo sonora
feita nos tambores que marca 0 momento em que 0s dangarinos mudam o tema do
movimento. Para mim, essa convencdo funcionava como uma alavanca energética para a
danca, marcando o final dos movimentos feitos em uma sessédo musical e iniciando o passo de
transicdo ou o préximo tema de movimento, que seguia junto com a masica.

O professor fazia 0 mesmo tipo de procedimento para ensinar a letra e a melodia da
cancdo. Primeiro falava, quase declamando de forma bem articulada, as palavras na lingua
original (fon, uma das linguas ewe'® do grupo Kwa), reforcando as silabas tdnicas e
enfatizando fonemas com o acento original. A seguir as cantava na afinacdo acrescentando,
assim, a linha melédica, para no final explicar a traducdo literal, o significado implicito e as
palavras utilizadas como onomatopeias que fortalecem o ritmo.

Tudo isso era ensinado pelo corpo. As transcri¢cbes das letras das musicas eram
entregues para 0s participantes somente apds todos terem aprendido pela oralidade e pela
repeticdo imitativa do som produzido pelo professor.

Ap0s ensinar a estrutura musical e a letra da masica sem o apoio de nenhuma notacao,
Kofi ensinava a danca demonstrando os passos. Em linhas gerais, a estrutura de ensino da
danca era feita com divisdo de frases de movimento com um tema central, em se¢cGes musicais
de 8 tempos com compassos binarios, marcados pelo toque ao vivo dos tambores. Para as
“viradas” musicais, foi utilizado um salto no lugar com as méos ao alto e um grito de ei para
evidenciar as mudancas. Nas manifestacfes tradicionais, nota-se de forma mais sutil uma
pequena pausa, um pisar firme no lugar e um requebrado de quadril.

Para ensinar a danca, Kofi primeiro fazia os gestos e deslocamentos cantarolando
sozinho ou ao som do agogd que pedia para um dos alunos tocarem. Depois contava sobre 0s
significados de alguns gestos e movimentos espaciais. Na danca, hd passos com significado
expressivo e/ou funcionais, por exemplo, aqueles cuja finalidade é ativar a forca e a energia

134

interna — algo semelhante ao Qi~*", sopro ou energia vital na filosofia oriental —, e outros que

133 Ewe ¢ uma das linguas Kwa, também grafadas como cuds, falada por cerca de trés milhdes de pessoas,

principalmente na regido oeste do continente africano. Tanto a lingua quanto as pessoas que a falam sdo
tradicionalmente conhecidas no Brasil pelos nomes de jeje, gegé ou, ainda, jeje-nago.
134 Qi também pode aparecer grafado como ch'i ou ki.
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contribuem corporalmente para manter o ritmo do grupo com sons, onomatopeias, “caretas”,
saltos entre outros recursos.

Eles fazem mencdo a gestos imageticos com significados multiplos, como espanar
uma parte do corpo; levantar as mados para o céu; aproximar e afastar lateralmente os joelhos;
permanecer com o quadril para tras, com o corpo inclinado para a frente e balancar o tronco
para cima e para baixo, entre outros.

Esses conjuntos de passos ou temas, eu chamava de células coreogréaficas, e minha
tendéncia era buscar palavras-chave que sintetizassem os temas de movimento. Pensava,
assim, em “nata¢do” para o movimento que mantém a barriga para baixo com o tronco
inclinado para a frente e alterna bragcos alongados a frente do corpo para virar o torso e a

cabeca para as laterais, parecido com o que se faz ao aprender o nado livre™*®

. Outros apelidos
que dei para os temas de movimento foram “cal¢a”, pelo jeito de levantar um joelho, se
equilibrar em uma perna e levar as maos perto dos pés; “mosquinha”, pela forma rapida de
girar as maos a frente do peito; “vidro”, por ser semelhante ao movimento de girar um pano
para limpar uma superficie lisa como a vidraga de uma janela; ¢ “boi”, pela semelhanga a
passos feitos nas dancas presentes no Auto do Boi.

Foi possivel reconhecer nas dancas ensinadas pelo professor Kofi elementos de
manifestacdes culturais brasileiras, principalmente por relagbes com movimentos do Maracatu
(CORTES, 2000, p. 90), do Mocambique (CORTES, 2000, p. 146) e do Frevo (CORTES,
2000, p. 86). As afinidades e ressonancias com as dancas do oeste da Africa se ddo pelos
gestos com acento nos cotovelos, movimentos de tronco com énfase nos ombros, nas
escapulas e/ou no quadril, e pelas formas diversas de pisar o chdo com joelhos flexionados
para levar o tronco para frente, ora para afundar mais, como se 0 movimento fizesse o
dancarino aterrar, ora para pegar impulso e saltar.

Trés anos apos ter aprendido (e ensinado para meus alunos) o Kpatcha, participei de
outro curso™® oferecido pelo prof. Kofi para aprender o Gahu. Segundo o percussionista
Emmanuel Agbeli**’, de Kopeyia, Gana, 0 Gahu é uma adaptacio de um antigo estilo africano
de danga e musica chamado Kokosawa, praticado pelo povo loruba, da Nigéria. Em seu
relato, o Ewe pegou Kokosawa e aumentou o ritmo de seu andamento original, aumentando

também a vivacidade da danca. O Gahu é uma manifestacdo social sem conotacdes religiosas

135
136

Também conhecido como estilo crawl.

VII Curso Internacional Orff-Schulwerk no Brasil, oferecido pela ABRAORFF e UniSantos, entre 13 e 17 de
janeiro de 2014 em Sé&o Paulo.

187 Informac0es disponiveis no site de Jeremy Cohen: https://thisworldmusic.com/gahu-african-drumming-and-
dance-from-ghana/. Acesso em: 9 Jun. 2022.
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ou espirituais inerentes. Acontece em qualquer época do ano e € feita por qualquer pessoa da
comunidade.

Pelos principios da abordagem Orff-Schulwerk, o prof. Kofi manteve a mesma
estrutura pedagogica utilizada no ensino do Kpatcha para ensinar o Gahu. Dividia o tempo da
aula para ensinar em uma parte a musica, na outra, a danca, e, depois, juntar as duas. Em
relacdo a parte instrumental, agrupava os atabaques, ensinava as partes mais basicas, chamava
atencdo para as diferentes afinacdes, repetia as coordenadas ritmicas com bastante clareza e
objetividade insistindo nos tempos fortes e fracos e nas viradas ou transicdes sonoras. Em
relagdo as cancdes, ensinava primeiro a letra da masica na lingua original em forma de verso,
proclamando as palavras com a prondncia bem articulada, em seguida cantava a melodia
dando o colorido aos versos e, por fim, tratava de comentar aspectos da semantica ou funcao
onomatopaica da musica quando necessario. Ensinava 0s passos principais mostrando em seu
proprio corpo para que depois os alunos o imitassem. Combinava, entdo, como seriam feitas a
entrada, as transi¢des e a saida.

Para a parte da danca ndo era feito 0 mesmo trabalho minucioso como o que era feito
para as partes da mdsica. Os movimentos, apesar de serem ensinados do simples aos
complexos, ndo eram repetidos varias vezes até que todos o executassem juntos, como
acontecia no momento de tocar os instrumentos musicais. Talvez porque o condicionamento
fisico dos participantes das aulas, a maioria musicos, ndo favorecia a pratica da danca por
muito tempo, ou simplesmente porque a interpretacdo na danca era mais livre, ndo solicitava a
precisdo na execucdo como a musica solicitava. Sendo assim, sem entrar em pormenores,
estar no ritmo era o suficiente.

A cerimbnia de danca Gahu € organizada em quatro se¢fes de movimentos: uma
entrada com saudacdes e oraces aos ancestrais, e duas com a musica e a danca feitas em
velocidade acelerada, intercaladas com uma danga de movimentos dramaticos. Geralmente
uma movimentacdo de base é utilizada para entrar em cena e na transicdo de uns passos a
outros. Antes de sair de cena, 0s dangarinos costumam repetir a movimentacdo de entrada,
porém com mais energia, fazem algum jogo de palmas com os vizinhos e, eventualmente,

cumprimentam os musicos em forma de agradecimento™®,

138 Um registro para fins didaticos do processo de aprendizagem e compartilhamento do Gahu no final do curso

encontra-se disponivel em: https://youtu.be/FguInWER_28. Acesso em: 6 ago. 2022.
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O musico Jeremy Cohen tocou e gravou os instrumentos do Gahu e os disponibilizou

na internet'3®

em um mixer, programa que é um misturador de canais de audio. Ao acessar é
possivel aumentar e abaixar os canais para ouvir os instrumentos de forma independente e
entender os didlogos que eles estabelecem.

ApOs essas aulas percebi como a danga promove um empoderamento potente na
passagem para a adolescéncia, e faz reviver nos corpos maduros 0 mesmo tipo de vibragao.
As dancas tém uma forma definida, uma estrutura na qual o grupo faz a mesma coreografia,
com passos iguais para serem feitos junto com as outras pessoas, N0 Mesmo ritmo e na
maioria das vezes virados para a mesma frente, mas cada um faz o gesto e 0 movimento do
seu jeito.

Esse senso individual dentro do coletivo parece estar diretamente relacionado ao
espirito comunitario que rege a sociedade onde o prof. Kofi cresceu. No final de uma das
aulas, o professor contou que em muitas partes de Gana, bem como em outras partes da Africa
Ocidental, o primeiro nome de uma pessoa, ou seja, seu nome proprio, € determinado pelo dia
da semana em que ela nasceu**°. Simbolicamente e regidos por uma outra epistemologia, seus
aniversarios sdo comemorados pelo menos quatro vezes por més, quando se ddo um agrado
especial comendo algo que apreciam, se vestindo com um detalhe a mais ou mentalizando boa
sorte dentro de suas linhas religiosas. Essa sensacdo é compartilhada com todos 0s
homénimos, o que amplia o valor do social. Regidos pela coletividade, educar as criangas é
tarefa de toda a comunidade, e ndo somente da familia de sangue, de documento, ou da
escola.

O prof. Kofi comentou sobre tais aspectos durante a reflexdo, no final de uma das
aulas, quando respondeu a um questionamento sobre como as criangas aprendiam a tocar e a
dancar. “Elas aprendem brincando, vendo e praticando. Qualquer pessoa que sabe, ensina os
que querem aprender, isso quando ndo aprendem sozinhos.”, disse ele. Citou como exemplo a

brincadeira “Amesi wodzi Adzoda’**!

, que havia feito conosco no aquecimento, cantando 0s
12 meses do ano e convidando a entrar na roda os nascidos no més da vez.

A brincadeira acontece da seguinte forma: o grupo todo canta a musica marcando o
ritmo batendo palmas, e, durante o refrdo em que se canta "tra la-1a la-1a 1a-1a", quem entrou

na roda flexiona as pernas balancando o quadril para os lados com as maos na cintura,

130 tempo é moderado para fins de ensino e aprendizagem. Disponivel em: https://thisworldmusic.com/gahu-

african-drumming-and-dance-from-ghana/. Acesso em: 14 jun. de 2022.

140 Site gue mostra 0s nomes relativos aos dias da semana em Ashanti Twi, o dialeto mais falado em Gana:
https://thisworldmusic.com/african-day-name-generator/. Acesso em: 9 jun. 2022.

141 African Children 's Game/08 . Disponivel em: https://youtu.be/QCt512ilygQ. Acesso em: 6 ago. 2022.
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terminando com um tapa no proprio quadril. Na versdo original da brincadeira traduzida por
“Todos que nasceram na Segunda”, a musica se repete 7 vezes falando a cada vez um dos dias
da semana comecando pela segunda-feira, pois convida a entrar na roda as pessoas nascidas
no mesmo dia da semana.

Aprendi o Kpatcha, o Gahu, a brincadeira dos nomes e outras brincadeiras, como

142
“dade megbee”

, parecida com o nosso “corre cutia”, e imediatamente levei aos meus alunos
da Escola Viva e de outras oficinas ministradas em instituicdes diversas*.

A forma de propagar tais conhecimentos se deu através da visualizacdo, imitacgéo,
resposta cinestésica e relacdo empaética, iniciando pela pratica, pela vibracdo do tambor, que
fez ressoar no corpo a ativagao do ritmo do sangue.

Mesmo em poucos encontros, durante o curso foi possivel sentir como a musica e a
danca tém o poder de religar as pessoas, independentemente de suas historias pessoais e
origens. Ao revisitar as passagens de 2011 e de 2014, percebo que o tambor atuou como um
agente do impulso primordial. Ele me fez reconectar com a musica pela danga e reacendeu o
desejo de promover sensacdes de realizacdo, comunhdo e plenitude no maior nimero de

pessoas possivel.

2.4.2 Os elementos do movimento

No mesmo ano que conheci o professor Kofi, tive algumas aulas com Barbara
Haselbach, que trabalhava com os elementos da danca moderna de Rudolf Laban'** como
referéncia para passar 0s ensinamentos sobre a danca elementar na abordagem Orff-
Schulwerk, mas o entusiasmo com a danca africana havia ocupado todo meu ser. A proposta
de Barbara foi, mais tarde, acionada pelas aulas da professora Christa Coogan, no curso
Dancga na infancia, oferecido em 2016 no XVIII Curso Internacional Orff-Schulwerk, com
foco em estimular modos de ensinar movimentos criativos e elementares para criangas em

idade escolar.

142
143

African Children’s Game/17. Disponivel em: https://youtu.be/QCt512ilyqQ. Acesso em: 6 ago. 2022.

Todos os contelidos trabalhados fazem parte dos objetos de conhecimento das Artes Integradas e da Danca
enquanto Unidades Tematicas dentro da area de Linguagens, assegurados pela BNCC.

144 0s elementos da danca por Rudolf Laban podem ser vistos em slides da plataforma Prezi, feitos para o
Evento Revoada, Escola Viva, em 2016. Disponivel em: https://prezi.com/olnhhodorcil/movimento/?present=1s.
Acesso em: 15 jul. 2022.
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Foi com Christa Coogan que entendi um caminho de méo dupla, equiparando valores
entre as linguagens de musica e danca, e principalmente tendo como ponto de partida a danca.
Christa, dancarina, professora especialista em movimento na Orff-Schulwerk, conta que desde
1995, quando comecou a lecionar para um curso especial, queria apresentar a danca aos
participantes como forma estética de comunicagdo, como fonte de musicalidade e paixao
(COOGAN, 2008).

No curso oferecido em 2016 nos encontros da ABRAORFF, o objetivo dela era
introduzir o vocabulario de movimento construido a partir dos estudos de Laban, assim como
considerar e explorar as relagdes entre musica e danga. Nesse curso, Christa facilitou a
construgdo de um vocabulario comum aquele grupo, trabalhou pela prética, pelo pulso do
corpo conectado ao ritmo musical, explorou uma variedade de qualidades do movimento e
encorajou 0s participantes a criarem sequéncias de movimentos e musicas, envoltos em uma
atmosfera propicia para a expressividade individual pela expansdo dos corpos.

Narrando as coordenadas de movimento de forma IGdica e imagética para despertar os
sistemas esquelético, muscular e respiratorio, Christa fez os adultos voarem e varrerem o
espaco do ginasio esportivo da escola que acolhia o evento. Orquestrou a polirritmia de pés,
tronco e bragos, que nos grupos numerosos pareciam se multiplicar exponencialmente.

Alimentando o mundo simbolico, ajudou a fomentar qualidades indescritiveis de
presenca, mostrando aos participantes que a danga pode ser como um portal “que conduz a
uma profunda e poderosa interconex&o com sua arte irma**°, a musica” (COOGAN, 2008, p.
36, traducéo nossa).

A partir do repertério estabelecido por essa energia coletiva, ou seja, pelas
experiéncias praticas compartilhadas através de aquecimentos, jogos lidicos, exercicios de
exploracdo e criacdo em danca, 0s participantes desse curso construiram sequéncias
coreograficas.

Percebi os musicos participantes desses encontros sentirem-se a vontade para propor
suas ideias de movimentos na hora de compor as coreografias, assim como no curso do Kofi
eu me senti a vontade para tocar mesmo sem ter formacdo musical. Havia a clara intencéo de
ensinar brincando. As conexdes entre fazer arte e ensinar arte foram facilitadas pelo cultivo do

préprio movimento, da musicalidade, da presenca e da préopria imaginacdo. Christa ajudou 0s

145 Christa Coogan apresenta uma relacdo “fraterna e colaborativa entre as linguagens artisticas. Disponivel em:

https://www.yumpu.com/en/document/read/24283976/orff-schulwerk-informationen-orff-schulwerk-forum-
salzburg. Acesso em: 15 out. 2022.
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alunos a observarem como o que foi vivido poderia contribuir para praticas em sala de aula
com criangas de 6 a 10 anos de idade.

Durante o curso, Christa trabalhou com duas principais abordagens para comunicar 0S
procedimentos de aula e ensinar a mover e explorar movimentos: o método imitativo e o
método criativo propostos por Barbara Haselbach (1978, p. 41-42), que revelam como a
abordagem Orff-Schulwerk propde o trabalho com o movimento. A sugestao é que, a partir do
entendimento de um tema simples, primeiro se trabalhe com o aprendizado de estruturas pela
imitacdo ou pela exploracdo de uma ideia de movimento pela imaginacdo, e que, depois, se
trabalhe com a reelaboracgdo criativa do material levantado através de improvisacdes e jogos
de composicao.

Dentro dessa proposta, Christa iniciou tratando da classe como um todo. No modo
imitativo, fez algumas demonstracbes de movimento cantarolando um ritmo, intercalando
com algumas frases faladas para reforcar suas intengdes. Quase que simultaneamente, pedia
para o grupo fazer junto com ela. Repetiu até a maioria dos participantes terem decorado o
passo ou a sequéncia de movimentos e serem capazes de se moverem juntos. Segundo
Barbara, a execucdo padronizada do movimento que acontece pela imitacdo favorece a
aquisicdo de uma técnica objetiva (HASELBACH, 1978), um saber fazer aquilo para um
determinado fim.

A seguir, para explorar o modo criativo, a classe foi dividida em grupos e cada grupo
recebeu como proposta explorar na pratica de criagdo um dos elementos da danca. As tarefas
especificas de cada grupo foram propostas para explorar experiéncias espaciais, dinamicas e
ritmicas, utilizando o espaco pessoal e o espaco geral, explorando variagbes no tempo do
movimento, e desenvolvendo o acompanhamento musical para a danga do seu grupo. Sem um
modelo para imitar, as solu¢des para os problemas coreograficos que surgiram tiveram que ser
inventadas. Segundo Barbara, a exploracdo individual ou coletiva que acontece em préticas de
criagdo favorece a aquisicdo de uma técnica subjetiva (HASELBACH, 1978), um saber fazer
para varios fins que favorece o agir composicional (PRADO, 2021).

Durante todos os quatro dias do curso, discussdes e reflexdes sobre o que estava sendo
vivenciado, o que seria compartilhado no fechamento dos encontros em apresentacdo cénica e
a contextualizacdo a partir dos estudos da Coreologia de Laban e das abordagens de
movimento na Orff-Schulwerk forneceram o suporte necessario ao trabalho fisico e pratico no
ambito educacional e artistico.

Os elementos da danga foram trabalhados a partir das perguntas:
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1- O qué? O corpo como instrumento: movendo partes do corpo, fazendo formas corporais e
explorando movimentos no espago pessoal e geral, ou seja, no lugar sem deslocamento e com
deslocamentos em acGes locomotoras.

2- Onde? No espaco: pessoal e geral explorando a extensdo do movimento (pequeno e
grande), as direcdes (para frente, para tras, para os lados, nas diagonais, para cima e para
baixo), os niveis (alto, médio e baixo), os percursos (retos, circulares, com zigue-zague) e as
relacdes espaciais (perto, longe, acima, entre, atraveés).

3- Como? Pela qualidade: pelos esforcos utilizando variagGes no peso (forte / delicado), no
tempo (repentino / sustentado), no fluxo (livre / limitado) e no espaco (flexivel / direto).

4- Quando? No tempo: utilizando o pulso marcado como as batidas no ritmo constante (beat),
medido (compasso, padrdo ostinato*®, acento'®’, anacruse'*®), ndo medido (respiracéo,
sentido, pulso interno), o tempo répido, lento, o acelerar e o ralentar, e os relacionamentos de
tempo (unissono, canone, antes, depois, mais rapido ou mais lento que alguém).

5- Com quem? Com quem se pode relacionar: considerando a agdo de envolver, de suportar o
peso de alguém, estar proximo, tocar, dancar com foco nos olhos ou nos movimentos de outra

pessoa.

2.4.3 Fundamentos pedagdgicos da abordagem Orff

Uma das possibilidades para que se entre em contato com os elementos da linguagem
artistica e se possa fluir nela como se estivesse brincando é apresentada por Doug Goodkin
(2014) através de sugestdes de como organizar os principios da abordagem Orff-Schulwerk.
Em sete pontos, Doug relata o que considera ser processual para que as aulas acontecam de
forma eficiente. De fato, apds ter vivenciado as aulas do prof. Kofi e de Christa, identifiquei
como a proposta pedagogica deles estava embasada nesses principios, favorecendo um
aprendizado com encantamento.

Acrescento nos pontos abaixo adaptacGes segundo minha préatica enquanto professora
de danga, reforgando aquilo que criou mais relagdes com as dindmicas das aulas no ensino

formal.

14 Ostinato vem da ideia de obstinado, que se repete. Em mdsica é o nome dado a uma frase ou a um motivo

musical que repete o padréo ritmico, uma parte da melodia ou a melodia completa.

147 0 acento é como a silaba tdnica da palavra, significa a marcacdo mais forte sonoramente.

148 Anacruse é a marcacgdo ritmica, a nota ou sequéncia de notas que precedem o primeiro tempo forte do
primeiro compasso de uma mausica.
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Os principios da Orff-Schulwerk s&o vivenciados da seguinte forma:
1- Do simples para o complexo

Cada atividade ou conceito é condensado até serem identificadas suas partes mais
bésicas, centrais e nucleares. Essa base é apresentada em etapas ou passos simples. Quando
essa etapa inicial se consolida, ou quando o0 passo é dominado com sucesso, a proxima etapa é
apresentada, o proximo passo é introduzido. Cada atividade deve ter seu nivel de desafio
equilibrado e ser completa em si mesma, agindo como uma preparacdo para 0 proximo nivel
de dificuldade. Com isso, ha uma énfase na experiéncia de imediata satisfacdo no que se esta

fazendo, encorajando os alunos rumo a outras exploracdes que vao cada vez mais além.

2- Da imitacdo para a criacéo

A educacdo deve sempre garantir espaco para 0 modo mais basico de aprendizado
praticado desde a infancia: a imitacdo. Uma pessoa lidera e as outras a seguem. Depois de
imitacdes suficientes, os alunos estdo prontos para fazer seus proprios caminhos através de
convites para criacdo. A oportunidade de interpretar, reformar ou estender qualquer material
fornecido testa a profundidade da compreensdo e permite que alunos assumam o papel de
professores, compartilhando suas ideias proprias e Unicas com a classe.

3- O corpo como instrumento central do aprendizado™*

Todos os elementos da aula sdo experimentados no corpo através de movimentos, da
percussdo corporal, de gestos, danca e voz. Os objetos e instrumentos sdo extensbes de um
entendimento cinestésico e aural™ do corpo e da mente. O aquecimento corporal e seu
desenvolvimento nas sequéncias didaticas das aulas, ajudam a criar uma harmonia no

ambiente e uma canalizacdo apropriada da abundante energia das criancas.

4- De unissono para grupos
A aula de artes com foco na danca na escola € uma experiéncia comunitaria. Trabalhar

como grupo fornece uma base segura para que os estudantes inicialmente timidos consigam

149 para a abordagem Orff-Schulwerk, a ideia de corpo como instrumento esta relacionada aos instrumentos

sonoros e a preparagdo fisica para se estar em cena e fazer a musica elementar. Em minhas préticas desloquei o
foco para o aprendizado em danga.

130 0 termo aural aparece em textos da Orff-Schulwerk e significa o que é relativo ao ouvido ou a audi¢do. Para
mim, se relaciona também com a percepc¢do espacial e com a diferenca entre s6 escutar e ser atravessado pela
experiéncia significativa proporcionada pelo sistema sensdrio-motor e cognitivo, ou seja, a audi¢cdo como
poténcia geradora de movimento e significado, como um sentido sinestésico que promove leitura do espaco
tridimensional.
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participar, e o grupo coeso ajuda a manter a energia do evento, fornecendo sustentagéo para a
aula fluir. Dessa forma, os alunos aprendem rapidamente. Quando o grupo esta confortavel
com a atividade, responsabilidades individuais ou divisdo do grupo em duas ou mais partes

contrastantes podem ser 0 proximo passo.

5- Da prética para o registro

Seguindo a progressao do aprendizado de uma lingua, comegamos com a experiéncia
da percepcdo intuitiva, cinestésica e aural, para na sequéncia introduzir a notagdo com 0s
recursos que se tem, podendo ser utilizados simbolos, palavras e/ou desenhos. O registro
tradicional ou grafico da musica e da danca podem ser incluidos como reforgo visual ou da
experiéncia perceptiva. Ambos sdo chaves para relembrar os conteldos, a estrutura das
criacdes autorais, e para facilitar a comunicacdo das execucdes. Segundo Melita Bona (2012,
p. 130), no cenério brasileiro, muitos autores®' discutem e/ou apresentam metodologias
alinhadas a proposta da abordagem Orff-Schulwerk, através das quais se parte da experiéncia

pratica para sé depois trabalhar a escrita, a notacdo e a construcéo do conhecimento tedrico.

6- Da experiéncia para o conceito

Conforme mencionado acima, o entendimento conceitual sempre cresce de uma base
experimental prética feita inicialmente, entdo, pode-se nomear e depois abordar conceitos dos
principios subjacentes. Os conceitos servem para reforcar, aprofundar e estender a

experiéncia.

7- Do romance a precisao

Quando as criancas estdo diante de objetos ou instrumentos, o impulso natural é o de
toca-los, jogar e brincar com eles, explorando livremente suas possibilidades. Respeitando
essa curiosidade inata, criamos um espaco no qual os dois, aluno e objeto, podem chegar a

conhecer-se um ao outro*?

. Quando a criatividade da crianca abraca o potencial do objeto ou
da ideia, algo amavel como um romance pode florescer. Técnicas tradicionais e hipoteses
formuladas a partir das perguntas “como isso foi feito antes e o que posso fazer agora?”
assumem o maior significado depois de um periodo livre de exploragéo inicial. A crianca por

si s6 buscara investigar detalhes sobre a precisdo, ou seja, a justa medida no fazer, naquele

151 peixoto; Jardim, 1980; Alfaya; Parejo, 1987; Lopes, 1991; Moura; Boscardin; Zagonel, 1989; Penna, 1990,

1995; Santos, 1994; Paz, 2000; Fonterrada, 2005; Bourscheidt, 2007.
192¢ 9 que, por vezes, entendo como criar intimidade, e que esta associado a percepgdes do corpo-sujeito com o
ambiente.
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equilibrio dindmico entre tensdo e relaxamento, contracdo e expansdo, comum a Delsarte,

Dalcroze e Laban.

2.4.4 A formagéo na abordagem Orff-Schulwerk pela SFOC™*®
“Deixe a crianga ser seu proprio compositor.” (Carl Orff)

As associacoes de Orff-Schulwerk oferecem cursos e algumas oferecem programas de
certificacdo. A ideia central das formacgdes € estimular os participantes a encontrarem o
equilibrio entre explorar a prépria musicalidade e desenvolver habilidades didatico-
pedagbgicas, ou seja, se aprofundar no oficio de professor, e “treinar” professores para
trabalhar com essa abordagem.

No Brasil, a cada 2 anos acontece o Curso Internacional Orff-Schulwerk pela
ABRAORFF, Associacdo Brasileira Orff*. No exterior, associagdes como Orff-Institut

Salzburg™ e a Asociacién Orff Espafia’*®

oferecem regularmente cursos e formagoes.

O “The Certification Orff Program” ¢ oferecido todos os anos pela San Francisco
School, em San Francisco, Califérnia. A formacdo ocorre em 3 etapas que contemplam o0s
niveis Basico, Intermediario e Avancgado. Cada etapa dura 2 semanas e tem 65 horas de carga
horéria. Para concluir a formac&o™’ é necessario frequentar o curso durante 3 anos, um para
cada nivel, ndo sendo necessario fazé-lo de forma consecutiva.

Cada um dos niveis demanda tarefas de composi¢cdes musicais, leituras e resenhas de
textos para serem feitas no periodo noturno, como li¢cdes de casa. Fora isso, todas as demais
atividades, como trabalhos em grupo em acgdes diversificadas, resultam em uma intensa
experiéncia de imersao coletiva nos temas abordados, reforcando a importancia de saber se
colocar e ouvir os colegas, fomentando o espirito cooperativo dentro e fora da sala de aula.
Em aula, apos as praticas, ha um tempo assegurado para refletir, dar e fornecer as devolutivas
sobre as vivéncias, fazendo assim a ponte entre experiéncia e 0 material para ser ensinado
apos o curso. Pessoas de diferentes culturas procuram a formacdo, e, conforme dito

anteriormente, Carl Orff ndo intencionou estabelecer um método Unico e homogéneo para ser

153 Sigla para San Francisco Orff Course.

154 A autora participou como professora da edi¢do de 2020 oferecida pela ABRAORFF.

155 Informacdes disponiveis em: http://orff.moz.ac.at/index.php?id=1&L =-
1%20UNION%20SELECT%20%E2%80%93. Acesso em: 2 jul. 2022.

156 Informagdes disponiveis em:_https://www.orff-spain.org/. Acesso em: 2 jul. 2022,

157 Informacbes sobre os cursos de formacdo na California ficam disponiveis no site
https://sforff.org/certification-program-2/. Acesso em: 17 jun. 2022.
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seguido, mas, sim, indicou caminhos para estimular a criacdo de aulas de acordo com o0s
diversos contextos.

No Nivel Il1, ha um estagio interno de ensino no qual os participantes devem dar uma
aula para o préprio grupo, a fim de testar e demonstrar sua compreensao acerca da pedagogia
proposta pela abordagem. A verificagdo usa como critério os sete pontos apresentados por
Doug (2014). Ao completar o Nivel Ill, os participantes recebem um Certificado Orff-

Schulwerk. O curso é ministrado por professores experientes*®

. As aulas sédo de segunda a
sexta-feira das 8:00 as 17:00. Nelas, sdo vivenciadas propostas com a fala ritmica, percussdo
corporal, canto, danca, movimento™®, flauta doce e pratica de conjunto com o0s instrumentos
Orff'®,

As noites sdo reservadas para as licdes de casa, bem como para jam sessions informais
com partilha de mausicas, dancas e assuntos relativos as culturas diversas e nas quais se
estreitam as relacfes entre os participantes dos trés niveis. Existem, no entanto, atividades
noturnas obrigatorias que sdo a Cerimonia de Abertura, a aula de Dancas Folcléricas'®, o
UnTalent Show™? (apresentacdo optativa dos alunos participantes sobre temas livres) e o
Compartilhamento de niveis (apresentacdo dos trabalhos cénicos finais dos grupos). Durante
as duas semanas de contato intenso com a abordagem e entre pessoas de diversos lugares do
mundo, tem-se a sensacdo de estar em um outro periodo no qual o medo e a inseguranca
gerados pela violéncia urbana sdo apaziguados. O ambiente que se instaura faz acreditar na
possibilidade de a escola ser o lugar ideal da comunhdo, da troca, do aprendizado. Todos 0s
presentes estdo dispostos a aperfeicoarem suas praticas de ensino, e, de fato, a formacéo
consegue engajar a pessoa com a propria imaginacdo no sentido de construir propostas de

aulas que ajudem a liberar a criatividade inata de seus alunos.

158 Em 2022, os professores no |[Nivel | foram: Sofia Lopez-lbor, Andrea Donahoe, Christa Coogan, Michael

Chandler; no Nivel Il: James Harding, Paul Cribari, Estevao Marques, Eloi Fuguet; e no Nivel Ill: Doug
Goodkin, Christa Coogan, Eloi Fuguet.

159 Diferenciado da danca, o objetivo das propostas de movimento € facilitar a aula de musica.

180 05 instrumentos, como xilofones, glockenspiels, marimbas e metalofones, contém barras removiveis, sdo
faceis de tocar, e permitem que notas sejam suprimidas para fins didaticos.

181 N3o irei problematizar aqui o emprego do termo folclore, uma vez que ainda néo o fiz com os organizadores.
Assim, por ora, reproduzo conforme divulgado pelos meios de divulgacdo das Associa¢des Internacionais.

182 Trocadilho fonético significando Show de “destalentos”, para desvincular a necessidade de serem
apresentadas demonstragdes virtuosisticas.



101

2.4.5 Reflexdes sobre a danga na formagao da SFOC e derivacOes

Antes do fechamento de cada curso havia uma reflex&o coletiva feita com cada um dos
professores do respectivo nivel e havia a avaliagdo individual final. Além de darmos as
devolutivas sobre os aspectos gerais da organizacdo, didatica e aproveitamento do curso,

havia um espaco para escrever comentarios pessoais. Em 2016, ao final do Nivel I, escrevi:

“O Level I do Orff influenciou positivamente as dindmicas das aulas que ofereci como
professora. O momento ‘aha’ é o de separar grupos de trabalho. Nunca mais tive problemas
com isso. Atraves de jogos previamente planejados, ou mesmo de situacbes que ocorrem
durante o desenvolvimento da aula, lanco a préxima proposta. Isso facilitou um fluxo mais
organico de aula, levando-nos, professores e alunos, a caminhos novos, surpreendentes.

Sinto ainda precisar aperfeicoar a apresentacdo das propostas criativas quando ministro
workshops ou cursos ndo continuados de curta duracdo. Nestes casos, observei algumas
vezes, alunos, principalmente criancas, reproduzindo exercicios da aula. Por um lado,
reforcou a eficiéncia da vivéncia, porém busco ainda o ajuste entre o processo didatico e o
estimulo artistico para criacdo. Sigo interessada em conhecer melhor a linguagem musical,
porém para seguir aperfeicoando os estudos com o movimento e a educacdo. Na busca do
essencial, gostaria de investigar como a educacdo somatica, o imaginario e o sensivel podem
melhorar as aulas de danca e se as escolas regulares sdéo mesmo o local mais apropriado

para realizar a intervengdo politica da percepgdo.”

No ultimo ano de formacdo na Orff-Schulwerk é pedido que os participantes leiam
como licdo de casa capitulos do livro Play, Sing and Dance (GOODKIN, 2004). Assim, ao
final do Nivel 11l (em 2018), escrevi sobre aspectos que reverberavam nas minhas atividades

na escola na qual lecionava na ocasido.

“O capitulo Bells on her toes™® apresenta um relato minucioso do poder da percussdo nas
aulas de musica. Meu primeiro contato com Orff-Schulwerk foi com o Prof. Kofi, no Brasil,
onde rapidamente, eu e outros estudantes com pouca ou nenhuma pratica prévia, estdvamos
tocando como se féssemos experientes. Imersos na vivéncia, o tempo cronoldgico foi
suspenso, e ali lembrei como estar presente é fundamental. Eu me senti crianga amando fazer

aquilo. Foi como reencontrar algo que nunca tinha feito, mas que sabia fazer desde antes de

163 Goodkin (2004 p. 79).
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nascer. Pensando nas criangas e nos instrumentos, especificamente o tambor, também deixei
0 pensamento vagar por analogias como o corpo / tronco que oferece a estrutura sélida, que
tem buracos que proporcionam trocas e comunicacfes, que através da pele é capaz de
distinguir diferentes niveis de pressdao. Nos tambores, hda um grande buraco que ‘fala para a
terra’ pela vibragdo, por ondas. Mdo e baquetas tocam sua pele. No corpo humano, a pele é
nosso maior O0rgdo, que pelas fascias envolvem os outros 6rgdos e o esqueleto, além de
representar a fronteira tridimensional entre o nosso universo ‘de dentro e o de fora’. A pele é
um 6Orgdo poroso, porém impermeavel, € capaz de nos proteger, nos expor e de comunicar
estados e sensacdes. A pele, esse grande manto sem emendas, contém alguns buracos: boca,
ouvidos, nariz, poros, entre outros mais intimos, pelos quais as criangas processam o mundo
ao redor antes mesmo de aprenderem a falar. Os tambores e diversos instrumentos
percussivos, confeccionados por um mestre artesdo ou pelas criancas, tém o poder de
conectar, convidar, envolver e manter um nivel de atencdo plena. Com essa consciéncia,
passei a levar meus instrumentos, principalmente o tambor pequeno para todas as aulas na
escola.

Foi interessante ler sobre a historia do xilofone e entender sobre a adaptabilidade e
versatilidade do instrumento. Quando li sobre como os timbres compdem um elemento
integral na forma de uma pega musical, comecei a questionar o caminho que buscava trilhar
entre paralelos da mdsica e danca. Suponho que ndo é possivel transpor diretamente
elementos da linguagem musical para a corporal, como a principio imaginei fazer. O estudo
da forma na mdsica para mim foi extremamente libertario, uma vez que reconhecer a forma
das estruturas musicais foi como ver a musica por dentro — um pouco parecido com a
ideokinesis —, enquanto na danca, se ater a estudar o movimento pela forma (construida de
fora para dentro e com muita rigidez) ocupa um ‘perigoso’ terreno™®*. E comum vermos
adultos, que quando criangas tiveram contato com a danca cléssica, carregarem em seus
corpos trejeitos estereotipados desse estilo, e depois ndo conseguirem mais fluirem na danca,
limitando, assim, sua capacidade expressiva. Ou, pior, aqueles que ndo se sentem mais
capazes de dancar por ndo ter mais o corpo que foi construido dentro de determinados

165

parametros ideais°. Aprender sobre a extensdo dos instrumentos foi um estudo de geometria

tonal relativo ao corpo dos instrumentos (madeira, metal, tamanho da barra etc.). Foi

184 como a danca classica é a mais difundida no mundo, na ocasido, estava me referindo as marcas rigidas que a

técnica do balé tende a deixar nos corpos de quem o pratica com profundidade, em comparacdo a outras
abordagens de danga onde a “ndo forma” € central na reavaliagdo de valores corporalmente inscritos. Exemplo:
Formless, de Bruno Caverna. Disponivel em: https://formless-arts.com/talks. Acesso em; 17 jun. 2022.

185 Modelo de ideal nas premissas de algumas dangas que tém o pressuposto de que existem corpos especificos
para realiza-las, tais como o balé.
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esclarecedor ler que Orff-Schulwerk ndo é um método para ensinar criangas a tocar xilofone
ou outro instrumento, mas sim uma abordagem que desenvolve por completo a musicalidade
da crianca. Foi incrivel rever que na origem de toda a trajetéria de Carl Orff suas ideias
sobre compor e ensinar muasica brotaram em uma escola de danca e ginastica iniciada em
1924, com 17 estudantes. Depois disso, busquei no YouTube registros de danca dessa época,

’

mas ndo encontrei. Frustrou-me.’

Diante de inquietacdes acerca da minha necessidade de reconstruir caminhos para a
danga que eu fazia e ensinava a partir da abordagem Schulwerk, principalmente na busca de
um sotaque brasileiro nesse trilhar, percebi que o movimento elementar contemporaneo
mencionado na formacao era uma questdo aberta ndo s6 para mim, mas para a comunidade
orffiana. Apesar da abordagem ter surgido de uma relacdo de experimentacdes mutuas, no
inicio do século XX, em uma escola onde todas as alunas dangavam, cantavam e tocavam
(Escola Gunther), e nos cursos do Orff-Institut, em Salzburg, serem oferecidas formagdes com
metade da carga horaria destinada aos estudos de danca e metade aos de musica, de modo
geral, o componente movimento foi sendo e ainda é menos propagado em termos expressivos,
enquanto o lado musical foi se cristalizando de forma sistemética na Schulwerk. Posto isto,
esta € uma oportunidade de questionar os motivos pelos quais 0 campo estético e 0s saberes
da danca semeados na Escola Giinther ndo terem seguido repercutindo de forma semelhante
até atingir professores de danca na atualidade, e refletir sobre o que fiz para lidar com a
escassez de informacgdes sobre o movimento na Schulwerk ao mesmo tempo que me vi
encantada pela abordagem.

Doug (GOODKIN, 2004) apresenta algumas possibilidades. A primeira se relaciona
ao fato de Carl Orff ndo ter sido um dancarino e foi em torno de seu nome que a abordagem
se formou. A efemeridade da danca e o ndo suporte da notacdo também podem ter sido
determinantes no curso da histéria, afinal, em culturas nas quais a tradicdo oral ndo é
predominante, o principal método de transmissdo do conhecimento é o impresso/digital; tudo
0 que ndo pode ser registrado, acumulado e compartilhado pelo veiculo dominante estara
menos presente no sistema educacional.

A historia da formacdo da Orff-Schulwerk parece “contar pra valer” a partir do que
aqui chamei de 22 fase. A série de composi¢des musicais criadas por Orff e Keetman para
tocar no programa da R&dio Bavaria foram escritas, ensinadas para criancas tocarem e
difundidas utilizando como midia as ondas do radio, “um meio que necessariamente exclui o

componente visual do movimento” (GOODKIN, 2004). O que estd registrado nos cinco
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volumes de Musica para Criancas e em suas respectivas gravacdes tornaram-se a parte

documental e “palpavel” da concepgdo. Segundo Doug, elas representam

uma criacdo artistica fixa e tangivel. Que eu saiba, nenhuma coreografia de
movimento semelhante foi preservada. Da mesma forma, essas pecas transformaram
o sentido intuitivo da “musica elementar” em uma teoria sistematica de
desenvolvimento musical; nenhuma teoria comparavel de educacdo do movimento,
especificamente focada na dancga elementar, foi desenvolvida (como aconteceu
com a técnica de Graham ou Cunningham e a teoria de Laban) e nenhuma estética
obvia para danca elementar foi formalizada. (GOODKIN, 2004, p. 57, negritos e
traducdo nossos)

Doug também ndo é dancarino. Se o fosse poderia considerar 0 quao integrativa € a
abordagem Schulwerk pelos elementos da danca'® perceptiveis desde a coreografia
Ekstatischer Kreis'®’, feita na Escola Giinther em 1932 por Maja Lex: “uma criagdo artistica
fixa e tangivel”, um registro histérico da Danca Elementar passivel de ser analisado. Esse ndo
é 0 intuito desta pesquisa™®®, mas é importante trazer o fato de que Maja Lex colaborou com a
coreografa Graziela Padilla na remontagem coreografica dessa obra, apresentada e filmada no

Simpésio Orff-Schulwerk em 1980'%°

, em Salzburg. Os principios do uso do tronco e da
respiracdo de Martha Graham, as linhas corporais e espaciais de Merce Cunningham e a
Coreologia de Rudolf Laban sdo elementos dessa e de outras criacfes, que, de forma néo
6bvia, misturam e transformam o material experimentado pelos artistas em acfes poéticas e
expressivas.

A Danca Elementar tem histéria e conceitualizagdo*’®. Em Munique, na 1% fase da
Schulwerk, Maja Lex desenvolveu uma nova educagdo de movimento e danca quando mudou
seus pontos de vista acerca do treinamento formalizado com que havia tido contato antes da
Escola Ginther e introduziu em seu lugar experimentacbes de movimentos com variacéo
ritmico-dinamicas, espaciais e formais. A improvisacdo estruturada em danca, semelhante a
improvisagdo musical, foi estabelecida como um componente definitivo de suas aulas. Musica
e danca tornaram-se elementos de igual valor para ela. O conceito artistico e educacional da

Danga Elementar desenvolvido por Lex foi um ramo autdbnomo da Danga Livre dos anos 20.

186 Dentre os elementos da danga pode-se citar ocupagdo espacial, uso das pausas, dinamicas de saltos e giros, o

uso das partes do corpo, suas combinagdes, entre outros.

187 Do alemo, Circulo Extatico.

188 0 foco ndo é analisar obras de Danca Elementar criadas a partir da Orff-Schulwerk, mas sim identificar
elementos que podem contribuir com o ensino de danca na educagao para criangas.

169 Maja Lex, Gunild Keetman, Carl Orff e Liselotte Orff, entdo esposa de Orff, estavam na plateia e puderam
rever essa coreografia. O video encontra-se disponivel em: https://youtu.be/bd00zJdEaKA. Acesso em: 5 out.
2022.

170 A fonte dessas informacdes histéricas e conceituais encontram-se no site da Escola Superior de Desportos da
Alemanha - Deutsche Sporthochschule Kéln, Colonia, disponiveis em:https://elementarertanz.de/?page_id=223.
Acesso em: 5 out. 2022.
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Utiliza estruturas de improvisagdo como método para o trabalho corporal, que se desenvolve
fluidamente a partir de imagens, ideias, objetos, sonoridades, entre outros estimulos.

De 1955 a 1974, apds a destruicdo da Escola Ginter, Maja Lex retomou o trabalho
criativo na Escola Superior de Desportos da Alemanha, Coldnia. Em 1958, ela fundou a
disciplina Danca Artistica Moderna'"*, posteriormente denominada Danca Elementar'’?. Em

videos tutoriais!™

de Danga Elementar, é possivel notar como ela se relaciona com principios
somaticos e de Laban. Os conteudos centrais das aulas de Danca Elementar sdo técnica,
composicao, trabalhos ritmicos e musicais e a teoria que embasa 0s processos das aulas. O
estilo de ensino segue um conceito propositivo por parte do professor e oferece a0 mesmo
tempo liberdade para individualidades e trocas, se colocando aberto a receber as sugestdes e
criticas dos participantes como recurso construtivo coletivo.

Mas, de fato, no momento em que a abordagem musical Orff-Schulwerk foi se
fortalecendo, a Danca Elementar ndo a acompanhou. Nos programas de radio e depois na
série para televisio, era Godela Orff'™* e Gunild Keetman que estavam em contato com as
criancas. Godela era a apresentadora e Keetman foi quem, de fato, desenvolveu estratégias
para ensinar as criangas a sentirem o ritmo e executarem 0s arranjos musicais escritos para
xilofones, tambores e outros instrumentos percussivos, incluindo, eventualmente, o préprio
corpo como instrumento. No entanto, apesar de Keetman ter habilidades também para o
movimento, ela ndo ensinava “danga-danga”, conforme depoimento de uma de suas alunas,
Verena Maschat (informagdo verbal)!”. O movimento que Keetman utilizava era com pouco
ou nenhum deslocamento, usando palmas e pés para marcar o ritmo. As jovens que aparecem
dancando e tocando em um dos programas, remetendo a similaridades ao que havia
acontecido na Escola Giinther, eram alunas do estudio de danga de Suse Bohm, professora de

danca.

171
172

Em alemdo, Moderner Kiinstlerischer Tanz.

Em alemdo, Elementarer Tanz.

173 0s videos tutoriais, narrados em alemdo, encontram-se NOS anexos e disponiveis em:
https://elementarertanz.de/?p=555. Acesso em: 5 out. 2022.

1" Godela Biichtemann-Orff foi filha do primeiro casamento de Carl Orff com Alice Orff (nascida Solscher).

175 Quando crian¢a, Verena Maschat participou das transmissdes dos programas para televisdo Mdusica para
Criangas e contou que Keetman ensinava 0s movimentos em funcéo da execucéo musical e ndo da arte da danca.
Os depoimentos de Verena foram fornecidos no dia 17 de setembro de 2022, das 15:00 as 17:00, no Modulo 6 do
Ciclo de Estudos da ABRAORFF / UFRN, com o tema “Gunild Keetman e a esséncia da abordagem Orff-
Schulwerk”. O encontro virtual foi realizado pela plataforma Zoom.
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Figura 23 - Godela Orff, Gunild Keetman e as criangas durante as gravages do programa de televisdo Mdsica
para Criangas, transmitido ao vivo entre 1957 e 19509.

Fonte: Imagem disponivel no site: https://godela-orff.de/en/biography/. Acesso em: 5 out. 2022.

Verena Maschat conta que foi Keetman quem realizou o que Carl Orff idealizou.
Dentre os atributos de Keetman como professora, Maschat exalta sua “seriedade amigavel”,
capaz de direcionar o ensino de musica elementar ao mesmo tempo que, de forma empatica,
era capaz de entender ideias advindas das criancas e coloca-las em pratica. Keetman era
diretiva, no sentido de propor acBes para as criancas imitarem, mas com intuito de formar
repertorio e logo abrir espago para elas criarem também. Talvez tenha sido essa atitude de
Keetman que verdadeiramente inspirou outros profissionais, ndo sé da mdsica, a atuarem de
forma semelhante, afinal, ela tinha incorporado a espontaneidade, a criatividade e a pratica da
improvisacdo em grupo que fora cultivado na Escola Giinther.

Ver criangas alemads do meio do século passado, sentadas em siléncio aprendendo
musica, parece ser diametralmente oposto a realidade da escola brasileira, frequentada, de
modo geral, por criangas que se mostram mais agitadas e eloquentes nas aulas convencionais,
quicd em espagos para a arte na escola. Em que ponto os interesses se encontram na minha
pratica? Sem saber de tais detalhes anteriormente a pesquisa, foi esse o teor que senti vibrar
nos professores da Schulwerk e que passei a levar para minhas aulas. Quando dava aula para
crianga, procurava perceber (por vezes, descobrir ou decifrar) para onde os movimentos das
criangas apontavam em termos expressivos. Assim que identificado, eu sugeria possibilidades
para que explorassem sozinhas dindmicas acerca das ideias iniciais. Quando dava aula para

professores, por vezes pedia que agissem como um de seus alunos. Essa era uma forma de


https://godela-orff.de/en/biography/
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ajudar o adulto a sintonizar em uma frequéncia presente para viver a experiéncia da danca no
espaco, e ndo apenas procurar levar contetido das oficinas para suas respectivas classes.
Exceto pelas aulas de Christa Coogan, 0 movimento trabalhado dentro das aulas da Schulwerk
hoje em dia ndo tem muita relacdo com a danca elementar desenvolvida por Maja Lex em seu
carater expressivo. S&o trabalhados jogos e brincadeiras simples que me contemplam
enquanto professora de danca até certo ponto, pois ajudam a agrupar a atengdo de criangas em
sala de aula heterogénea e ajudam a estimular o senso estético e de ritmo, mas ndo
necessariamente levam as criancas a dancarem. Pensando em termos praticos, e néo
conceituais, a dindmica proativa dos professores aliada a escuta sensivel e a capacidade de
improvisar e estimular criacdes por parte dos alunos é o diferencial dessa abordagem que me
contempla.

O que pude experimentar foi a mistura que fui inventando com ingredientes das
brincadeiras e da imaginacéo, pelas vivéncias da Balangandanca, temperadas pelas trocas com
pessoas que foram cruzando o meu caminho. Trabalhei com minha leitura da Danca
Elementar quando atuei como professora de Corpo e Movimento em 2020 no X Curso

Internacional Orff-Schulwerk em S3o Paulo'’®

, e em 2021 nas oficinas do Grupo de Estudos
Virtual Orff-Schulwerk. Ao vivo e pela tela, pude dancar com os participantes e fazé-los
dancar com autonomia, sem a minha presenga condutiva o tempo todo. Pude falar sobre a
linguagem da danga na BNCC, e ouvir depoimentos das pessoas sobre ressignificar conceitos
do cuidado de si e do papel do professor em sala de aula. Eles identificaram que o contato
com sensacles, sentimentos e pensamentos proprios auxiliou na construcdo da danca, e, 0
melhor, a partir da nossa cultura, do nosso sotaque, afinal, a histéria da danca europeia é uma
das muitas historias, e existem outras a serem descobertas e inventadas. Nesses dois encontros
foram promovidos jogos de exploracdo de movimento para levantar um vocabulario cinético e
significativo para os participantes, que depois poderia ser utilizado para compor coreografias
com os elementos da danca levantados pelos grupos. Exercicios técnicos de movimentos para
a coluna, rolamentos no chéo, o trabalho de percepcdo do eixo, 0 uso de diversos apoios e
articulagdes, a vivéncia de brincadeiras tradicionais (como “corrupio”, “escravos de J6”, o
“trem”) e outras criadas (como prolongar o impulso de partes do corpo para gerar novos
movimentos) foram explorados. Foi feito o uso de diagonais para deslocamentos mudando a
frente do corpo, ou seja, dangando, andando e saltando para a frente, para os lados, de costas,

em circulos e suas combinagdes; iniciando alternadamente passos com a perna direita e

o) prospecto da proposta do X Curso Internacional Orff-Schulwerk encontra-se nos anexos.
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esquerda. Ritmos diversos embalaram as aulas: cantos indigenas, batuques africanos, can¢des
infantis, MPB e musicas instrumentais eruditas e populares de compositores brasileiros. Em
todos os encontros, o foco do trabalho era vivenciar a danga como conhecimento,
reconhecendo suas estruturas e seus modos compositivos, fazendo com que os participantes se
sentissem apropriados de seus corpos, entendedores do espaco, e autores de suas obras, sendo
a musica uma forte aliada durante o processo.

A formacdo na San Francisco Orff Course (SFOC) e os encontros promovidos pela
ABRAORFF e UFRN ampliaram meu repertério nas linguagens de um modo geral e
trouxeram outras possibilidades de leitura de obras de artistas, de situacGes ordinarias
passiveis de se tornarem significativas, trouxeram inspiragdes para improvisacoes e para
novas composicdes coreograficas. No entanto, ainda sigo com inquietacdes acerca de como
desenvolver o movimento elementar contemporaneo para professores e criancas se
beneficiarem do desenvolvimento estético e artistico na formacdo. Isso sem perder de vista a
possibilidade de brincar com a arte dos encontros, de perceber que se pode recriar e forjar

novos simbolos, por todos e quaisquer meios de expressao.
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CAPITULO 3 A NATUREZA EDUCATIVA: A DANCA NA ESCOLA
VIVA

O logotipo da Escola Viva'”’, representado pelo desenho de um passarinho em voo, é
simbolo de leveza e liberdade, tanto quanto da alma e do divino. Seres alados nascem de um
ovo chocado no ninho, e podem também inspirar a ideia de amizade, por saberem voar em
bando, simultanea a ideia de autonomia, por terem a capacidade de se conduzir pelo espaco
por si proprios. Em muitas culturas sdo considerados mensageiros que navegam entre o céu e
a terra. No | Ching'’®, o livro das mutacBes, o Céu representa o principio criativo, o que é
grande, primordial, e que ascende. A Terra representa o principio receptivo, que contém uma
plenitude de forcas vivas, de objetos, e que acolhe o poder celestial, gerando frutos. Simboliza
a Mae.

Eu me aproximo de tais simbologias para adentrar na historia dessa escola pelo chéo,
pelo quintal da escola, que se situa debaixo do céu, no centro do prédio da Educacao Infantil.
O mesmo chdo que calca a imaginacdo e € cumplice de todos os conhecimentos que dali
emergem, 0 mesmo chdo que fornece a area para as dancas e brincadeiras acontecerem. Hoje
repleto de grandes arvores, ja foi um dia um solo fértil que recebeu a semente de um sonho

nascido das socias-fundadoras®’®.

3.1 ASEMENTE DA ESCOLA FOI UM ATELIE

O Atelier foi a semente da Escola Viva, que teve como matriz a amizade entre suas
fundadoras. Nos anos 70, trés mulheres com afinidades artisticas e interesse na educagéo
inauguraram esse espaco para conectar pessoas e saberes, valorizar a cultura, a arte e 0
desenvolvimento sustentavel.

Segundo uma de suas fundadoras, Maria Ignez Americano*® (apud FIGUEIREDO,
2015, p. 21), foi pela area de artes visuais que se encontraram e perceberam um sonho em
comum. Por terem se formado durante a ditadura militar, periodo de cerceamento das

expressdes artisticas, viam no Atelier a possibilidade de fomentar através da arte uma

e logotipo foi criado nos anos 1970 e seguiu sendo adotado tanto nos uniformes dos alunos como em todos

os materiais que veiculam informagdes sobre a escola até 2021.

178 Richard Wilhelm (1995), I Ching — O Livro das Mutac®es.

79 Heloisa Pavan, Mariangela Fiorini (in memoriam) e Maria Ignez Americano.
180 Maria Ignez Americano em entrevista concedida a Flora Figueiredo em 2014.
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sociedade com mais autonomia e liberdade criativa. O Atelier sempre foi a forca do projeto
educacional da Escola Viva. Devido ao reconhecimento das familias que frequentavam aquele
espaco e desejavam uma formacdo equivalente para seus filhos, foi inaugurada a Educacao
Infantil e depois o0 Ensino Fundamental e Médio.

O principio estruturante da proposta politico-pedagdgica da escola foi fundado na
linha construtivista do pedagogo Célestin Freinet (1896-1966), apoiado na livre expressao, na
autonomia, na cooperacéo e no trabalho. Com base nesses quatro pilares com os quais Freinet
(19774, b, c, 1998, 2004) organizou sua pedagogia, a Escola Viva sempre trabalhou com o
desenho livre, o texto livre, as aulas-passeio, os estudos de meio, o jornal, o livro da vida e os
portfélios, a construcdo de glossarios, entre outros. A danga ndo aparecia como foco, mas a
leitura e a interpretacdo dos movimentos das criangas através de tais instrumentos, sim.

Desde a sua fundacéo, a escola parecia apontar também firme simpatia por abordagens como
da médica hangara Emmi Pikler (1902-1984), que relne principios e metodologias para
incentivar atividades autbnomas da crianca, respeitando seu ritmo de desenvolvimento, e por
alguns aspectos da pedagogia Waldorf, método de ensino baseado nas ideias do filésofo
austriaco Rudolf Steiner (1861-1925), que trabalha o desenvolvimento da crianca (fisico,
social e individual) por meio de atividades manuais e do contato com a natureza. Sobre a livre
expressao e a relagdo do corpo docente com as criangas, Heloisa Pavan reforga a importancia
pedagogica na formacgao do professor e comenta em entrevista concedida a Flora Figueiredo
(2015) que o adulto deve observar as escolhas da crianga, para pensar em como fazer as
condugdes e as intervengdes a partir dessas escolhas e de sua livre expressio. E como se a
propria crianga oferecesse ao adulto pistas do seu desenvolvimento e de suas condigdes.

Os educadores da escola, por sua vez, deveriam oferecer as criancas diferentes possibilidades
de escolhas, e, a partir de suas observagdes e analises, fazer as condugdes e intervengdes que
considerassem necessarias, levando em conta também as possibilidades de determinada idade
e caracteristicas do grupo. Esse sempre foi um grande estimulo a autonomia dos educadores
tanto em relacdo a seu fazer, quanto em relacao aos estudantes. Tais ideias estavam ancoradas
no que as educadoras-fundadoras chamavam de “atmosfera Freinet” ou “clima Freinet”
(SAMPAIO, 1989), que conta com um professor atento, disponivel, proximo e aberto a escuta
dos interesses dos alunos. Como Freinet ressaltava a importancia de se trabalhar em espagos
de natureza ou em “condi¢des naturais”, o fator espaco sempre foi considerado um agente

educador na Escola Viva.
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3.1.1 A danca no Atelier

Pela formacéo artistica das fundadoras da escola, as Artes Visuais sempre foram
valorizadas no Atelier. Os primeiros cursos oferecidos no Atelier foram os de Artes Visuais e
Musica. Depois iniciaram as aulas de danga, circo, entre outras.

No inicio, as aulas de danca ofertadas no Atelier ndo contemplavam uma discussao
sobre qual tipo de danca deveria ser ensinado naquele espaco. Assim, eram oferecidas aulas
de balé cléssico no formato parecido ao que podia ser encontrado em academias e escolas de
danca.

Em 1999, a professora e dancarina Marina Caron*® ingressou na equipe do Atelier e
passou a oferecer aulas de danca contemporanea que traziam implicitas a valorizacdo da
consciéncia corporal e a importancia do brincar na formag&o da crianga. Entre 2002 e 2003,
Marina iria se ausentar para aperfeicoar seus estudos no exterior e me convidou para substitui-
la. Quando assumi temporariamente as turmas, mantive a pedagogia iniciada por ela para
abordar a danca com/para/das criangas em consonancia tanto com o andamento das atividades
do Atelier, quanto com a pesquisa da Balangandanca.

Segui desenvolvendo estratégias para cultivar a consciéncia do movimento, preservar

o brincar livre como fonte de inspiracdo, incentivar a autonomia para cria¢fes autorais das
criangas, e, principalmente, fazé-las vivenciar propostas ritmicas e ludicas para estimular a
imaginacéo e criar dancas. Eu desfrutava de total liberdade para ajustar os planejamentos de
aula sempre que necessario, e me mantinha aberta para acolher, escutar e considerar o
vocabulario simbdlico trazido pelas criancas como material para suas criagdes.
Quando Marina Caron retornou de viagem pudemos permanecer ambas como professoras do
Atelier, pois havia aumentado o nimero de inscritos e de pessoas interessadas na danca. Além
das aulas de danca para criancas, também dei aulas de danca para adolescentes e para adultos,
sempre inspirada pelo universo ludico da pesquisa artistica da Balangandanga e pelo chdo do
quintal.

A educadora Renata Meirelles (2008) faz consideracdes sobre o chdo enquanto base
em suas pesquisas no universo ludico da infancia, e foi a partir do preceito de retorno ao chéo
simbdlico que meu trilhar enquanto professora de danca para criancas foi abrindo portais ad

infinitum. Toda a concepcdo de escuta em relacdo ao que a crianga traz para as aulas, bem

181 Marina Caron é pesquisadora e artista de danca, trabalhou com Georgia Lengos na Cia. Oito Nova Danga, e

defendeu sua tese de mestrado em 2022.
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como a construcdo do corpo para a danga no Atelier dessa escola tiveram intima relagdo com
0 espaco fisico do quintal da Educac&o Infantil.

Em 2021, no Dia Mundial da Infancia, Katia Keiko Matunaga, coordenadora da
Educacdo Infantil da Escola Viva, trouxe o quintal nas suas reflexdes sobre a importancia de
brincar na escola como um direito das criangas, com a presenca da pesquisa de movimento na
aprendizagem de si, do outro e do espaco, aspectos que sempre procuro cultivar na danga
contemporanea para criancas.

Nesse territorio democratico chamado quintal, o exercicio do ambiente publico é
vivido: os espagos sdo compartilhados, o jogo de futebol precisa negociar como [..]
faz de conta ou com o pular corda. E preciso respeitar fronteiras no tanque de areia
para que as construgdes, buracos e bolos de aniversario tenham lugar garantido. No
quintal, as criancas exploram, investigam e criam rela¢des. O corpo estd em
movimento, desafiado a vencer obsticulos, convidado a exercitar aptidGes e
satisfazer desejos: de subir mais alto, de correr mais rapido, de pendurar-se, de
escalar. Ou, quem sabe, desejos de pausa e contemplacdo, de refugio e privacidade.
E nesse espaco educativo que nossos alunos podem expressar-se de forma mais livre
e genuina. O quintal é lugar de encontros, de curiosidades, de convivéncia, da

pesquisa, 0 lugar onde a infancia pulsa e se apresenta para que ndo nos esquegamos
que nossos alunos sao criancas. (MATUNAGA, 2021'%)

O quintal foi e continua sendo palco e testemunha de histdrias vivas. E nele que o
entrelacamento entre “as cem linguagens”lg3 de Loris Malaguzzi (EDWARDS, GANDINI,
FORMAN, 2015) ocorre em tempo real, nos corpos presenciais, inteligentes e sensiveis,
fazedores de causos e de mirabol&ncias inenarraveis. Muitas apresentagdes de final de ano,
com performances de danca e circo foram feitas no quintal ao som de musica ao vivo
executada por alunos e professores do Atelier, algo parecido com as vivéncias propostas pela
abordagem Orff-Schulwerk.

Além das aulas de danca, o Atelier oferecia e ainda oferece Projetos de Grupos para
criancas de 3 a 6 anos no contraturno da escola, também como opgdes extracurriculares. Na
Escola Viva, cada faixa etaria usa um uniforme'® de uma cor, sendo que os grupos
Amarelinhos correspondem as criangas de um ano; os Amarelos sdo das criangas de dois
anos; os Laranjas das de trés anos; os Azuis das criangas de quatro anos; os Vermelhos das de
cinco anos; e os Verdes/1° ano das de seis anos (FIGUEIREDO, 2015, p. 57). Os grupos

comportam, em média, até 22 alunos por sala.

182 K atia Keiko Matunaga é coordenadora pedagégica da Educaco Infantil da Escola Viva, onde é responsavel

pelas criangas de 01 a 04 anos. Texto publicado no site da escola. Disponivel em:
https://www.escolaviva.com.br/blog/escola-e-lugar-de-brincar. Acesso em: 6 out. 2022.

183 A perspectiva de educacio apresentada na obra por Loris Malaguzzi incentiva que criancas de zero a seis
anos possam explorar seus ambientes e se expressar por multiplos caminhos, por todas as suas linguagens, entre
elas, expressiva, comunicativa, simbélica, cognitiva, ética, metaférica, l6gica, imaginativa e relacional.

184 0s uniformes sio compostos por camisetas iguais, com o logotipo da escola, e os casacos, shorts, saias,
calgas ou vestidos sdo da cor correspondente a cada faixa etaria ou grupo ao qual as criangas pertencem.
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3.2 AFESTA DAS CORES: O EVENTO DO GRUPO VERDE

Figura 24 - Risco no quintal. Ensaio para performance de abertura.

Fonte: Arquivo pessoal.

A Festa das Cores, como é chamado o evento do Grupo Verde/1° ano, comemora a
passagem dos Grupos Verdes/1° ano para o0 2° ano do Ensino Fundamental. Até o ano de
2019, o evento marcava a importante mudanca do espago onde tem o quintal do Infantil, para
outro imovel situado na mesma rua.

Por se tratar de uma construcdo coletiva, intergeracional e presencial, o processo de
montagem desse evento do Grupo Verde/1° ano era inicialmente o tema da minha pesquisa de
campo para esta dissertacdo. Com o isolamento social necessario decorrente da pandemia da
covid-19, a partir de marco de 2020, e a impossibilidade de concretizar os estudos de campo
previstos no projeto, menciono aspectos vividos no periodo de 2009 a 2019, anos nos quais
participei coordenando a performance de abertura da parte cénica e as dancas apresentadas na
Festa das Cores da Escola Viva.

O processo de criagdo desse evento ocorre ao longo de todo o segundo semestre do
ano letivo, envolvendo toda a comunidade escolar até sua realizagdo na primeira semana de

dezembro. Além das criancas do Grupo Verde, participam do processo seus pais € pessoas
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que tém contato com a turma: professores polivalentes, professores especialistas, professores
de apoio, auxiliares e estagiarios, funcionarios das equipes de manutencdo, limpeza e cozinha.

O enredo da festa é embasado em autobiografias dos alunos. Assim, do meio de agosto
até fim de novembro sdo escolhidos elementos representativos de cada crianca e das classes
dos periodos matutino e vespertino, para compor as mostras do Grupo Verde do ano vigente.
Professores de sala e professores especialistas responsaveis pelas oficinas artisticas ao longo
do ano trabalham junto com os alunos para escolher 0 que é mais representativo para o dia da
festa.

Na funcdo de coordenar as dancgas, eu ficava encarregada de trazer o significado
simbolico do evento e preparar o estado de atencdo das criancas para a integracéo, pelo corpo
e movimento, na realizacdo da primeira parte cénica.

No inicio, a festa era pequena, mas ndo menos marcante. Havia dois grupos de Verdes,
um matutino e um vespertino. Ela j& acontecia no quintal e se usava a estrutura da escola: um
microfone na caixa de som, e esteiras e cadeiras da escola para se sentar. Quando a escola
cresceu™® tornou-se necessario uma infraestrutura maior, com equipes terceirizadas
responsaveis pela montagem de cobertura e arquibancada, além de equipes especializadas
responséveis pelos servicos de audio, iluminacéo e registros audiovisuais'®. Para gerenciar
tais equipes técnicas que ndo participavam do processo criativo, mas tornavam-se
responsaveis pelo acabamento cénico do evento durante as trés horas de festa, foi formatado
um roteiro de apresentacdo que se repetiu de forma parecida ao longo dos 10 anos em que
participei do processo.

Do formato, pode-se dizer que a Festa das Cores acontece em dois momentos. No
primeiro momento, a escola se transforma em uma galeria de exposi¢Ges, sendo que da
calcada até o espaco da secretaria vé-se a decoracdo pensada pelas familias das criangas para
homenagear os filhos. No galpdo do refeitdrio e no fundo desse espaco séo expostas as obras
bidimensionais ou tridimensionais feitas pelas criangas com os professores de Artes Visuais.
Nos espacos pedagogicos 0s professores montam cantos que contam parte da histéria dos
grupos.

No segundo momento, se inicia a parte cénica da festa, com as apresentaces de
dancas, de musicas e com as falas institucionais. Para compor essas dancgas sdo levantadas

ideias junto aos professores de sala, auxiliares e quem trabalhou nas oficinas de Corpo e

185
186

Em 2011 havia cinco classes de Verde/1° ano.

Era fortemente recomendado aos pais 0 ndo uso de cameras durante as apresentaces, para que vissem
através dos olhos.
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187 A parte das dancas foi coordenada pela autora’® sempre em parceria com

Movimento
Carmen Orofino, e a parte das musicas por Gustavo Kurlat em parceria com os professores de
musica da escola. As professoras de arte, as coordenadoras do Infantil e as comissdes de pais
que se responsabilizam pela concep¢do e producdo da exposicdo da entrada ensaiam uma
masica a ser cantada pelos pais para os filhos.

No campo do simbdlico e poético, 0 evento permanece vivo na memaoria como o rito
construido a partir de pequenos e emocionantes detalhes: a travessia de pais e alunos pela
exposicao dos trabalhos pessoais de artes visuais, 0 espaco de alimentacdo para aconchegar, e

a chegada no quintal enquanto espaco publico de convivéncia.

Figura 25 - De fora para dentro. Ambientacdo feita pelos pais, 2013.

N o A
oy ’l' .

Fonte: Arquivo pessoal.

Meu trabalho ao longo do segundo semestre, era, a principio, coordenar as dancas das
criancas, no entanto, com o passar do tempo passei a me responsabilizar pelo papel de
contextualizar o sentido da comemoragéo pelo corpo, mensurando a importancia da memoria
e das vivéncias na conversao das experiéncias de diversas linguagens em poéticas de danca.
Para isso, 0 espaco era novamente o grande agente. Estratégias de demarcacdo do espaco

cénico como os locais onde seriam colocadas as esteiras para 0s grupos das classes se

187 As oficinas de danca, teatro, culinaria e leituras e escritas acontecem ao longo de um bimestre ou trimestre,

misturando criancas de classes diferentes. As aulas de musica ndo seguem o formato. Elas sdo oferecidas por sala
e acontecem o ano todo. O musico e artista Gustavo Kurlat foi por muitos anos o coordenador das equipes de
Mdsica e de Corpo e Movimento.

188 Antes da autora, as dancas foram coordenadas por André Trindade e Deise Alves.
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sentarem e os limites que seriam dados pelas arquibancadas — montadas dias antes da festa —
eram uma constante nos encontros de preparagdo das criangas para o evento.

Ao criar referéncias para que todos pudessem se situar no espaco externo, o0 objetivo
era ajudar na organizacdo dos espacos internos, por isso, durante 0s preparativos, procurava
meios para que as criangas pudessem perceber no corpo tais marcacfes e, assim, otimizar o
tempo dos encontros que eram curtos e poucos.

Para caber na grade de horéario escolar, repleta de outras demandas rotineiras, eram
reservados dois encontros de 30 minutos por classe, mais dois encontros de 30 minutos
juntando as turmas do mesmo periodo e um ensaio geral com 3 horas de duracdo na véspera
da festa com todas as turmas juntas*® no espaco do quintal.

Nos ensaios e na noite da Festa das Cores, as dangas e as musicas enquanto artes vivas
preenchem 0 espago com ritmo, brincadeira e imaginacdo. Parte de sua poética foi traduzida
em palavras na letra da musica Marcha das Cores feita para comemorar o aniversario de 20
anos da Escola Viva e na musica Nosso olhar, composta alguns anos depois como um
presente para os professores e dos professores para 0s alunos.

Como inspiracdo para as composicdes musicais, 0 autor Gustavo Kurlat pediu para os
professores depoimentos em frases sobre as quais se baseou para escrever a letra das cangoes
e depois musicar: as frases sobre a escola estdo na Marcha das Cores e as frases sobre a

relacdo professor/aluno estdo em Nosso olhar, ambas na integra nos anexos.

3.2.1 A danca no Infantil: A forma da festa

Figura 26 - Prologo da Festa das Cores. Espiral no centro do quintal, 2015.

Fonte: Arquivo da Escola Viva.

189 Nessa juncdo havia em média 120 criancas, mais professores, auxiliares, convidados de outros setores da

escola, além das pessoas das equipes de luz, som e filmagem. Do total das 3 horas, 1 hora era reservada para
ensaiar as dancas.
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Olhamos as estrelas para fazer um desejo e para projetar a visdo em um espago maior.
Como escrito no Livro dos Simbolos (KATHLEEN, 2012), ndo h& povo no mundo que nédo
tenha projetado nos céus estrelados as principais forcas e mitos do seu cosmo. Por gostar de
investigar a vida interior conectada a vida exterior, eu desejava, de alguma forma, levar
assuntos relacionados aos simbolos para as criangas. A Lua e as estrelas, astros que ocupam
um espaco maior, foram temas centrais nos encontros com as criangas. A Lua é um astro que

reflete a luz do Sol, e as estrelas sdo astros com luz propria.

3.2.1.1 A entrada das lanternas

A parte cénica comegava com a entrada das lanternas™®, simbolizando a estrela guia
de cada crianca. Elas sdo confeccionadas pelas criancas junto de seus pais na escola'®’. Cada
uma das criancas iria carregar sua propria lanterna decorada com desenhos e pinturas feitos
por eles, iluminada com fogo de uma pequena vela. Apds caminharem em filas duplas, todos
penduravam a lanterna nos ganchos dispostos em uma ripa de madeira nomeada de régua,
para depois serem suspensas por um varal que as manteriam iluminando a festa, como a lua e
as estrelas brilham nas noites de céu aberto.

Era preciso cuidado e autonomia para que, na entrada com as lanternas, as criangas

ndo se queimassem nem deixassem queimar seus desenhos. Era necessaria uma preparagdo de
conscientizacao nessa entrada ritualistica. A festa com plateia, pouca luz, e o chéo irregular,
todos esses elementos interferem na concentracdo das criancas e seria impossivel que as
professoras cuidassem de cada passo de seus alunos nesse momento. Implicitamente, focava
em ajudar os docentes a praticarem a confianca no aprendizado das criangas pelo corpo.
Em filas duplas puxadas pelo professor e seu auxiliar lado a lado, elas iriam olhar para frente
para circular pelo quintal ocupando os espagos vazios e parar quando precisasse deixar outro
trem de criangas passar, sem dar coordenadas verbais a ninguém. Era uma fala e escuta de
corpo coletivo no espac¢o do quintal.

Por essa razéo, antes de propor movimentos pelo espaco, ao longo dos anos, no meu

primeiro encontro com as crianc¢as, fazia uma roda de preparacGes na qual propunha

190 As lanternas eram feitas com uma lata vazia com um recorte providenciado previamente pela escola e uma
alca de arame para as criangas segurarem sem se queimar. Era agendado um dia para os pais irem na escola e
participarem desse momento de confeccdo das lanternas com seus filhos. Elas se tornaram uma insignia.

91 Em uma sala, era montada uma grande mesa, disponibilizando materiais como lapis de cor, canetinhas, giz de
cera, tintas e papéis para a lanterna. Em turnos, era agendado um dia para que os pais fossem na escola no
horario de aula e acompanhassem seus filhos nesse atelié.



118

conversas sobre os significados do termo “comemoracdo” para abordar a memoria, as alegrias
e 0s temores gerados pela experiéncia de crescer. Eu me colocava disposta a ouvir as ideias
delas e em algum momento abordava as estrelas do céu, guias para 0S navegantes, e 0
elemento fogo, fundamental para a sobrevivéncia dos povos originarios e ancestrais. Nessa
construgdo pela fala e pelo imaginario das criangas, 0 objetivo era comentar que a palavra
“comemoracao” vem de Mnemosine, a deusa grega da memoria.

Perguntas aqueciam o didlogo: Quando vocé percebeu no seu corpo que vocé cresceu?
Quais datas comemorativas vocé conhece? O que é comemorado nelas? Algum ritual € feito
nesses dias? Como vocé se sente antes de o dia chegar? Como se veste e como se prepara para
a ocasido? Sera que essas comemoragdes aconteceram na época que seus avos tinham 6 anos?
Sera que essas comemoracfes aconteceram bem antes de eles nascerem? No passado, como
sera gque as pessoas se comunicavam? Como sera que os navegadores faziam para ir de um
continente a outro quando nao havia luz elétrica nem G.P.S.?

Pelas respostas das criancas, conexdes sobre a energia que temos/somos no corpo, e
que pode ser percebida pelo corpo todo, inclusive pelo brilho no olhar, se estabeleciam. O
brilho pode alterar sua intensidade, por exemplo, quando se adoece, mas ele ndo é
exclusividade de algumas pessoas. Todas as pessoas t€ém uma “estrela” que brilha dentro, que
de alguma forma as acompanha e guia em travessias, mesmo na escuridao.

Apos esse prologo era feita uma dindmica circulando na roda uma vela acesa dentro de
um pequeno copo, para que, enquanto o brilho estivesse em suas maos, passando na altura de
seus coragdes, as criancas falassem, uma por vez, seu nome e uma parte do corpo que

gostavam.

Figura 27 - Rodada de nomes e partes do corpo. Grupo Verde em 2019.

Fonte: ArquiVo pessoal.

No final da rodada, deixava o copo em um local alto, acima de nossas cabecas, para

que, assim como a Lua ilumina o céu, a vela nos iluminasse. Na festa, assim que todas as
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criancas penduram suas lanternas, elas se sentam nas esteiras e assistem a danca das réguas
feita pelos professores.

Para assegurar o espaco da imaginacéo e, a0 mesmo tempo, tornar as etapas do roteiro
da festa concretas, propunha brincadeiras para preparar a entrada das lanternas. Antes de
todos os alunos terem suas lanternas prontas, um pedacgo de barbante por aluno era o pretexto
para se caminhar lentamente. No dia da festa, os barbantes seriam o arame que mantinha a
lata quente da lanterna na distancia segura para a crianca ndo se queimar. Na parte alta do
arame havia uma argola para, na festa, pendurarem a lanterna no gancho de uma régua
determinada.

A proposta de ensaio s6 funcionaria se o barbante estivesse preenchido de significado
pelas criancas, caso contrario seria s6 um pedaco de barbante. Por isso, uma atmosfera ludica
e afetiva era criada para desenvolver nas criancas o cuidado com o gesto e, talvez, ajudar
nesse processo que era também estético. Ao animar e estabelecer uma relagdo de intimidade
com esse pedacgo de barbante, o objetivo era fornecer a crianga recursos internos para cuidar
bem de si, dos outros, do espaco coletivo e da prépria lanterna.

A ignicdo era ativada por diversas exploracdes de movimentos. Em experimentacfes
com o grupo sentado em roda, o barbante era esticado e tensionado como uma corda de
violdo, enrolado como um fio de macarrdo na palma da mao, trancado entre os dedos,
arrastado como uma serpente pelo braco e apoiado em diferentes partes do corpo, tais como
na testa, na nuca, no cotovelo e nos ombros.

Depois de explorar as possibilidades do barbante sem sair da roda, os alunos
exploraram levar os barbantes pelo espaco geral da sala em a¢des basicas como andar, correr,
girar, torcer e saltar.

O barbante/crianca dangou no ar até servir de marcador no chdo. Cada um fazia um
desenho com a linha movel a partir do tema que quisesse. Ajustava até chegar a uma forma
satisfatoria para si. Quando todo o grupo terminava a confec¢do de um desenho de barbante
no chéo, eu pedia para se deitarem e olharem o desenho por outro ponto de vista. A seguir,
pedia para ficarem em pé para observar por outro angulo até girar em torno dele. Com
cuidado para ndo esbarrar nos desenhos, todos passeavam na sala para observar o que 0S
colegas haviam feito e quando, mais contemplativos, voltavam para seus desenhos, podiam

pega-lo para levar gentilmente para o ensaio do trem de entrada das lanternas.
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Figura 28 - Atividade individual e coletiva com barbantes no processo da festa, 2019.

Fonte: Arquivo pessoal.

3.2.1.2 Danca das réguas

Para a pesquisa artistica atuar, inclusive, no corpo docente, um trabalho de
sensibilizacio também era feito com as professoras™®® do grupo Verde no horario reservado a
reunido pedagogica. Ao vivenciar abordagens semelhantes as das criangas, mas mais atentas a
si, dando espaco para suas investigacdes em danca, sem se preocupar com as dinamicas de
sala de aula, esperava ajuda-las a terem calma para compor a parte do rito inicial, que contava
com a danca das réguas.

Essa danca tem partes marcadas, como a volta olimpica e a estrela, e partes
improvisadas com movimentagdes compositivas, que seguem até 0 momento de prender as

réguas nos pontos determinados na parede para serem suspensas’®

. O movimento que ganhou
0 nome de volta olimpica nesse evento consiste em dar uma volta completa no quintal,
quando as criangas ficam sentadas nas esteiras e os professores e auxiliares circulam juntos,
caminhando lentamente para a direita, fazendo as réguas com as lanternas penduradas
circularem pelo espaco cénico, passando perto da plateia, mas principalmente das criancas,
para que todas vejam como a sua lanterna, que representa ela mesma, faz parte de um grupo
maior. A estrela ¢é a figura que se forma no ponto central do quintal pela juncdo de uma das

pontas da régua com as demais réguas.

192
193

Em 2019 a equipe de professoras de sala do Verde era composta s6 por mulheres.
Na parede sdo fixadas roldanas e cordas que suspendem as réguas em um mecanismo semelhante aos dos
varais. Elas permanecem acesas e no alto até o final da festa.
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Figura 29 - Professoras, estudo de espaco e atividade com barbantes. Reunido pedagogica, 2019.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 30 - Ensaio com as criancas e cena noturna da estrela durante a festa em 2017.
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Fonte: Arquivo pessoal.

3.2.1.3 Alumiou

O tempo dos ensaios era dividido em trés partes: uma para a construcdo das dancas
criadas por cada classe; outra para o aprendizado da danca Alumiou®®, que aqui sera chamado
apenas de Alumiou; e, finalmente, a parte do ensaio da Ciranda das Cores.

A danca do Alumiou tornou-se uma coreografia tradicional, uma espécie de emblema
corporal da festa. A danca coletiva em unissono entrou para o repertorio da festa porque
alunos dos Grupos Azul (criangas de 4 anos) geralmente compartilham o quintal em horério
de recreio com os Grupos Verde enquanto estes ultimos ensaiam as dancas. Ao Vé-los,
imediatamente as criangas menores imitavam 0s movimentos e quando, no ano seguinte,
chegavam ao Grupo Verde, logo queriam saber que horas iriam dangar o Alumiou.

Na primeira festa em que participei, em 2009, criei essa sequéncia coreografica junto
com as criangas. Nas festas seguintes, ensinava-a pedindo para que cada grupo nomeasse 0
que parecia ser cada um dos gestos. Entre as varias sugestdes, um nome para cada movimento

era escolhido. Elas, entdo, faziam junto comigo os gestos e falavam as palavras escolhidas,

194 Essa musica havia sido proposta no ano anterior por Deise Alves, que, até 0 ano de 2009, coordenava as

dancas da Festa das Cores na Escola Viva. Deise também participou do Grupo de Estudos do Projeto Pde o dedo
aqui proposto pela Balangandanca Cia. (Georgia Lengos) em parceria com Na Danca (Uxa Xavier) em 2007.
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como foguete (para cima), flor (para baixo), binoculo (para os lados), nado de costas (um
brago), pisa na barata (pulo no lugar) e onda (para os lados).

Nas repeticbes, conforme aprendi com o prof. Kofi, eu acrescentava a melodia e a
divisdo da musica adaptando a letra da cangdo as palavras escolhidas pelos alunos. Aos
poucos misturava a letra da masica com as palavras deles até cantarmos e dangarmos a musica

Alumiou, cuja letra oficial diz:

Alumiou
Tornou alumiar
Alumiou
Tornou alumiar
Quem quiser que venha ver
A Lua alumiar
Venho de tanto e tdo longe
Venho de campo maior
Eu vim trazer o meu brinquedo
Na baia do Lencol

(Baido de Princesas)'®

Conforme as dicas de Doug sobre a didatica da abordagem Orff-Schulwerk, o objetivo
era trabalhar com o simples e elementar, recheado de simbologia e capaz de envolver o
coletivo em unissono. A estrutura musical tem a forma ABA, cantada por um solista puxador
masculino e respondida por um coro feminino. Como instrumentos, h4 uma rabeca e um
pandeiro.

Para ajustar a coreografia na musica, as partes A sdo guiadas pela letra da cancdo. A
sequéncia de movimentos predeterminados, na qual se utilizam principalmente gestos com os
bracos, a cabeca e o tronco, sem deslocamento no espaco. Essa parte trabalha com a elevagéo
dos bracos pelo meio do corpo e abertura do peito voltando o olhar e 0 corpo em extensdo
para 0 céu (Alumiou, tornou alumiar), um gesto de binéculo como o dos navegadores (quem
quiser que venha ver a Lua alumiar), a rotacdo de um brago de cada vez para tras levando o
tronco a torcer (venho de campo, tédo longe, venho de campo maior) e um salto no lugar
seguido de uma ondulagdo de bracos e tronco (eu vim fazer o meu brinquedo, na Bahia do
Lencol). Em relacdo ao espaco, a parte A da sequéncia coreogréfica é executada trés vezes: a

primeira vez olhando para as lanternas; a segunda vez, olhando para os pais, e a terceira vez,

195 0 Album Baiso de Princesas foi gravado pelo grupo A Barca em 2002. “E uma coletinea musical sobre os

encantados em homenagem as entidades femininas e faz referéncia a festa realizada pela Casa Fanti-Ashanti nos
finais de ano, em Sao Luis do Maranhdo” (MARTINS, 2011, p. 65). A musica Alumiou, faixa 10 do CD Baido
de Princesas, pode ser ouvida nesta plataforma de audio:
https://open.spotify.com/track/2hjTEvzL JSPHAQXPIOnVgM?si=d0a7952cee704b4f. Acesso em: 31 jul 2022.



https://open.spotify.com/track/2hjTEvzLJ5PHAQxPl0nVgM?si=d0a7952cee704b4f
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olhando para os amigos. Na parte B, 16 compassos quaternarios sao para improvisar em todas
as direcdes. Nesse intervalo de tempo, as criangas dangam as brincadeiras que mais gostaram
de fazer ao longo do ano no quintal, ou 0os movimentos que sentem vontade de fazer no
momento. A maioria procura 0s amigos mais proximos para fazer roda, brincar de pega-pega,
fazer brincadeiras de mao, simular um futebol, entre outros. Alguns exploram suas
movimentacGes em solos de danca.

A coreografia termina com todos dirigindo-se para as esteiras de suas respectivas

turmas que estdo dispostas no chdo, sentando-se suavemente a partir da imagem poética de
passarinhos que retornam as palhas de seu ninho. No roteiro, assim que termina a danga coral
do Alumiou, um grupo por vez ira apresentar a danga autoral de sua classe.
Forca ancestral. Ndo a toa a musica Alumiou combinou com a abertura desse evento. Ao
cantar, dancar e brincar esse canto de encantamento, prestava-se honrarias as raizes africanas
e se pedia permissao para seguir a jornada.

Trabalhar a cangdo Alumiou durante todos os anos em que coordenei a Festa das Cores

19 Ao colocéa-los em contato

possibilitou realizar aproximacdes com a cultura afrodiaspérica
com a letra e a melodia da musica, fazé-los ouvir, imaginar seus significados de acordo com a
vivéncia que ja tinham, relaciona-la a um ritual de passagem (ou de formatura, no caso da
Escola Viva, mesmo que fora dos padrdes das outras escolas) e brincar com ela, tudo isso
ajudou a diminuir visfes eurocentristas e opressoras em relacdo as outras culturas.

A literatura indica que na umbanda, religido de matriz africana, os encantados séo
seres que se manifestam com multiplas funcdes. A pesquisadora Julia Ritez Martins (2011)
menciona que foi através das musicas do CD Baido de Princesas (A Barca, 2002), no qual
encontra-se a faixa Alumiou, que ela comecou a entrar em contato com o mundo dos
encantados (MARTINS, 2011, p. 67). Ela afirma que os encantados ficam entre o plano etéreo
e 0 material, nem |4 nem c4, eles fazem a ligacdo de ambos. Por isso podem ter ou ndo ter
corpo, mas se agrupam em linhas por possuirem “energias afins”. (MARTINS, 2011, p. 69).
No terreiro que apoiou sua pesquisa académica, os encantados chegaram para mobilizar
aquilo que estava se enrijecendo ou sem significado, trazendo novos sentidos para recomecar
ciclos (MARTINS, 2011).

19 Conforme o paragrafo 2°, artigo 1°, da Lei n® 10.639/03, os conteldos referentes & Historia e Cultura Afro-

Brasileira devem ser ministrados no ambito de todo o curriculo escolar, em especial nas areas de Educagdo
Artistica, Literatura e Historia Brasileiras (BRASIL, 2015, p. 1). A primeira lei que traz a obrigatoriedade do
ensino da Cultura Afro-Brasileira nos curriculos das escolas publicas e privadas do Brasil foi aprovada em
janeiro de 2003.
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No quintal de terra da escola, muitas vezes testemunhei as criancas se agrupando
espontaneamente, se entretendo em brincadeiras que revelavam aquilo que podemos supor ser
a imaginacdo infantil. Nessas pontes, as criancas parecem ser capazes de tornar material o
etéreo, e simultaneamente corporificar o sutil. A energia das criancas sempre me cativou e, de
certa forma, eu queria compor e viver relacbes empéticas com elas no campo entre o sutil e o
material. Minha intencdo era, a cada ano, reorganizar ideias e contribuir para que as criangas
pudessem enfrentar o medo das mudangas com apoio no campo “invisivel”, ¢ ajuda-las na
preparacdo de estados de abertura para o0 novo, sem perder a memdaria e 0 respeito ao que ja se

foi. Meu campo de atuacgéo e acesso era a danga.

Figura 31 - Ensaio do Alumiou com grupos do periodo matutino. Festa das Cores, 2019.

Iy

Fonte: Registros da Escola Viva'.

3.2.1.4 A danga da classe

O repertorio para montar as dancas de cada uma das classes é levantado previamente

pelos professores das oficinas de Corpo ao longo do ano. Essas oficinas s&o curriculares e

197

Imagens disponiveis no Facebook da Escola Viva: https://youtu.be/dwyPM308UL0. Acesso em: 3 ago.
2022.
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oferecidas por um professor especialista ou auxiliar, tendo 45 minutos de duragdo e
acontecendo durante um trimestre letivo.

Os professores e as criancas tém liberdade de escolher o tema a ser levado para a cena.
Na minha experiéncia na escola, os assuntos geralmente se relacionavam com o que havia
despertado interesse na maior parte do grupo, por exemplo, o processo de transformacdo da
lagarta em borboleta, obras de Leonardo da Vinci, jogos e brincadeiras cantadas, o Circo,
entre outros. Assim, 0 processo criativo das dancas das classes para a Festa das Cores
comecava muito antes de mim. Comecava na forma como os professores propunham e
conduziam a rotina escolar, sendo temperado pela observacdo do que fazia sentido para as
criangas nas dindmicas de aula, também por suas tendéncias (SALLES, 2011).

Havia professores que demonstravam maior seguranca em montar dangas com

movimentos a serem explorados dentro de desenhos espaciais bem marcados, como filas
frontais, dancas circulares e exploracdo de diagonais, e outros, que preferiam trabalhar com
improvisos pelo espago do quintal, com voos e corridas em fluxo livre.
Ao longo dos anos, foi possivel notar como as escolhas das musicas se relacionavam com o
estilo das dancas a ser apresentado pelas classes. Mdusicas instrumentais, MPB, mdsicas
eletronicas e jogos ritmicos com cantigas tradicionais eram as mais frequentes. Mesmo
notando as tendéncias singulares dentro do coletivo, a cada ano, me surpreendia com o0
desenvolvimento dos processos de criagéo.

Nas estruturas coreograficas com inicio, meio e fim bem definidos, viam-se formac6es
de solos e de agrupamentos, como duos, trios ou grupos maiores, vivenciando diversos tipos
de movimentagéo e de ocupacgédo do espago. Alguns grupos usavam objetos cénicos, outros,
ndo, mas todos construiam imagens poéticas em movimento pelas dancas, pelas brincadeiras e
pelo imaginario. Durante os ensaios procurava ajudar a equalizar as escolhas do grupo,
tornando mais evidente o que percebia despontar com forga expressiva e propondo estratégias
para marcar as entradas e saidas das partes da apresentacgéo.

A escolha dos titulos das dancas e a ordem do roteiro das apresentacGes das classes
eram conversadas, definidas pelas criancas e pelos professores conjuntamente, e, depois, as
coreografias eram ensaiadas. O roteiro deveria ter uma narrativa como um espetaculo, no qual
uma cena conduzia a outra, isto é, ndo necessariamente comecava com a apresentacdo do
Grupo Verde A matutino e terminava com a apresentacao do Grupo Verde E vespertino.

Fatores como o tipo de musica usada, a estrutura coreogréafica das cenas, a necessidade
de montagem prévia de objetos cénicos, os cuidados que alunos com necessidades especiais

demandam, entre outros, deviam ser considerados na ordem do roteiro. Fazia questdo de
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montar, pelas proposi¢Oes das criangas, uma narrativa a fim de proporcionar um fluxo cénico,
ao invés de fazer uma colagem de “ntimeros de danga”. Queria que os alunos desfrutassem do
palco e das cenas, e, guiada por esse pensamento, procurava fazer com que cada ensaio fosse
uma experiéncia cénica, um momento simbolico, tanto quanto a festa em si. Era importante 0s
grupos de criancas, bem como os professores, saberem as evolugdes no tempo e no espago
para poderem opinar, sendo autores da obra como um todo.

Nos ensaios que ocorriam na semana anterior a festa, eram reforcados os lembretes
sobre o pedido geral de se usar roupas coloridas de uma cor s, sem estampas, para todos 0s
participantes: criancas, familias, professores e funcionarios de apoio. Eu pedia para ensaiarem
com os sapatos que pretendiam usar no dia da festa, além de eventuais enfeites de cabelo, a

priori, desaconselhados.

Figura 33 - Danca de uma classe em 2012, a esquerda, e danca de uma classe durante a festa em 2017, a direita.

Fonte: Registros da Escola Viva.

3.2.1.5 A Ciranda das Cores

A parte das dancas na Festa das Cores terminava com a Ciranda das Cores'*®. Com as
méaos dadas, 0os umbigos voltados ao centro vazio e 0s corpos em cima dos proprios pés que
pisavam o chdo do quintal, a roda rodava para um lado, rodava para o outro, enrolava para
dentro de olho nas costas de quem passasse pela frente, tornava a voltar olhando passar os
olhos de todo mundo da roda, para entdo ela abrir e fechar antes de terminar em um caloroso

abrago.

198 A masica utilizada para essa parte é a Ciranda de Gilberto Gil, gravada no album_O Sol de Oslo de 1998.


https://www.google.com/search?q=Gilberto+Gil+O+Sol+de+Oslo&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LRT9c3LDTNMrIstCxQ4tLP1TcwzKoyNi7UUs9OttLPLS3OTNYvSk3OL0rJzEuPT84pLS5JLbJKyywqLlFIzEkqzV3EKuWemZOUWlSSrwBkKPgrBOfnKKSkKvgX5-TvYGUEANQTkD9lAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjlltndyaT0AhWiqpUCHfH6BisQmxMoAXoECAUQAw
https://www.google.com/search?q=Gilberto+Gil+O+Sol+de+Oslo&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LRT9c3LDTNMrIstCxQ4tLP1TcwzKoyNi7UUs9OttLPLS3OTNYvSk3OL0rJzEuPT84pLS5JLbJKyywqLlFIzEkqzV3EKuWemZOUWlSSrwBkKPgrBOfnKKSkKvgX5-TvYGUEANQTkD9lAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjlltndyaT0AhWiqpUCHfH6BisQmxMoAXoECAUQAw
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Figura 34 - Ensaio da Ciranda com 3 Grupos Verdes em 2019.

- -

Fonte: Arquio pessoal.

Durante os processos de montagem, ensaio e apresentacdo das Festas das Cores foi
possivel trabalhar os elementos da danga de diversas maneiras. As relacbes de espago, tempo
e energia que vibravam dos corpos eram a for¢ca maior do evento. Ao longo dos 10 anos como
coordenadora da abertura cénica e das dancas, me parece que, mesmo nas partes repetidas do
roteiro, elas nunca aconteceram iguais. Como apontam 0s estudos de Godard (2002), em
alguma instancia foi possivel tanger analises do corpo cénico de maneira antropoldgica e
plural, considerando os contextos temporais e culturais, bem como fatores filogenéticos, para

abordar o fendbmeno do movimento.

3.3 APRATICA PEDAGOGICA NO ESPACO EDUCADOR: DIFERENCIACAO
PEDAGOGICA

A pesquisa entre danca e brincadeiras desenvolvida junto a Balangandanca Cia
encontrou um campo fértil no quintal da Escola Viva, conforme mencionado, através da
montagem da Festa das Cores. Esse campo era construido por todos os professores, que
também se relacionavam com suas criangas interiores. O espa¢o quando regido pelo brincar e
ocupado de forma intergeracional por criangas e adultos pode atuar como agente educador,

facilitador e provocador de mudancas na escola.
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Segundo Daniela Girotto'*®

(2013), para o espaco ser compreendido como agente
educador, deve se levar em conta as condigOes da crianca, aquilo que pode ser acessado por
ela, ser reconhecido e, a0 mesmo tempo, ajudar a instiga-la em direcdo a novas descobertas, a
acdo, a uma diversidade de linguagens que ampliem o seu repertorio de relagdes com o
mundo (GIROTTO, 2013, p. 49). Entretanto, os espacos educativos nem sempre precisam ser
concebidos e planejados a partir de tematicas e objetivos especificos. O ambiente que sera
explorado pelas criancas deve favorecer o desenvolvimento de sensacbes e afetos, a
expressividade e a cognicao.

Girotto coloca o papel do educador/adulto como central na significacdo das relacdes
da crianga com o brinquedo. O professor € o meio, a midia pela qual a crianca aprende os
cddigos e amplia o repertério de brincadeiras que contém em si elementos de diversas
linguagens (GIROTTO, 2013, p. 53). O professor atua direta ou indiretamente na capacidade
da crianga se comunicar, atuar e significar suas relages com o mundo. Portanto, € importante
que o adulto esteja aberto para sintonizar com a sua crianga interior a fim de compreender
verdadeiramente a importancia da brincadeira e relacionar-se nesse espectro vivencial com
ela.

Por serem preceitos fundantes da Escola Viva, a Proposta Politico-Pedagdgica (PPP)
buscava incentivar a participacdo, a motivacdo e a perseveranga dos alunos, no sentido de
atuar pela pedagogia diferenciada. A pesquisadora e educadora Daniela Jungles (2011) diz
que, para Prud’homme (2005 apud JUNGLES, 2011), ndo existe um senso comum sobre a
definicdo do termo pedagogia diferenciada, ela realmente difere, caso a caso. O termo pode
ser entendido como uma abordagem, uma atitude, um instrumento, uma filosofia, uma
estratégia de adaptacdo do curriculo ou um modelo de gestdo de sala de aula. Nessa visao
busca-se considerar a diversidade dos alunos para proporcionar a todos as condi¢bes
fundamentais de aprendizado.

Ja para Tomlinson (2004 apud JUNGLES, 2011), a diferenciagdo pedagdgica inclui
um esforgo por parte do professor quanto a diversidade dos alunos na sala de aula. Ao adaptar
ou modificar seu ensino para criar a melhor situacdo de aprendizagem possivel, ele estd no
processo de diferenciacdo de sua pedagogia. A autora argumenta que o professor ndo deve
impor planos de ensino e aprendizagem preconcebidos sem levar em conta o nivel de

desempenho dos alunos, seus interesses e perfis de aprendizagem.

199 Daniela Girotto foi coordenadora pedagdgica no Infantil e no Fundamental da Escola Viva, tendo contribuido

substancialmente para instituir a danga nessa escola.
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E Caron (2003 apud JUNGLES, 2011) define essa pratica pedagdgica como uma
forma de compreender e explorar as diferencas, tanto quanto de aprender a viver com elas. Foi
pelo corpo a corpo que constantemente fiz e refiz os meus planos de aula, buscando me
ajustar a proposta pedagdgica da Escola Viva.

Finalmente, apresento trés propostas em tripés para nomear as abordagens metodoldgicas que
mais fundamentaram as praticas. Nas trés abordagens, a crianca estd no centro e nas

extremidades da piramide.

Figura 35 - Representacdo triangular dos tépicos da pesquisa na escola.

Revisitar
o
percurso

Fonte: Slide com montagem da autora.

O tripé da Proposta Triangular para o Ensino das Artes, cunhado por Ana Mae
Barbosa (1975, 2005, 2011) inicialmente para as Artes Visuais, adaptado aqui para as demais
areas artisticas, apontam em seus veértices o:

1. Fazer, o mesmo que PRODUZIR; CRIAR; COREOGRAFAR e COMPOR.
2. Apreciar enquanto FRUIR; LER; INTERPRETAR movimentos.
3. Contextualizar na HISTORIA DA ARTE, mas também na histéria local.

Na abordagem Orff-Schulwerk (ORFF, 1932°%), o tripé elencado por mim, a partir
dos sete pontos apresentados por Doug Goodkin (2004), sugere como 0s contetdos da arte
podem trabalhar com o ritmo, a improvisacdo e a imaginagdo para ensinar dan¢a brincando,

considerando ir:

290 considerando o ano da primeira publicacdo da obra Orff-Schulwerk: Musica Elementar.
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1. Da pratica para a teoria.
2. Do simples para o complexo.
3. Do coletivo para agrupamentos menores.

Segundo Tizuko Kishimoto (2021), no tripé de Bruner (1978), os modos pelos quais a
crianga constroi seus processos de aprendizagem tém na brincadeira a referéncia central,
considerando que é por ela que se pode:

1. Adquirir uma nova informagéo.

2. Transformar a nova informacao.

3. Autorregular, testar compatibilidade, expressar e compartilhar.

3.4 ADANCA NO FUNDAMENTAL

Fui convidada por Renata Americano, na ocasido coordenadora no Ensino
Fundamental 1 da Escola Viva em 2009, a implantar a danga nesse segmento. Na reunido na
qual o convite foi formalizado, ela mencionou os aspectos que a moviam a inserir a danca na
educacdo de forma mais estruturada. Citou perceber que as criancas do Fund. um — como era
internamente nomeado o segmento do 2° ao 5° ano dessa escola — ndo brincam mais como
antigamente. Elas interagiam pouco entre si, eram cercadas de cuidados — ndo como 0s
cultivados para a autonomia conforme mencionado na Festa das Cores — e, consequentemente,
ndo corriam riscos corporalmente. Era evidente que ela falava de riscos no sentido da lida
necessaria com a vida para prover o desenvolvimento da propriocepcdo, ndo tangendo
questdes de seguranca ou integridade fisica.

Os aspectos de consciéncia das criancas de 6 a 8 anos em relacdo ao corpo, tempo e
espaco circulavam em teorias e praticas no nucleo artistico da Balangandanga, logo, a
proposta era incluir a danca para todos os alunos da escola, ndo como uma das atividades
extracurriculares que recebiam um ndmero maior de alunos meninos inscritos em aulas de
judd e futebol, mas dentro do curriculo obrigatorio. Isso vinha ao encontro da vontade de
investigar mais sobre o desenvolvimento corporal da crianga de um modo geral, seu impacto
na aprendizagem escolar, assim como ampliava o desejo de criar estratégias para cultivar o
corpo sensivel e poético nos espacos da escola.

A danca deveria integrar a area Corpo, composta por professores especialistas de

Educacdo Fisica e ndo de Artes, pois no Fundamental 1 havia o professor atelierista®*, que

201 Funcéo apresentada por Loris Malaguzzi, inspirado nas propostas pedagégicas de Reggio Emilia, Italia.



131

trabalha lado a lado com professores polivalentes, completando a carga horaria destinada as
linguagens artisticas. A area Corpo oferecia como disciplinas obrigatdrias aulas de Jogos e
Brincadeiras para o 2° ano, Danca para o 3° ano, Capoeira para 0 4° ano e Educacéo Fisica
para todas as séries no Fundamental 1.

Inicialmente trabalhei no Integral®*

, o periodo do contraturno com aulas de Jogos e
Brincadeiras para o 2° ano, e de Danca para o 3°, 4° e 5° anos, uma vez por semana com uma
hora e meia de duracdo. Com o passar do tempo, me concentrei nas aulas de danca do 3° ano,
ofertadas no periodo regular, uma vez por semana com uma hora de duracéo.

Nas reunides pedagdgicas com professores especialistas de Educacdo Fisica, pude
aprender sobre os estagios do desenvolvimento motor humano segundo tedricos de notério

saber’®

que relacionam as habilidades corporais as faixas etarias, bem como pude contribuir
com visdes sobre o campo sutil, o qual pouco se discute e muito interfere nas dindmicas
escolares. O fluxo poético existente nas passagens dos estados de corpo e mente sdo matéria
nos processos de maturacdo trabalhados nas artes. Logo, aqui ndo busco discorrer apenas
sobre o desenvolvimento motor?® das criancas do ensino fundamental nas séries iniciais, mas
sim sobre estratégias para ampliar sua consciéncia sobre o potencial expressivo que tais
habilidades favorecem.

Em termos fisicos, o trabalho com o 3° ano abrangia o controle corporal no uso do
espaco pessoal e geral, a percepcdo das partes que compdem o corpo, a percepcdo do
esqueleto axial e apendicular com as principais articulacfes, a pratica da expressdo corporal
intencional em formas e movimentos, a fluéncia em gestos e acdes globais, a memdria motora
e a autoexpressao criativa para estimular a crianga a compor frases de movimento.

Quanto as competéncias emocionais e competéncias atitudinais no exercicio da
autonomia, elas estavam alinhadas as demais disciplinas no cultivo do respeito ao outro e do
respeito com espacos da escola.

Assim, desde 2009 quando ingressei no Ensino Fundamental 1, meu objetivo foi
promover pela danca o entendimento de um saber amplo, transponivel inclusive para outras

linguagens e saberes. Pelos elementos da danca buscava a matéria energética do corpo no

202 Integral era 0 nome dado ao dia da semana determinado para a série ter aulas em dois periodos letivos, no

regular com o professor polivalente, auxiliar e especialista de musica e ciéncias de segunda-feira a sexta-feira, e
no Integral, contraturno com professor especialista de Educacdo Fisica, danca e inglés, em apenas um dia da
semana, compondo uma média de 12 aulas por trimestre letivo. Apesar de ser no contraturno, era obrigatéria a
presenca dos alunos, mas ndo era controlada a presenca, nem gerava nota final.

293 Gallahue e Ozmun (2005), Fonseca (1995) e Tani (1988).

4 Em associagdes as habilidades motoras e ao nivel de desenvolvimento motor esperado para cada faixa etaria.
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espacgo e tempo. Para isso, criava modos de dar as aulas e observar os alunos a partir dos
seguintes procedimentos:

o fornecer elementos para ampliar a consciéncia corporal pela percep¢do do proprio
corpo — principalmente pela propria estrutura 6ssea e muscular;

e estimular a percepcao do espago externo e do espago interno do corpo;

e estimular a percepcdo das intencdes de movimentos pelas qualidades a partir das
organizagOes de Valerie Preston-Dunlop (1987) a partir da teoria e estudos do
movimento de Rudolf Laban — perguntando sobre o como fazer as agoes, €;

e registrar, inclusive no corpo, as préaticas e experiéncias, além de criar modos de anotar
graficamente por desenhos, registrar em fotos e videos para revisitar e ampliar os

movimentos e formas praticadas.

3.4.1 Fundamentos de uma sequéncia didatica

A sequéncia didatica é referenciada na educacdo como um procedimento encadeado de
passos, acdes ou etapas de trabalho ligados entre si, a fim de tornar mais eficiente o0 processo
de ensino-aprendizado. Ela esta atrelada ao planejamento feito pelo professor de acordo com a
proposta da escola.

A sequéncia didatica O ciclo da agua no corpo aconteceu no primeiro semestre de
2016, com as classes de 3° ano do Ensino Fundamental 1. O objetivo era criar estratégias para
que os alunos aprendessem a coreografar dancas autorais em grupo. O projeto ocupou 11
aulas, oferecidas uma vez por semana, com 1lh de duracdo para as cinco turmas de 3° ano,
sendo trés classes no periodo matutino e duas, no vespertino, envolvendo um total de 95
alunos com aproximadamente oito anos de idade.

As aulas de danca, enquanto disciplina obrigatoria, eram oferecidas apenas para essa
série. Caso a danga estivesse inserida na equipe de Artes provavelmente eu teria me
aprofundado mais nas questdes trazidas por Andréa Fraga ao discutir quais expectativas temos
ao apreciar a danca feita pelas criancgas, sabendo que depende, a principio, de como vemos a
crianca e concebemos a danca/arte (FRAGA, 2015). No entanto, contando com a experiéncia
artistica da Balangandanca e junto & equipe de professores da Area Corpo, iria promover
ferramentas para as criangas criarem coreografias como se isso fosse pertinente a elas, a partir
de acdes, elementos e objetivos comuns as outras disciplinas da area referida, tendo como

foco:
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e 0 aprendizado motor relevante;

e 0 aluno como sujeito ativo do aprendizado;

e aabordagem de conteudos segundo seus significados e contextos;

e aatencdo a regularidade entre contetidos conceituais, procedimentais e atitudinais;
e 0 cultivo da relacdo do aluno com seu corpo e com corpos diversos, €;

e ter 0 eixo da série como norteador de préticas e reflexdes presentes na Area Corpo.

O Ciclo da Agua: da Terra ao Céu®® era o titulo original da sequéncia didatica que
procurou, em alguma medida, contemplar todos esses itens.

Houve a preocupacdo de tanger com significados o enfoque relacional entre
professor/planejamento, levando em consideracdo os aspectos gerais e especificos da danca
para planejar as aulas — os ideais e aquilo que deduzia ser possivel de executar; entre
professor/aluno, levando em consideracdo aspectos variantes que poderiam surgir nas
dindmicas especificas de cada classe —, incluindo alunos com necessidades especiais; entre
aluno/aprendizagem, levando em consideragdo facilidades ou dificuldades cognitivas
individuais; e a relacdo danca/outros conteudos, ou seja, trabalhar a interdisciplinaridade e/ou
a transdisciplinaridade. A intencdo ndo era colocar a danca em funcéo de outra disciplina, era
transformar contextos de outras disciplinas em danca, que também é uma disciplina
importante.

O foco ndo estava em abordar especificamente uma estética de dancga, mas sim em estudar
0 movimento e suas possibilidades expressivas e conseguir criar coreografias em grupo.

Como estratégia da Orff-Schulwerk (do coletivo para agrupamentos), sempre que
possivel, iniciava a aula de danca na sala do professor polivalente com proposta simples para
tornar possivel voltar a atencdo de todos para a aula de danca, bem como para observar como
os alunos iriam relacionar no corpo o0s conteudos vistos nas outras disciplinas, como
Portugués, Ciéncias e Matematica.

Cultivar o estudo da linguagem do movimento nos remete a uma memaria remota, por
isso propunha iniciar o caminho aperfeicoando as bases no contato com o chao para facilitar
experiéncias com o controle do eixo, de apoios diversos, 0 uso do peso e as transferéncias
dele no movimento dancado. Esses topicos sdo complexos para discorrer verbalmente, mas,

na prética, as criangas lidam com eles com facilidade e alguns dominam plenamente.

2950 Ciclo da Agua: da Terra ao Céu foi finalista no XVI1I Prémio Arte na Escola Cidad4, em S&o Paulo, em

julho de 2016.
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Propiciar o contato consciente com a concretude da matéria enriquece a propriocepcao. Esse
trabalho aliado a imaginacdo sobre todos os demais contetdos que os alunos aprendem no
periodo escolar oferta uma diversidade de estimulos através do corpo e da mente, ampliando
as conexfes entre suas mdultiplas inteligéncias, construindo pontes entre as disciplinas,
conferindo sentido aos conteldos e estimulando as criangas a se apropriarem dos

conteudos/saberes de forma autoral, Unica, pessoal e subjetiva.

3.4.1.1 O eixo tematico comum a todas as disciplinas

Em cada série, o eixo tematico funciona como organizador das escolhas curriculares
das disciplinas em um movimento que promove diversas possibilidades de reflexdes e
representacdes da realidade. O processo de ensino e aprendizagem envolve as diferentes
linguagens, cujas abordagens focam na construcdo de hipdteses, na coleta de dados, na
interpretacdo, na tomada de decisdo, na socializacdo e na busca de solu¢Ges em configuracdes
que privilegiam tanto o trabalho coletivo como o individual.

Convivendo com a agua era o eixo tematico do 3° ano e tinha como objetivo levar os
alunos a refletirem sobre a 4gua no ciclo da vida. Fazia parte do conteudo programatico da
area de Ciéncias estudar o ciclo da dgua nas fases de vaporizacdo, transpiracdo, condensacéo,
precipitacdo e infiltracdo. A professora especialista Patricia Freitas aprofundava o assunto
promovendo viagens de estudo de meio para visitar nascentes de rios e ampliava os contetdos
abordando a relacdo entre agua, ar e solo através de temas como a formacdo dos solos, a
poluicdo e a umidade do ar, o efeito estufa no aquecimento global e a impermeabilizacéo
urbana nas grandes cidades.

Ao longo do processo, o estudo proposto em Ciéncias permitia uma reflexdo mais
profunda sobre o meio ambiente nas grandes cidades e a responsabilidade das pessoas sobre
seu equilibrio e manutencgdo. Por vezes, enquanto professora de Artes, questionei qual seria a
melhor forma de fazer com que criangas de oito anos de idade tomassem consciéncia e se
sentissem engajadas nas situacdes problematicas de grande porte.

O principal aspecto que causava tal indagagdo era o questionamento sobre o lugar
simbdlico do elemento agua enquanto agente de fluéncia e poesia. Surgiu a necessidade de
abordar a agua como fonte de inspiracdo para impulsos criativos em danga sem reduzir o foco
ambiental, pelo contrario: revelando como estamos integrados enquanto seres elementais no

meio ambiente. Assim, decidi propor a parceria em um projeto interdisciplinar de Danga
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principalmente com Ciéncias, para tornar a matéria passivel de atuacdo e transformacéo pelo
COrpo poetico.

Para desenvolver a sequéncia didatica O ciclo da &gua no corpo, procurei fluir nas
seguintes etapas:
1. Apresentar a proposta da aula na classe do professor polivalente a partir do conhecimento
prévio dos alunos e do trabalho ritmico, brincante e imaginativo conforme a abordagem Orff-
Schulwerk, estimulando o contato com o proprio corpo no espreguicar e a organizacdo
proprioceptiva das criancas pelos padrdes de desenvolvimento do movimento humano através
dos estudos do Body-Mind Centering® (BMC?®). O objetivo era chamar a atencdo de todos
os alunos pelo movimento, estabelecendo coletivamente o inicio da aula.
2. Fomentar junto aos alunos a criacdo de um vocabulario de movimentos com significado
através de atividades como as vogais da euritmia®®’, criando gestos e formas a partir do
préprio nome e conhecendo jogos e dancas de outras partes do Brasil e do mundo. O objetivo
era mostrar diferentes contextos e préaticas e suas respectivas formas de expressao.
3. Realizar a troca de espaco a partir da sala de aula do professor polivalente até o galpéo,
espaco da aula de danca, com atividades ludicas, por exemplo, com o deslocamento coletivo e
ritmado pela brincadeira do trem. O objetivo era fornecer aos alunos referéncias concretas
sobre conceitos e procedimentos utilizados na danca considerados como instrumentos
avaliativos.
4. Ampliar o repertdrio vivencial dos alunos pelo movimento e pela imaginacao através de
aquecimentos centrados nos fatores de movimento peso, espaco, tempo e fluéncia, com
atencdo ao proprio corpo e aos corpos dos colegas. O objetivo era praticar os elementos da
danga.
5. Apresentar aos alunos propostas com improvisacdo em danca para reforcar o valor da
construcdo autoral, apresentar estimulos de diferentes matrizes estéticas, e estimular
agrupamentos em duetos, trios, quartetos e grupos maiores para a criacdo coletiva de
sequéncias coreograficas. O objetivo era ajudar os alunos a construirem seus processos

criativos.

2080 BMC® é uma abordagem somatica desenvolvida pela estadunidense Bonnie Bainbridge Cohen que age

através da educacdo e reeducacdo do movimento baseado em principios de anatomia, fisiologia e
desenvolvimento, utilizando movimento, toque, voz e mente. Disponivel em: https://bmcnobrasil.com.br/o-body-
mind-centering/. Acesso em: 9 ago. 2022.

297 Eyritmia é uma arte expressiva em movimento originada por Rudolf Steiner em conjunto com Marie von
Sivers no inicio do século XX. Enquanto arte performatica, ¢ usada na educagdo, especialmente nas escolas
Waldorf, e, como parte da medicina antroposofica, para fins terapéuticos. Disponivel em:
https://en.wikipedia.org/wiki/Eurythmy. Acesso em: 9 out. 2022.
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6. Garantir espaco para que os alunos compartilhassem com a propria classe os exercicios
cénicos praticados na aula. O objetivo era fazer com que 0s alunos gerenciassem o tempo e o
espaco para a estruturacdo do que seria mostrado e soubessem se colocar democraticamente
ouvindo e fornecendo criticas construtivas.

7. Recapitular o processo vivido para eventualmente ampliar ou ajustar as acdes em uma
proxima etapa ou sequéncia didatica. Avaliar individual e coletivamente. O objetivo era
refletir sobre a préatica e problematizar esteredtipos e preconceitos assim que eles surgissem.
Ao longo das etapas, gravacGes dos alunos em aula, e, posteriormente, a analise de tais

gravacOes eram presentes e auxiliavam nas avaliagdes como um processo continuo.

3.4.2 Fundamentos da sequéncia pela interdisciplinaridade

O primeiro semestre findava com as festividades do Ciclo Junino, por isso, perguntei
na primeira aula daquele ano o que os alunos achavam que significava a palavra ciclo. Eles
associaram o som do ciclo com circulo, e compararam com pneu de bicicleta, com o que é
redondo, que gira rapido ou devagar, que pode nos levar para varios lugares e com algo que
sempre recomeca, acontece de novo, mas nunca exatamente igual.

Como o projeto de ciéncias sobre o ciclo da &gua ja havia se iniciado, procurei
estimular a imaginacdo das criancas para que elas explorassem formas dancantes de evaporar,
condensar e precipitar até encontrar novamente o chdo, esta superficie que nos oferece a base
para que se possa voltar a subir. Busquei relagdes paralelas entre os saberes, que se tornaram
transversais e tridimensionais, por exemplo, dizendo que o solo estava para as ciéncias assim
como o chéo e o nivel baixo estava para a danca. Iniciei as reflexdes e préaticas explorando o
nivel baixo a partir de pedras e rochas.

Para pensar nas formas na danca e em dindmicas corporais pelo elemento agua, fiz um
levantamento do repertdrio dos alunos sobre o que sabiam acerca do formato de objetos
solidos e sobre os estados corporais, que sdo também os humores, estados mentais,
emocionais e energéticos.

A partir das perguntas gerais da série, procurei elaborar novas perguntas para a Danca.
As perguntas gerais eram: De onde vem a agua? Quais as transformagdes dos rios em S&o
Paulo? Quais as relagdes entre os rios e as culturas ribeirinhas?

As questdes que serviam de ignicdo para as aulas de danga buscavam abordar a

Coreologia de Rudolf Laban, segundo estudos de Valerie Preston-Dunlop (1987). Assim,
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comecaram pelas rochas presentes na formacdo dos solos como pretexto para abordar o
espaco na danga segundo a Coréutica, e seguiram até sugerir as combinagdes de qualidades
expressivas do movimento segundo a Eucinética, relembrando que o objetivo era transformar
as brincadeiras e as investigagdes em vocabulario para criar composicdes em danca e
coreografias. As perguntas especificas da Danca eram: A rocha tem uma forma definida?
Pensando nos estados solido, liquido e gasoso, € possivel dizer que a 4gua tem uma forma
definida? A danca tem uma forma definida, ou seja, ela é sempre igual? O que vocés acham
que significa fluéncia e o que tem a ver com influéncia? O que acontece no movimento
quando ele sofre a influéncia de um esforgo externo? Serd possivel produzir e expressar
diferentes estados corporais através do movimento? Como isso se relaciona com a nossa
percepcao e os estados de animo? O que muda na sensacdo do corpo do inicio para o fim da
aula?

Os contetidos de Geografia também poderiam conversar com 0s contetddos da Danga.
Assim, o trabalho interdisciplinar com Geografia buscou ampliar a consciéncia do corpo por
perguntas sobre a territorialidade. As perguntas relacionadas aos contetdos da Geografia
faziam paralelos entre o planeta e o corpo humano: O que € beira, borda e costa? Onde esta o
centro? O que ha dentro, no interior, e 0 que estd na margem? Onde fica a 4gua que esta
dentro do corpo e como ela circula? Como ela entra e sai? Como brincar de transportar? Por
onde chovemos e evaporamos? Quais Sa0 nossos rios internos?

Enquanto o trabalho com Ciéncias e Geografia no primeiro bimestre iniciou no estudo
do solo como uma referéncia concreta sobre base, niveis, localizacdo espacial e as formas na
danca, o trabalho interdisciplinar de Danca com Portugués buscou corporificar a diviséo
silabica, o uso de letra maidscula em nomes préprios e no inicio das frases e o uso do ponto-
final no término. Transpondo para a linguagem da danca, foi trabalhado no ponto de partida a
criacdo de movimentos a partir do nome proprio separado em silabas, sugerindo a énfase nas
silabas ténicas pelo tdnus corporal e na grafia atentando ao uso da letra maiuscula na primeira
letra. Visando fornecer dados para os alunos construirem suas nog¢ées espaciais a partir do que
ja era conhecido, o objetivo era reforcar o aprendizado tendo o aluno no centro da proposta
para, pelo desenvolvimento da identidade, criar significado na movimentagé&o.

Para alinhavar os procedimentos estruturais da sequéncia didatica e relacionar a
descricdo abaixo com a que sera apresentada de forma sintética nos diarios de classe, as
atividades foram divididas em quatro blocos. Os nimeros que se encontram entre parénteses
significam os respectivos blocos: (1) atividades variadas realizadas na sala do professor

polivalente, (2) procedimentos repetidos na rotina, tais como a brincadeira do trem, entrada no
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galpdo e aquecimento para dancar, (3) atividade de exploragcdo de movimentos e criagdo de
dangas, e (4) reflexdo sobre a préatica da aula e realizagdo dos versos e gestos de fechamento.
As atividades na sala do professor polivalente (1) iniciavam as aulas. Com o recurso da lousa
para desenhar aspectos da aula de danca, como a planta baixa do galpdo — local da aula de
danca —, e com outros suportes da classe, como o projetor, um computador e as mesas e as
carteiras moveis, era possivel elucidar para os alunos pontos estratégicos da organizacdo da
aula, revelar meu foco de ensino, fazer a chamada, realizar um espreguicar inicial antes de
ocupar o espaco geral, dar as devolutivas dos processos de aula e fazer a prova tedrica no
mesmo periodo que as demais disciplinas.

O trabalho na sala do professor polivalente favorecia a relagdo frontal parecida com a
do palco italiano. Nesse espaco eram verbalizadas as direcdes espaciais identificando o qué ou
guem estava no raio de 360 graus do aluno. Era também um local que favorecia o trabalho de
afinar a atencdo do grupo como um todo, de reger em coro 0s movimentos da classe, e,
segundo as dicas da Orff-Schulwerk, ir do coletivo para os agrupamentos.

Recursos provenientes do Brain Gym?®®

e do BMC® eram explorados nessa
introducdo para ajudar a preparar corpo e mente através de acdes de pre-aquecimento simples.
S80 movimentos feitos na intencdo de guiar 0 corpo no rastreamento cruzado, que ativa
ambos os hemisférios do cérebro simultaneamente. Gestos conhecidos, feitos naturalmente
desde o primeiro ano de vida, como aqueles que ativam a pele, coordenam os olhos e as maos,
realizam o espreguicar com bracos e pernas na mesma direcdo, ou brincando com a
alternancia das lateralidades, pontuam o foco na respiracdo, entre outros principios, quando
sdo feitos de forma ritmada e consciente, podem ajudar a melhorar a concentracdo, a
organizacdo da memoria e eventualmente atitudes e relacionamentos dos alunos com o

contexto socioemocional e cognitivo.

208 A Ginastica Cerebral foi criada pelo casal Paul e Gail E. Dennison na década de 1980. O livro Brain Gym:

Teacher's Edition (1989), de sua autoria, apresenta sugestdes para professores.
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Figura 36 - Trabalho com as méos na sala do professor polivalente.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 37 - Espreguicando na sala do professor polivalente.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 38 - Tocando na cabeca na sala do professor polivalente.

Fonte: Arquivo pessoal.
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3.4.2.1 As vogais na brincadeira da forca (1)

No terceiro ano, a alfabetizacdo ja estd estabelecida, mas ainda vive seu processo de
estabilizacdo. Valendo-se da combinacdo que a euritmia faz entre sons e movimentos,
incorporei em minhas praticas didaticas uma dindmica que havia aprendido e vivenciado em
2012 na Escola Viva com um professor auxiliar nas minhas aulas de danca, e que era ex-aluno
de uma escola Waldorf.

Logo nos primeiros encontros, ensinava aos alunos os fonemas associados as vogais
da euritmia. A seguir, aplicava a representacdo corporal das vogais em situagdes diversas,
como, por exemplo, em uma chamada oral diferente. Esta era uma estratégia para verificar a
presenca dos alunos no dia da aula, procedimento que nos moldes convencionais®® nio
favorecia o ritmo da aula.

Como uma brincadeira de forca, escrevia na lousa apenas as consoantes de uma
palavra — de preferéncia relacionada aos contetidos do eixo tematico do ano — mantendo 0s
espacos das vogais a serem preenchidos corporalmente. Conforme as criangas eram
convocadas pela ordem da chamada, deveriam se colocar corporalmente a frente da lousa,
completando as silabas da palavra escrita com o proprio corpo. Eles ndo podiam falar entre si,
apenas ler, imaginar e interpretar a forma corporal. Dependendo da proposicédo de vogal feita
pela primeira pessoa, 0s proximos deveriam se adequar, por exemplo, G _ T _ poderia ser
gota, gato ou gata, e R _ _ poderia ser rio, rua ou rei. Se a classe conseguisse ler 0 que passou
a ser escrito na juncdo das letras na lousa com a expressdo nos corpos, a tarefa estava
cumprida e as criangas recebiam os parabéns, o agradecimento pela boa participacdo e a

presenca na chamada.

Figura 39 - As vogais na brincadeira da forca.

LY |

Entenda-se moldes convencionais por exemplo o professor ler o0 nome do aluno e ele responder “presente”.
Muitas vezes as criancas estavam dispersas e falando muito alto, logo, gritar seus nomes ndo era o jeito que eu
gostaria de convida-las a estados de presenca. Mostrava-se contraproducente e ocupava um tempo excessivo da
aula.

Fonte: Arquivo pessoal.

209
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3.4.2.2 A brincadeira do trem (2)

A troca da sala do professor polivalente para o espaco do galpdo se dava pela
brincadeira do trem. Para as criancas que vieram da Educacgdo Infantil dessa escola, o trem da
classe ja havia sido vivenciado na entrada das lanternas da Festa das Cores. Com André
Trindade, na década dos anos de 1990, aprendi que essa brincadeira poderia ter um valor
educacional na medida em que solicitava a apreensdo das maos na camiseta da pessoa a
frente, a coordenacgdo da parte superior com a inferior do corpo e a percep¢do do ritmo no

andamento coordenado do grupo.

Figura 40 - A brincadeira do trem.

Fonte: Arquivo pessoal.

A montagem do trem era também um recurso para fazer a chamada de presenca, nao
necessariamente em ordem alfabética. Como havia na brincadeira a intencdo de trabalhar
contetdos do espago, além de o circuito passar por escadas que poderiam oferecer risco aos
alunos, eu era a maquinista. Propunha o rodizio entre os alunos que ocupariam a primeira
metade da fila e os que ocupariam a segunda metade da fila, responsaveis por controlar com
mais habilidade 0os movimentos rapidos nas curvas para nao sair pela tangente e romper ou
descarrilhar o trem.

Em dias quentes, havia uma primeira parada feita do lado de fora do galpéo para tirar
0s sapatos e coloca-los com os calcanhares tocando a parede, mantendo as bordas internas dos

pés esquerdo e direito se tocando. Em dias frios ndo se tirava os sapatos, no entanto era feita
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uma pausa de segundos para ser disparada a musica Trem de Ferro, de Tom Jobim®®,
marcando a entrada no espago sincronizada com a cadéncia do som que fornecia suporte para
as orientacOes da danca imbuidas nas viagens imagéticas causadas pela brincadeira.

Ap0s percorrer um circuito com deslocamentos em linhas retas e mudancas de direcéo
em angulos retos de 90°, semelhantes a cena do videogame do espetaculo Brincos & Folias da
Balangandanga Cia., iniciava-se a preparacgao para a roda. Nesse momento, a segunda metade
da fila deveria colaborar para fechar o circulo.

A roda acontecia no momento em que a musica ralentava. Na roda, as mdos deveriam
soltar da camiseta do colega da frente para fazer as vogais da euritmia, 0s movimentos de
abrir e fechar o corpo tendo como referéncia a linha medial e o desafio de saltar em um pe so
segurando no pé do colega a frente, nomeado de Saci-Pereré.

Findada essa parte, o trem voltava a deslocar pelo espaco do galpao agora em espirais
e curvas aleatorias até terminar com o grupo sentado em roda no centro da sala ou na

organizacdo espacial favoravel a proxima atividade.

3.4.2.3 Brincando de dancar desde o aquecimento (3)

Atividades de exploracdo de temas especificos de movimento e criacfes de dancas,
jogos e brincadeiras aconteciam ap6s o trem. Para trabalhar a relacdo dos membros inferiores
e superiores dentro dos padrdes do desenvolvimento do movimento do BMC® e a
coordenacdo maos, peés e olho, era utilizada a musica Baido Destemperado, dos Barbatuques.
Pela questdo ritmica feita através da percussdo corporal, a musica fornecia elementos que
combinavam com os gestos dessa parte do aquecimento, impulsionando junto das a¢des novos
significados a cada repeticao.

Durante muitos anos foi utilizada a musica instrumental The Entertainer (versdo
piano), que é a primeira faixa do lado B do disco de vinil com a trilha sonora do filme Golpe
de Mestre. Na minha infancia, ouvia essa musica com fones de ouvido. Pela gravacdo do som
ser estéreo®™, era divertido ouvir os instrumentos viajando de um lado para o outro e imaginar

espagos e pessoas dangando dentro da minha cabega. Talvez por esse motivo a tenha utilizado

219 Trem de Ferro é uma composicdo de Antbnio Carlos Jobim sobre poema de Manuel Bandeira, gravada com a

Nova Banda, presente no album Antonio Brasileiro, 1994. Disponivel em: https://youtu.be/7izwaQy3AdU.
Acesso em: 2 ago. 2022.

2l as gravacGes fonograficas em mono tém sé um canal, o som estéreo tem dois canais e 0s sistemas surround
tém pelo menos quatro canais, permitindo-se criar um campo sonoro de 360 graus.
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para trabalhar a lateralidade e ac¢des coletivas, como as que chamava de brincadeira do saci,
jogo de domind e a batucada nas costas antes de pedir para os alunos se sentarem na roda.
Sentados e deitados, era possivel entregar 0 peso ao chdo, sentindo os pontos de
contato e brincar de aproximar e afastar as partes do corpo. As criangas tocavam 0s proprios
pés e os dos colegas, caminhavam por circuitos de texturas diferentes e exploravam 0s apoios
de ponta, calcanhar e bordas dos pés ao andarem para todas as dire¢des explorando acGes
diversas. Assim, exercicios de toque nos proprios pés, nos pés dos vizinhos e exercicios de
sensibilizacdo da coluna, principios aprendidos com Steve Paxton que fizeram parte do
processo criativo do espetdculo O Tal do Quintal (Balangandanca), foram praticados e

ensinados aos alunos.

Figura 41 - Estimular a coordenacdo motora pelo ritmo, brincadeira e imaginacéo.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 42 - Prética do toque na coluna.

Fonte: Arquivo pessoal.
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3.4.2.4 Ampliando a consciéncia corporal do bicho homem (3)

Para algumas criangas, tirar o sapato e se deitar no chéo durante as aulas de danga néo
era uma tarefa facil. O ch&o era sinbnimo de sujeira e de causador de resfriados, bem como
lugar de inferioridade ou que gerava o medo de ser pisoteado. Para abordar essas questdes
junto aos 3% anos, comecamos o bimestre ampliando a consciéncia corporal pela percepcédo
das relagdes do corpo com o chdo, a fim de gerar novos pontos de vista, concepgoes e, quem
sabe, um novo paradigma corporal. Para ajudar as criangas a construirem novas referéncias

para se situar no préprio corpo e no espaco, utilizei em aula diversos recursos.

Desenhar, por exemplo, faz parte da préatica final das aulas, pois é a encenacao
grafica de tudo que elas fizeram com seu corpo. Usar bambus, bolinhas, elasticos,
até criar trajetos com seixos no chdo sdo pontes incriveis para que as criangas
possam acessar esses arquivos imaginarios tanto para criar como para sentir sua
estrutura corporal. (XAVIER, 2007, p. 63)

O baralho Yoga dos Bichos**?, metodologia educacional usada para ensinar yoga para
criancas, apresenta a sequéncia de posturas da “Saudagdo a Terra” sendo realizada por um
tatu-canastra, um simpatico animal que habita toda a América do Sul. No nivel baixo, com
n0SS0S COrpos proximos ao chdo, pensamos nas coisas com as quais 0s tatus se relacionam: a
terra em si, as pedras, as rochas e seus alimentos, dentre eles, formigas e cupins. Para esse
animal, o solo representa sua casa, seu restaurante, sua estrada e seu esconderijo. Inspirados
pelas cartas, praticamos algumas vezes a sequéncia da “Saudagdo a Terra”, simulando a
sonorizacdo de algumas passagens, como um suposto roncar do tatu no momento da sua
digestdo.

Dando continuidade a pesquisa, fizemos no corpo a forma de outro animal: a estrela-
do-mar com cinco pontas, ser aquatico que se alimenta pelo seu centro. Com 0 objetivo de
fornecer dados relativos a orientacdo espacial e aos movimentos de contragdo e expansdo
corporal, a figura da estrela era vivenciada pelos alunos que colocavam seus corpos deitados
no ch&o de barriga para cima, fazendo-os experimentar a amplitude fisica e sutil através do
espaco entre as maos, 0s pés e o centro do corpo. Ao alternar de posturas corporais grandes e
abertas para pequenas e fechadas, era possivel perceber a forca de extensdo e expansdo bem
como o potencial de recolhimento, de delicadeza e protecdo. A estrela-do-mar é um exemplo
bastante elucidativo utilizado em aulas de educacdo somatica presente na abordagem do
BMC® para tratar de um dos padrfes do desenvolvimento do movimento anterior a fase

12 Mais informac@es sobre os fundamentos do baralho Yoga dos Bichos, de Jodo Caré, estdo disponiveis em:
https://www.yogadosbichos.com.br/. Acesso em: 2 ago. 2022.
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espinhal: a radiacdo central ou umbilical nos vetores do centro para as periferias e das
periferias entre si através do centro do corpo.

3.4.2.5 “Pego tudo...”: encerrando com a conexao entre palavras, gestos e intencoes (4)

Sempre que possivel, no encerramento era feito uma reflexdo sobre a préatica da aula.
As dindmicas poderiam variar de acordo com o andamento das atividades anteriores, indo de
longas conversas existenciais até, na versdo mais sucinta, uma rodada para cada aluno dizer
uma palavra-chave sobre suas sensacdes sobre a aula que estava terminando. Entretanto, no
minuto final antes de os alunos sairem do espaco, era feita a declamacédo dos versos ligados
aos gestos de fechamento: “Pego tudo que esta no Céu e ponho na Terra. Pego tudo que esta
na Terra e ponho no Céu. No meio disso estou eu. No meio disso esta vocé. No meio disso

59213

esta todo o Mundo. ¢ “Essa aula de danga entrou por uma porta e saiu pela outra, quem

. 214
quiser que dance outra.”

3.4.3 Mergulho na sequéncia

Uma vez apresentada a estrutura geral das aulas, esta parte destina-se a aprofundar nas
relacBes da danca enquanto fonte de conhecimento e nas estratégias que foram utilizadas na
tentativa de fazer com que todos os alunos pudessem se sentir parte do todo, no caso, do
organismo social que a comunidade escolar representa.

Procurei trabalhar aspectos da agua e do solo pelos elementos da danca enquanto
linguagem. O estudo da Eucinética, ou seja, das combinaces expressivas dos fatores de
movimento — tempo, espaco, peso e fluxo — proposto por Rudolf Laban, aconteceu na prética
através de estimulos fornecidos ao corpo emocional para a realizacdo de movimentos
impetuosos, estabanados, cuidadosos, gentis, agressivos, entre outros.

Em aula, foi experimentado também o fator peso nos estados sélido, liquido e gasoso.
O fator espaco foi experimentado no nivel baixo através da imaginacdo em ser poca, lago,

mar, rio e cdérrego; no nivel médio através da imaginagdo em evaporar e coletivamente formar

213
214

Versos criados pela autora.
Versos adaptados do jargdo utilizado em contagdo de historias.
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uma eclusa, e no nivel alto através da imaginacdo em formar nuvens carregadas de &gua

liquida e gelo e percorrer caminhos como fazem os rios voadores, entre outras exploragdes.
As qualidades de movimento eram trabalhadas tanto nas formas que as criancas iam

propondo corporalmente quanto nos modos diversos de se fazer as transices de uma forma

para outra, brincando com velocidades e pausas entre fluxos livres e contidos de movimentos.

Figura 43 - Exploracdo de formas corporais em diferentes niveis espaciais, em 2016.

Fonte: Arquivo pessoal.

As propostas nas aulas de danca passaram por balancar-se gentilmente com as méaos
tocando o préprio corpo na altura dos rins®® e da bexiga®®, por serem os 6rgéos relativos a
filtragem (do sangue, que também tem &gua) e armazenamento (de urina) Nno nOSSO
organismo. Rolamentos simples no nivel baixo foram praticados, para que as criancas
atentassem a formas fluidas de passar o umbigo e os rins pelo chdo da sala e estudassem o0s
apoios para gradualmente irem se desenrolando até atingir o nivel alto. Para essa pratica,
geralmente era feita uma ambientacdo sonora com instrumentos acusticos, tais como o pau de
chuva, calimba, metalofone e a flauta doce.

Para estimular a consciéncia corporal e o contato com o controle do corpo a partir de
estudos sobre a forma, o estado dancante passou pela brincadeira da estatua. Foram feitas
posicOes similares ao formato das pedras previamente conhecidas pelo tato e relacionadas

com a representacao das vogais da euritmia.

25 A filtragem do sangue para formacdo da urina ocorre nas estruturas funcionais do rim chamadas de néfrons, e

os rins localizam-se nas costas, um pouco acima da linha medial do umbigo, em ambos os lados da coluna
vertebral. Anatomicamente, estdo junto a parede posterior do abdémen, abaixo do diafragma.
26 A bexiga é um orgdo flexivel, de paredes musculares, localizado na pelve.
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Na primeira licdo de casa, o projeto do ciclo da &gua tornou translicido o
reconhecimento da nossa pele que “tem furinhos, mas ndo chove dentro”. Essa possibilidade
de imaginar e ver através também ajudou a iniciar de forma diferente o entendimento da
matéria corpo que seria abordada enquanto corpo-sujeito na danca. Algumas criancas
priorizaram 0 uso das cores, outras registraram seus entendimentos imagéticos como, por
exemplo, “o de se hidratar o cérebro quando se lava as maos” (sexta figura abaixo), e algumas

escolheram pesquisar em livros de ciéncias.

Figura 44 - Licdo de casa: Desenho do caminho da agua pelo corpo.
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Fonte: Arquivo pessoal.
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3.4.4 Curiosidade e sensibilizacdo: significado as formas

“Posso ser represa e despencar como cachoeira. Posso ferver, evaporar e fazer chuva. Onde

rio? Por todo meu corpo.” (Palavras das criangas)

O que € isso? Posso sentir? Apos as questdes disparadoras sobre o ciclo da agua terem
sido apresentadas, a ideia nessa etapa era fornecer estimulos para que os alunos criassem
novas perguntas, bem como suas coreografias a partir de elementos que tivessem significado
para eles.

Em uma aula, ao chegar no galpdo, os alunos se depararam com sacos coloridos
estrategicamente?!” dispostos no chdo. Havia exatamente 0 mesmo nimero de sacos e de
criangas, logo, cada uma deveria escolher um para se sentar perto, sem ainda poder tocé-lo.
Quando todos ja estavam sentados, foi dado um tempo para sentir pelo tato um objeto, até
entdo misterioso, que se encontrava dentro desse saco fino. Manuseando com cuidado como
se fosse uma pele muito fina que ndo deveria ser rasgada, elas precisavam imaginar a forma
do que se encontrava encoberto e expressa-la corporalmente com o maximo de detalhes
possiveis. Cada saco continha um objeto de um tamanho diferente que convidava a
manipulacgdes especificas: 0s objetos grandes convidaram o uso da palma da mao e os objetos
pequenos convidaram as pontas dos dedos das criangcas a sentirem a forma, sugerindo o
refinamento do mesmo gesto utilizado para manipular as telas de celular. Concluida essa
etapa, poderiam trocar de lugar se dirigindo até outro saco cuja cor fosse diferente do saco
anterior. Repetiram mais duas vezes o procedimento de tatear e interpretar corporalmente,
somando para o vocabuldrio de formas 3 figuras distintas. Na dltima troca, os alunos
deveriam retornar ao primeiro saco, o involucro de origem da rota, onde finalmente poderiam
abrir 0 saco e ver 0 objeto misterioso para repetir a forma inicial, fazendo os ajustes a fim de
interpretar a pedra da melhor forma possivel. Em todas as turmas, expressdes de espanto
brotaram nos corpos das criancas. Os alunos reconheciam exteriormente algo que ja lhes
parecia intimo e familiar, algo que, de algum modo, ja Ihes fazia parte.

Para a semana seguinte foi pedido como licdo de casa que os alunos desenhassem o

contorno de uma pedra imaginéria. Ela poderia ter relagdo com a pedra que eles haviam

217 0s sacos de cores iguais ficavam préximos uns dos outros, pois continham tipos de pedras parecidos, a saber,

pedras lisas e arredondadas (cachoeira), pedras lisas e com angulos (cristais lapidados), pedras coloridas,
transparentes, pretas e aglomerados de pedras de construcéo (brita).
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imitado em aula ou ndo. O exercicio decorrente foi mimetizar no corpo a forma desenhada no
contorno e fazer um registro fotografico para misturar as imagens do desenho com a foto.

Sentir a forma, a temperatura, o volume e a textura de um objeto, associados as imagens
poéticas que surgiram das observacdes das criangas enquanto traziam as caracteristicas das

pedras para seus corpos, foi gradualmente conferindo significado as formas corporais.

Figura 45 - Préticas de sensibilizagdo. Momento de ver o objeto que estava dentro do saco.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 46 - Forma a ser descoberta representada no corpo pela percepcéo do tato, e forma apés ser descoberta
sendo representada pela percepcdo do tato e da viséo.

Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 47 - Mistura de desenho e fotografia apds a licdo de casa Corpo Mineral.

Fonte: Arquivo pessoal.

3.4.5 Préticas de composicao

Nas aulas seguintes, o exercicio partiu do repertério corporal pessoal dos alunos
proveniente da licdo intitulada Corpo Mineral, acrescentando itens de atencdo como a
adaptabilidade para o trabalho em grupo, a tarefa de ensinar aos demais membros do grupo
como foi feita a forma corporal inspirada na pedra imaginaria e a criacdo de caminhos para se
passar de uma forma a outra dancando. O objetivo do exercicio era praticar coletivamente
uma primeira etapa para compor uma sequéncia ou célula coreogréfica a partir do tema
“Formas™".

Em ordem alfabética®® quatro grupos por classe foram organizados. As criancas
relataram desafios de diversas naturezas que surgiram nessa tarefa, indagando: Como ensinar
a forma da minha pedra e aprender outras diferentes? Como adaptar meu corpo a novas
posi¢cdes? Como passar de uma forma para outra? Como estar em um grupo que nao escolhi?
Tao logo todos entenderam a proposta e em questdo de minutos todos 0s grupos estavam
prontos tanto para compartilhar suas montagens quanto para assistir aos colegas.

Na aula seguinte, a mesma proposta de composi¢do de uma célula coreogréfica foi
feita substituindo as pedras por palavras presentes na letra da musica Agua®'®, de Paulo Tatit e

Arnaldo Antunes, que revelam alguns caminhos narrando lugares por onde a 4gua passa.

218 g grupos representados na tabela, a seguir, por G1 a G4 foram divididos de A-F, G-L, M-R e S-Z, mas

podiam variar de acordo com 0s nomes das criancas da classe, buscando manter a quantidade de participantes
por grupo em ndmeros parecidos.
29 A masica Agua é a faixa 7 do album Cancdes de Brincar, da Colegao Palavra Cantada.
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Mantendo os mesmos agrupamentos da aula anterior, cada grupo recebeu uma estrofe da

cancdo para criar uma movimentacgao autoral para a sequéncia de palavras sugeridas, sendo:

G1

Nomes iniciados de A a F

Nuvem, chao, bueiro, cano, rio, cachoeira,

Cachoeira, represa, caixa d'agua, torneira, filtro, copo.

G2

Nomes iniciados de G a L

Copo, boca, bexiga, privada, cano, rio.

Rio, outro rio, mar, outra nuvem.

G3

Nomes iniciados de M a R

Nuvem, chdo, bueiro, cano, rio, cachoeira,

Cachoeira, represa, caixa d'adgua, torneira, filtro, copo.

G4

Nomes iniciados de Sa Z

Copo, boca, bexiga, privada, cano, rio.

Rio, outro rio, mar, outra nuvem.

Ao longo do processo uma série de registros em fotos e videos foi feita, e, apds o

término da sequéncia didatica, foi realizada uma edicdo contendo imagens do processo e das

apresentacdes internas de cada classe para enviar as familias dos alunos. O video mostra que

nesse processo uma pedra real virou desenho de uma pedra imaginaria, que ganhou um corpo

redondo, outro pontiagudo, assimétrico, e também um corpo alongado, que pode se equilibrar,

que soube usar as diagonais e tocar o céu.

O espaco da sala era dividido e compartilhado durante as montagens das células

coreograficas, que tinham um tempo determinado para serem ensaiadas: no maximo 10

minutos.

Figura 48 - Ciclo da Agua no corpo: espago compartilhado na criagio.

Fonte: Arquivo pessoal
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3.4.5.1 A danga e a musica

Nas aulas de musica, as criancas do periodo matutino fizeram a sonoplastia e
interpretaram a cancdo Agua da Palavra Cantada, utilizada como referéncia para a criacao
coreografica. As turmas do periodo vespertino escolheram usar a musica Peixinhos do Mar,
do grupo Barbatuques, para interpretarem suas sequéncias coreograficas criadas a partir do
tema agua. Uma versdo instrumental da msica Agua foi interpretada por um professor de
musica especialmente para o0 projeto, uma sonoridade que embalou imagens, ritmos e poesias
transformados em acdes coletivas e com significado.

Enquanto os grupos ainda ndo haviam decorado o roteiro de suas criagdes, mantiveram a letra
da musica em uma folha de sulfite a vista, afinal, as palavras da estrofe eram como se fossem

a partitura da danca.

3.4.5.2 A danga, a brincadeira e a imaginagao

Com o vocabulario de movimento sendo interpretado ora de forma mais abstrata, ora
mais literalmente em coreografias com unissono e partes improvisadas, foi comum a
utilizacdo do repertorio das brincadeiras. Reforcando a ludicidade cultivada nos
procedimentos, as dancas apresentaram acgdes de passar por baixo das pernas dos colegas
como na brincadeira da Histdria da Serpente, exploraram apoios ao fazer o carrinho de méo,
utilizaram o ato de manipular partes do corpo como feito nas brincadeiras de marionetes ou
bonecos. As criancas dancaram os caminhos das aguas que descem pelos canos da caixa
d’agua, que se elevam na evaporagdo, que circulam pelos rios aéreos, que se agrupam na
condensacéo, e rodopiam nos maremotos.

O compartilhar dos trabalhos criativos era uma pratica constante, tanto quanto

fornecer e ouvir as devolutivas da plateia formada pelos préprios colegas.
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Figura 49 - Ciclo da Agua no corpo: brincadeiras e imaginag&o.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 50 - Ciclo da agua: compartilhar.

Fonte: Arquivo Pessoal.

O video foi enviado para as familias no final do semestre junto ao relato de trabalho
contendo os contetidos especificos da danca e esclarecendo os critérios dos instrumentos
avaliativos que compunham a nota final da disciplina, dentre eles a colaboracgdo nessa criagdo
coletiva, a nota da prova teorica e a autoavaliacdo, apresentadas a seguir. Os nomes dos
alunos aparecem nos créditos finais como intérpretes-criadores, e realmente todos os

movimentos foram criagfes 100% autorais das criancas.

3.5 FORMAS INSTITUCIONAIS: REGISTROS DO TRABALHO DIARIO

Através dos diarios de classe, foi possivel perceber como um mesmo planejamento

acontecia de formas diferentes dependendo das caracteristicas de cada uma das turmas e do
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horario da aula na grade escolar. Como o diario de classe era um documento interno
obrigatorio, ele seria consultado apenas por outros professores e coordenadores, ndo sendo
enviado para as familias. Sua funcéo era auxiliar na organizacdo do material planejado e de
sua efetiva ou ndo aplicacao.

Nos diarios eram feitos apontamentos sobre os alunos com necessidades especiais®®,
aqueles com diagndsticos especificos encaminhados por medicos, bem como anotagdes sobre
outros alunos para 0s quais, eventualmente, era necessaria uma atencdo maior. Essas
anotacOes feitas no diario forneciam uma visdo especifica de como tais alunos se
relacionavam com os saberes da danca e lidavam com suas questbes mais latentes, seus
desafios e superacGes. Particularmente, os diarios auxiliavam nas reuniGes pedagdgicas
semanais e nas reunides de conselho de classe no final do ano letivo.

Suprimindo os comentarios sobre os alunos especiais por nao ser o foco desta pesquisa
e a descricdo minuciosa de atividades que se repetiram na rotina, apresento abaixo partes do
diario de uma das turmas do 3° ano, em 2016, elencando as préaticas por onde foi possivel
trabalhar questdes acerca do ritmo, das brincadeiras e da imaginacdo que permearam as aulas
da sequéncia didatica O ciclo da agua no corpo.

Dentre as cinco turmas que faziam as aulas de danca, separei o diario da Gltima turma

do periodo matutino, que fazia aula entre 11h30 e 12h30%".

1. No dia 02/02/2016 — (1) Conversa na classe sobre a importancia do movimento e da pausa,
da alimentacdo e do descanso (sono e sonhos) na danca e na satide. Combinado de iniciar as
aulas de danca pela terra, como aconteceria em ciéncias (interdisciplinaridade). Apresentacao
dos procedimentos de rotina: (2) a troca de espaco pela brincadeira do trem (eventualmente
com uma parada para tirar o sapato antes de entrar no galpéo), e (3) o aquecimento no galpéo
com uso de ritmos e brincadeiras. Foi feito apds o trem: danca de roda com a cancao OlI4,
como vai? para cumprimentar os colegas da classe, formar duplas e girar. Saudacéo a Terra
inspirado no Tatu-canastra pelo jogo de cartas Yoga dos Bichos. (4) Na roda final foi feita a
leitura de um parégrafo sobre a relacdo do tatu com fronteiras terrestres e versos do Pego
tudo.

2. No dia 09/02/16 — Feriado de Carnaval.

220 conforme prescrito na Lei brasileira de inclusdo da pessoa com deficiéncia (LBI / 13.146), capitulo 1V, a

Escola Viva adota em sua Proposta Politico-Pedagdgica a postura inclusiva em todos os niveis de ensino.
221 Esse diario menciona os ocorridos na turma do 3°A, que tinha como professora polivalente Maria Cristina

Pires, como auxiliar de classe, Luiza Yuba, e, como professora especialista em Ciéncias, Patricia Freitas, comum
a todas as turmas.
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3. No dia 16/02/16 — (1) As vogais da euritmia: Aprender no corpo as formas das cinco
vogais. Realizar a transicdo de uma para outra em diversos ritmos e brincar com palavras ou
expressdes que contenham apenas vogais, por exemplo, eu, ai, ei, oi, ou, uia. Forca: Ao ouvir
seu nome, se colocar diante da lousa para completar a palavra escrita com as vogais faltantes.
Licdo de casa para ser entregue na semana seguinte: O caminho da &gua no corpo.
Orientacdo: Imagine seu corpo transparente e desenhe como vocé acha que a &gua entra, por
onde ela passa e como sai do nosso corpo. (2) Aula semelhante a primeira para reforcar
procedimentos especificos e estimular a integracao social afetiva via linguagem corporal. (3)
Roda dos nomes préprios com flecha imaginaria, enfatizando o inicio do movimento como a
letra mailscula conforme contetudo de Portugués. Brincadeira de tocar partes especificas do
corpo nas cores do espaco do galpdo. Corrida feita em 2 grupos para um observar 0 outro
correr até uma marca determinada. (4) Fechamento com 0s versos.

4. No dia 23/02/16 — (1) Recolher a licdo de casa. (2) Semelhante a aula anterior. (3)
Atividade: Territério rapido e territorio lento com fronteiras fechadas entre os dois espacos.
Quando um grupo se movia, o outro deveria ficar imovel. Iniciar a atividade na postura da sua
pedra, terminar sustentando a pausa por trés segundos como marca de um ponto-final.
Instrumentos associados: rapido/tambor, lento/flauta doce. Repetir trocando o lado, quem
estava no lado lento iria experimentar o lado rapido e vice-versa. Na terceira vez, poderia
repetir a atividade sem fronteiras, ocupando o espaco geral explorando o deslocamento, as
pausas e as dindmicas opostas em uma pratica de improvisacdo. Pedido de licdo de casa para
semana seguinte: desenhar com uma linha continua o contorno de um Corpo Mineral,
marcando sua fronteira entre o dentro e o fora. (4) Roda final para a turma refletir e conversar
sobre como se sentiram fazendo a atividade Territdrio rapido e territorio lento. Repeticdo do
verso Pego tudo de fechamento para encerrar a aula.

5. No dia 01/03/16 — (1) Separar a licdo de casa para descer com ela até o galpéo. (2) Registro
em fotos dos alunos em uma forma semelhante ao desenho entregue na ligdo de casa Corpo
Mineral, rememorando conteddos da danca e fazendo mencdo as rochas estudadas em
Ciéncias. (3) Brincadeira de Adoleta para escolher quatro grupos e brincar com a mdsica
Histdria da Serpente. (4) Fechamento com 0s versos.

6. No dia 08/03/16 — (1) Orientagdes para ajudar os alunos a entrarem com calma no galpéo,
contextualizando que o0 espaco estava preparado para uma atividade especifica. (2)
Aguecimento feito na sala de aula despertando a curiosidade pelo tato. (3) Atividade com
objetos nos saquinhos coloridos. Tatear e procurar fazer a forma. A partir da investigagéo

pessoal, ocupar o espaco geral e fazer a sua pedra. Trocar de lugar e fazer a pedra de outra
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pessoa. Coordenada da brincadeira, Siga o mestre, imitando a professora repetindo formas
propostas pelas criangas. Separa¢do em quatro grupos por ordem alfabética. Brincadeira de
Siga 0 mestre imitando as formas das pedras dos alunos do grupo. (4) Compartilhar em
formato de exercicio cénico a sequéncia das pedras para ser assistida pelos demais grupos da
classe.

7. No dia 15/03/16 — Viagem de estudo do meio.

8. No dia 22/03/16 — (1) Ouvir a can¢do Agua durante um espreguicar fluido na classe. Aviso
sobre a atividade mantendo os mesmos grupos da aula anterior. (2) Distribuicdo de uma folha
de sulfite por grupo com as estrofes da musica Agua. (3) Procurar dancar as palavras-chave da
musica utilizando, se necessario, a experiéncia da aula sobre as pedras. Compor uma
sequéncia coreogréafica na qual cada pessoa do grupo é o propositor de, pelo menos, um
movimento para uma palavra da estrofe. Explorar os niveis alto, médio e baixo. Registros
fotogréaficos do processo. (4) Néo teve versos de fechamento.

9. No dia 29/03/16 — (1) Observar os slides montados em um PowerPoint como um roteiro de
estudos sobre 0s processos vivenciados até entdo e comunicado sobre a atividade da aula:
desenvolver uma célula coreografica com ideias relacionadas ao caminho da agua estudado
nas aulas anteriores. (2) Liberdade de escolher um espagco da escola para desenvolver a
atividade. (3) Montagem e ensaio da coreografia sobre o ciclo da agua. (4) Sondagem para
saber se todos os alunos estariam presentes na proxima aula.

10. No dia 05/04/16 — (1) e (2) Aviso sobre a distribui¢cdo do tempo da aula e consideracfes
sobre a atividade que seria considerada a prova pratica de danca, e que iria compor a nota
final. Ensaiar para apresentar e apreciar as coreografias dos colegas no final da aula. (3)
Realizacdo da prova pratica de danca com o tema: o ciclo da &gua, da terra ao céu.

11. No dia 12/04/2016 — (1) Explicacbes sobre as expectativas de aprendizagem e 0s critérios
de avaliagdo. (2) Dancar simultaneamente as quatro coreografias do ciclo da &gua da turma
conforme criaram para a prova, atentos ao espaco e ao ritmo coletivo. (3) Reflexdo sobre
adaptagbes e novas ideias que surgiram quando se dangou todo mundo junto.
Questionamentos sobre como a sequéncia de um grupo pode compor com outro grupo. Foco
no aprofundamento de praticas de improvisagdo. Sugestdo para que esse material fosse

sonorizado posteriormente nas aulas de musica, com o professor especialista.

Na atividade final dessa sequéncia, quando os quatro grupos dangcaram juntos, foi
sugerida uma série de variagdes coreogréficas, tais como, todos fazerem em unissono as

palavras que se repetem, como cano, rio € nuvem; um grupo ensinar sua sequéncia ao grupo
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vizinho, ao grupo da frente e depois ao grupo da sua diagonal, até todos fazerem a sequéncia
de jeitos diferentes; misturar os grupos no espaco da sala, sem perder a conexao pelo olhar.
Algumas variacdes foram postas em pratica, porem, no fim do bimestre, o planejamento
mudou para contemplar o Ciclo Junino.

Na primeira aula do segundo semestre, marquei a presenca dos alunos fazendo a
interdisciplinaridade com conteudos das Artes Visuais a partir de imagens do livro Folias e
Folguedos do Brasil (REIS, 2010). Na sala do professor polivalente, era chamada por ordem
alfabética a quantidade de pessoas que apareciam representadas nas xilogravuras projetadas
na tela diante da lousa. A proposta era reproduzir as formacgdes espaciais e 0s gestos de
algumas das manifestacGes populares brasileiras, como, por exemplo, do Jongo, a Cana-
Verde, a Ciranda, o Coco, o Fandango, o Vildo, entre outros. Assim, recomecamos cultivando
na pratica o conceito de ciclo através do lugar onde nos encontramos presentes: nosso corpo
fisico e mental, emocional e sutil. O corpo-sujeito, que se relaciona com os outros, que brinca
com 0s ritmos, e com 0s acentos, bulindo com a gravidade, com essa forga que nos mantém
em contato com o chdo, seria novamente o assunto central para a nova sequéncia didatica.

Os elementos da linguagem da danca trabalhados no processo criativo da sequéncia didatica O
ciclo da &gua no corpo contribuiram na escolha e na elaboracdo das dancas feitas pelos alunos
para a Festa Junina®?. Foi possivel observar a agilidade com que 0s grupos organizaram suas
escolhas, ensaiaram e apresentaram as dancas Chula, Catira e Pau de Fita com as classes do

periodo matutino, e Coco e Auto do Boi com as classes do periodo vespertino.

3.5.1 Processo avaliativo

Durante os anos de trabalho na Escola Viva, a avaliagdo em danga sempre foi uma
questdo. Acredito que a questdo se estenda a todas as escolas, linguagens artisticas e também
as demais disciplinas.

Até 2011 as aulas de danca aconteciam no contraturno, no periodo estendido da
escola, nomeado integral, que oferecia aulas de Corpo (jogos e brincadeiras para o 2° ano,
danca para o 3° ano, capoeira para 0 4° ano, jogos teatrais para o0 5° ano e Educacéo Fisica de
2° a 5° anos) e inglés. No integral, exceto para Educacéo Fisica e inglés, nas demais aulas ndo

se aplicavam, oficialmente, provas. Enquanto dei aula no integral ndo havia a possibilidade de

22 A Festa Junina da Escola Viva é um evento feito com e para os alunos e funcionarios, sem a presenca dos

pais e familiares.
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usar a sala de aula do professor polivalente, em 2012, no entanto, pude acompanhar como
professora de Jogos e Brincadeiras e Danca turmas de 2° a 5° anos??*,

Quando as aulas de danca migraram para o periodo regular, surgiu a demanda do
lancamento de uma nota composta para a area Corpo. No 2° ano, ndo havia lancamento de
nota. No 3° ano, era feita a média entre as notas finais que o aluno tinha em danca e Educacéo
Fisica, no 4° ano, entre capoeira e Educacdo Fisica e, no 5° ano, apenas da Educacdo Fisica.
Essas notas finais poderiam parecer deveras arbitrarias para os alunos e familias. Nao era
possivel saber, por exemplo, se a nota baixa de um aluno do 3° ano tinha relacdo com sua
participacdo em danca ou em Educacao Fisica.

Em um processo de construcdo coletiva, ap6s varias reunibes com as orientadoras
pedagdgicas®**, acabei propondo instrumentos avaliativos para as aulas de danca com base em
outros documentos pedagdgicos da escola com as devidas adaptacdes. Tais instrumentos de
avaliacdo e autoavaliacdo ja eram utilizados por outros professores especialistas da equipe,
como os de inglés?® e musica®®; apenas a area de Corpo ndo comunicava seus processos nem
para a comunidade escolar, nem para os préprios alunos. Senti que tal invisibilidade precisava
ser combatida. Assim que consegui que a danca entrasse na grade curricular regular, foi
possivel mostrar melhor o trabalho desenvolvido na escola, inclusive através desse
instrumento de avaliag&o.

Nas escolas de educacdo basica as ultimas semanas dos semestres sdo tensas devido as
demandas de provas e fechamentos de notas. Deixar para pensar em avaliar aula de artes
nesse periodo ndo parecia uma boa ideia, além do mais era preciso se perguntar: como avaliar
e para quem avaliar?

Diante do prazo para se langar as notas no sistema da escola, constantemente surgiam
reflexdes sobre como tornar os processos avaliativos um assunto motivador tanto para 0s
professores quanto para os alunos. A tarefa de manter em dia os registros consumia tempo e
energia. Os diarios de fato auxiliavam, mas, nas trocas rapidas de turma, nem sempre 0
essencial cabia em tais relatos. No entanto, era algo exigido pela instituicdo, que passava por
visitas surpresas da delegacia de ensino, para verificar a presenga dos documentos,
ameacando aplicar multa, caso a escola ndo estivesse em dia. Tratava-se do controle

burocréatico que nada tem a ver com as necessidades internas do corpo docente nem discente.

223 Ocasido em que a escola ofereceu um curso de informatica para os professores, e foi feito o blog para

registros de aula de danca: http://dancaintegral5ano.blogspot.com/p/pau-de-fita.html. Acesso em: 11 out. 2022.
224 carolina Queiroz e Daniela Girotto.

225 Bettina Boop, Cristina Trota e Mariana Bianchini.

228 eandro Paccagnella, Roberto Botosso e Luciano Botosso.
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Devido a uma preocupagéo constante em cumprir as exigéncias de langar nota sem reduzir os
processos criativos e em manter os alunos cientes dos critérios para poderem balizar seu
desenvolvimento com autonomia, motivando os processos de trabalho, propus a avaliacdo em
danca com referéncia nos moldes aplicados nas outras disciplinas dessa escola. Hoje, ao
refletir sobre essa parte do trabalho realizada na escola, é possivel sentir a ressonancia em
falas sobre a tendéncia ao controle trazidos por Caio Paduan:
No caso do ensino formal, os relatos e os registros do processo muitas vezes servem
de elemento central de avaliagdo nas artes cénicas, pois oferecem um elemento mais
duravel que a propria apresentacdo dessas linguagens, que tém um carater
fundamentalmente efémero. Ao priorizar os registros em detrimento do processo de
criagdo como campo de avaliagdo, estamos utilizando esse elemento apenas para
controle e, muitas vezes, deslocando a importancia da vivéncia nesse processo [...].
No entanto, sabemos que, na realidade, muitos processos de criagdo ndo seguem
uma linha sequencial exata e sdo repletos de incidentes e acasos. Portanto, registrar

como uma comprovagdo do processo de trabalho, apenas para controle e avaliagdo,
tende a ser muito desmotivador para os estudantes. (PADUAN, 2020, p. 107)

Para mensurar e mostrar aos alunos que néo era eu, a professora, quem daria a nota
como um presente para eles, mas sim que os indices estariam diretamente relacionados ao
desenvolvimento de cada um, tendo a si proprio como referencial de evolugdo ou estagnacéo,
bem como sua relagdo com o grupo, propunha observarem o envolvimento que eles tiveram
nas etapas relacionadas a licdo de casa, nas atividades de procedimento de aula e
principalmente nos exercicios de criacao.

Os processos avaliativos aconteceram dentro da rotina das aulas de danca. No caso da
sequéncia didatica do Projeto O Ciclo da Agua no corpo, foram apresentados os conte(idos
das aulas, praticados corporalmente, registrados por meio de fotos, videos ou desenhos dos
alunos, bem como foram feitas as devolutivas para as classes sobre o percurso em
desenvolvimento e 0 estagio em que se encontravam.

Utilizei estratégias, tais quais comunicar com antecedéncia o cronograma de ensaio e a
prova préatica, apresentar PowerPoint com o historico das aulas como forma de roteiro de
estudo e registrar em video a coreografia/prova de cada um dos quatro grupos das cinco
classes. Na semana seguinte apés a realizacdo da prova pratica, mostrei os videos da classe
para que, em plenaria, refletissem e fizessem uma autoavaliagdo com criticas construtivas.
Retomar a danca para aperfeicoar e compartilhar com colegas, sendo intérpretes, criadores e
diretores em uma espécie de coletivo de danga, em que um grupo podia ensinar para 0S

demais a sua sequéncia coreografica, foi um exercicio enriquecedor para 0s alunos.
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No Ensino Fundamental 1 da Escola Viva, sdo atribuidos pesos diferentes aos aspectos
cognitivos nas relagdes de aprendizagem, sendo 60% para o item um e 20% para os itens dois

e trés, descritos abaixo, exceto para alunos em REA?’ (Regime Especial de Avaliagdo):

1. Relacéo aluno/ele mesmo: desenvolvimento individual, tendo como referéncia o estagio
inicial do aluno tanto no entendimento das consignas como no esforco para realizar os
desafios corporais.

2. Relacdo aluno/série: desenvolvimento do aluno em relagdo a sua turma, observando se
apresenta atitudes de adequacéo relacional.

3. Relacéo aluno/ano: desenvolvimento sensorio-cognitivo e expressivo esperado para a faixa

etaria em questao.

Os critérios para verificar o dominio psicomotor e afetivo sdo observar se, na rotina
pratica e/ou na criacdo, o aluno apresentou boa relacdo com movimentos de locomogdo e ndo
locomocdo; fluéncia nas atividades com estimulos sonoros, musica ou palavras; se houve
aplicacdo dos conceitos abordados; e se houve participacdo na criacdo da célula coreografica
com propriedade criteriosa na atividade proposta. Observar aspectos emocionais que s&o
manifestados ao longo dos encontros, para avaliar em quais medidas as tendéncias individuais
contribuem ou afastam a crianca de seus potenciais artisticos.

As consideracdes para nota no aspecto cognitivo e psicomotor tém como referéncia a
relacdo do aluno/ele mesmo em seu estagio inicial. Se ele apresenta dificuldade em executar
sozinho os movimentos, exercicios, passos e suas combinacGes é considerado iniciante (nota
6,0 a 7,5); se estd em processo ou ja executa corretamente e com precisdo todos os
componentes, como principios do movimento, estilo e transicdes em relacdo a musica e/ou a
proposta é considerado em desenvolvimento (nota 8,0 a 9,5); se esta amadurecendo suas
colocagdes ou ja demonstra seguranca técnica e maturidade para performance artistica é
considerado excelente (nota 10,0).

A selecdo de critérios para verificar o dominio social e afetivo observa se o aluno
apresenta movimentos confiantes; postura adequada; se participa e contribui; se coopera e se

apresenta uma atitude propositiva e de escuta na classe. Considera também, e principalmente,

227 Os alunos com necessidades especiais (REA) ndo passavam pelo mesmo processo avaliativo que os demais.

Esses casos eram discutidos com a equipe e professores que davam apoio pedagégico e psicologico ao aluno e
devolutivas especificas para as respectivas familias.
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suas capacidades de realizar ajustes para melhor aproveitamento nas atividades propostas
durante as aulas de danca.

Sobre a performance de danca é observado se nos exercicios cénicos, nos improvisos e
nas coreografias, o aluno/grupo se apropria dos elementos abordados em aula, por exemplo,
se apresentou a estrutura inicio, desenvolvimento e fim; se trabalhou apoios, niveis e ritmo; se
utilizou formas estudadas (formas abertas, fechadas, pontiagudas, alongadas, espalhadas,
torcidas, redondas e espiraladas); e se apresentou expressividade no processo de transformar
em danca as imagens e sugestdes sobre o ciclo da agua.

Dentre o material que embasa a nota final, ha uma ficha de autoavaliacdo preenchida
pelos alunos ao lado da avaliacdo dos professores acerca dos mesmos critérios, que se
propGem a refletir sobre os aspectos cognitivo, psicomotor e afetivo. Essa ficha é um dos
instrumentos avaliativos padronizados pela escola, sendo adaptada as especificidades de cada
disciplina. Nela, existem duas colunas com 5 quadrados. A primeira é preenchida pelos alunos
e a segunda pelo professor. Pinta-se de 1 (minimo) a 5 (méaximo) quadrados de acordo com a
avaliacdo de cada tdpico. Ao final de cada semestre, a ficha era enviada para o portfélio do
aluno para que as familias pudessem acompanhar o processo que levava a nota final lancada
no sistema.

Conforme mencionado anteriormente, a Escola Viva tem professores atelieristas. E
uma tradicdo, desde o infantil, a constru¢do do album do aluno, que no ensino fundamental
recebe 0 nome de portfélio do aluno. A cada fim de semestre o portfélio apresenta a producéo
artistica e os relatorios de todas as disciplinas. A escola incentivava as familias a lerem junto
com as criangas 0s registros quando enviados para as casas. Nesses relatérios ha um espaco
reservado para se falar especificamente do aluno. Esse é 0 momento em que 0s pais podem se
apropriar de e ter contato com o que acontece na especificidade de cada aula dentro da
dindmica escolar.

Assim como nas outras disciplinas, no final do semestre, os comentarios sobre o aluno,
sua autoavaliacdo e a nota da danca eram langados no sistema e apresentados no relato de
trabalho enviado no portfélio.

Instrumentos avaliativos registrados no papel, ou seja, a prova escrita, a autoavaliagéo e o
quadro de retorno sobre as expectativas de aprendizagem, mostravam como algumas vezes a
impressdo que o aluno tinha de si era parecida com a do professor, e como as vezes era
diferente. Tais apontamentos concretizavam os argumentos para o didlogo que ajudava no
amadurecimento da relacdo dos sujeitos com a matéria do corpo, e na criacdo de solucBes

especificas para alguns estudantes.
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Ao longo do semestre, as entregas de atividades para casa e a participagédo em aula ia
sendo registrada de modo que o aluno pudesse acompanhar seus passos no trilhar letivo.
Dentro da disciplina eram avaliadas pelo aluno e pelo professor a postura do estudante em
relacdo a participacdo, aos desafios e superacOes, a adequacdo de exploraces frente as

propostas, a busca pela expressividade e a cooperacgao para criar dancas.

Figura 51 - Postura de estudante preenchida pelo aluno e pela professora, 2017.

A DE ESTUDANTE - DANCA

Participa com atengao desde a explicagdo na classe até o fim no galpio.

-y

2. Demonstra empenho ao executar novos desafios corporais.

3. Explora bem o espa¢o, com adequacdo a proposta apresentada. ED:D:,

4. Procura expressar-se através de gestos e movimentos.

5. Coopera nos exercicios de criagdo em grupo.

Fonte: Arquivo pessoal.

Como o arquivo acima é de 2017, esclareco que as perguntas elaboradas para a danca
ao término do 1° semestre de 2016 foram:
1. Participa com atencdo durante a explicacdo da aula na classe.
2. Controla seu corpo, cooperando com as regras para a boa execugéo do trem.
3. Esforga-se para superar suas dificuldades.
4. Colabora com o grupo nos momentos de criagdo no galpéo.
5. Concentra-se na roda quando ha atividade de finalizagdo: gestos em versos e/ou reflexdo.
No verso dessa mesma pagina estavam as expectativas de aprendizagem (ver quadro
abaixo) a serem sinalizadas apenas pelo professor, sendo 1: Apropriou-se; 2: Apropriou-se
parcialmente; 3: Apropriou-se parcialmente, necessitando de ajuda; 4: Ainda ndo se
apropriou. Geralmente eu escrevia um bilhete pessoal nessa péagina para a crianga, quando
necessario.
A expectativa de aprendizagem se propunha a tornar evidente os elementos da danca

pelo conhecimento de si e do espaco, pelo desenvolvimento das habilidades propostas nos
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documentos regulatérios e pelo contato com o vocabulario da danga, para que eles, assim,

pudessem ao menos ter garantido o contato com os elementos da linguagem da danga.

Quadro com modelo da ficha de expectativas de aprendizagem no 1 © semestre de 2016.

Expectativas de aprendizagem 1 2 |13 |4

Apresentar atitudes de atencéo, respeito, cooperacdo e organizacao nas atividades
praticas desenvolvidas nas aulas.

Reconhecer sua identidade no movimento, manifestando sua personalidade por meio

de gestos e movimentos intencionais.

Dangar em grupo, sabendo executar sua parte em conjunto com as demais pessoas.

Saber criar dangas autorais e saber dangas populares.

Perceber a relacdo entre a danca popular e seu contexto no Ciclo Junino Brasileiro.

Fonte: Elaborado pela autora com base no documento da escola.

3.5.2 Reunido de pais

O principal momento de troca entre as familias e a escola era nas reunides de pais, que
aconteciam por classes, a noite, uma vez por semestre. Os professores especialistas da area
Corpo ndo participavam dessas reunides, logo, as aulas de danca raramente ocupavam uma
pauta em tais encontros. Fazia parte da realidade escolar lidar com o corpo ainda ocupando
um lugar menos privilegiado que as disciplinas duras: matematica, portugués, ciéncias,
historia e geografia.

Assim, para semear a arte nas fendas do concreto, me propus a realizar registros de
aula e colher depoimentos das criangas a partir das perguntas “O que ¢ danga para vocé?” e
“Do que vocé mais gostou de fazer nas aulas de dancga?”, para editar um video por classe e
copiar no pen drive de cada aluno. O material era enviado para as familias junto com o
portfélio no final do semestre.

Solicitava aos pais que assistissem junto com seus filhos ao material da danca a fim de

compartilharem impressdes, as de quem viveu 0s processos de dentro e as de quem assistia
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como publico. Apesar de me colocar a disposicao para esclarecer davidas que poderiam surgir
acerca da crianca, sua expressdo espontanea diria melhor sobre seus processos pessoais. Apos
0 envio do material da danca em pen drive, era pedido para que os pais de cada crianca
escrevessem um pequeno depoimento sobre as impressdes do material. A maioria das familias
davam retornos positivos, mas 0s negativos eram fundamentais para ajudar a balizar acGes
para o proximo periodo letivo, conforme ocorrido em 2015, refletindo em mudancas de rota
na sequéncia didatica de 2016.

Dentre as varias devolutivas positivas, elenco a que falava sobre ter testemunhado “0
aprendizado efetivo vindo de um corpo ativo”, mencionando que “é 0 gesto intencional que
traz autoria e autonomia”, reconhecendo a relagdo “de dentro para fora na construcéo do
movimento” expresso pelas criangas. Entre as devolutivas negativas, uma falava de um aluno
que “ndo se sentia a vontade nas aulas de dan¢a”, e trazia questionamentos para minha
avaliacdo, por ndo reconhecer a danga como um saber académico e por ainda imperar um
certo preconceito relacionado ao incentivo de meninos fazerem danca.

Como apresentar os conteudos da danca de forma que eles possam se comunicar com
conteudos de outras disciplinas? O que mudar para acolher o grupo como um todo,
respeitando as individualidades?

Tais questionamentos trazem a tona uma realidade de toda sala de aula: a dificuldade
de lidar com grupos heterogéneos. Diante de tais devolutivas, foram desenvolvidas estratégias
para abordar as situacdes que demandam uma atencao pontual, levando em conta a relacdo do

aluno com ele mesmo, com o grupo, com a professora e com os conteidos de aula.
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CONSIDERACOES FINAIS

A danca para criancas na educacdo foi observada pela otica da brincadeira, com foco
no ritmo e na imaginagdo em uma relacdo de interpenetracdo (ORFF, 1978) levando em conta
suas naturezas artisticas, pedagogicas e educacionais. A contribuicdo académica do trabalho
visa propagar a ideia do corpo-sujeito, aquele capaz de trazer a dangca como a pronuncia do
mundo (VILELA, 2010), ou seja, 0 corpo engajado nas vivéncias, capaz de se arriscar a ser
atravessavel e descobrir no imprevisivel os caminhos para se relacionar integralmente com o
momento presente; um corpo-sujeito apto a inventar meios de ndo se enrijecer, ndo perder a
capacidade de flexibilizar pontos de vista, de escutar e de se colocar no lugar do outro.

Em hipoétese, estava interessada inicialmente em investigar a danca na relacdo da
crianga com o adulto, sendo ele um agente catalisador do acesso da crianca a seus impulsos
primordiais, para criar dangas na Festa das Cores, evento de passagem do 1° para o 2° ano do
Ensino Fundamental da Escola Viva, de Sdo Paulo. Com isso, desejava abrir um campo de
exploracdo, validacdo e nomeacdo dos elementos da danca para pessoas que ndo
necessariamente fossem artistas da danga, mas que atuassem na formagdo de criangas.
Finalmente, estava interessada em investigar como ajudar adultos e criangas a transformarem
a conexao entre o conhecimento interior e 0 mundo exterior como fonte de pesquisa para as
descobertas das singularidades, do universo pessoal de cada um. Com a pandemia, o foco
migrou para a relagdo artistico-pedagdgica que levou ao processo criativo de uma sequéncia
didatica realizada em 2016.

As problematicas no sistema educacional brasileiro podem ser de diversas naturezas:
organizacional, estrutural, politica, pedagdgica, entre outras. Ao abordar a tematica da danca
para criangas no ensino formal com proposicdo de incentivo da autonomia do professor de
educar para a liberdade, os problemas a serem enfrentados podem ser diversos, o que descarta
qualquer intengdo de fornecer respostas prontas. Logo, ciente de ndo perseguir um conceito
universal para a danga, tampouco um principio unificador para praticas com criangas, esta
pesquisa ndo se desenvolveu a partir de um unico caminho.

A pesquisa ocorreu dentro de um quadro favoravel, em situagdes privilegiadas que a
apoiaram, uma vez que foi possivel desenvolvé-la a partir do trabalho artistico continuo da
Balangandanga Cia., a partir da formagdo com recursos financeiros pessoais em uma
abordagem artistico-pedagdgica — a Orff-Schulwerk —, e a partir de aulas oferecidas em uma
escola particular que valoriza as linguagens artisticas — a Escola Viva. Ao buscar entender os

porqués da sequéncia didatica apresentada na dissertacdo ter sido bem-sucedida e
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compartilhar os principios que a embasaram, o intuito foi o de propagar ideias sobre algumas
possibilidades de se abordar danca para criangas na educacao.

Algumas dificuldades ocorreram para a coleta de dados do Capitulo 2, principalmente
sobre a presenca da danca na formacdo da Orff-Schulwerk, bem como sobre os movimentos
atuais da Escola Viva. Ha poucas publicacdes em portugués sobre a danga na Schulwerk e ndo
atuo mais como docente na Viva desde 2019. No entanto, os principios fundamentais
elencados no estudo, a valorizacdo do entendimento ritmico, a importancia da brincadeira e a
presenca imaginativa nos estados dancantes, seguem sendo vivenciados junto as
apresentacOes da Balangandanca Cia., e isso pode representar uma coleta de dados em
constante andamento, passiveis de serem transpostos para cursos de formac&o de professores e
suas respectivas salas de aula.

Quando Manuel Sarmento reflete sobre o Imaginario e Culturas da Infancia
(SARMENTO, 2002), ele nos lembra que a transposi¢do imaginaria do real faz parte do
universo humano, intergeracional e é radicalizado pelas criancas. Mas em que momento foi
dito que o adulto ndo pode imaginar? Pior ainda: por que a capacidade de radicalizar na
imaginacéo se dilui a medida que crescemos?

A falta de liberdade no pensamento e na imaginacao parece ter correspondéncia com
barreiras que nos impomos??® social e corporalmente, por isso procuro atuar pela intervencdo
politica da percepcdo como resisténcia a tal tendéncia. Enquanto professora adulta que sou,
quando me sento no nivel baixo, ando sobre os isquios, rastejo e rolo no chdo com as criancas,
demonstro minha intencdo de encoraja-las a imitar e inventar o jeito delas para criar novas
possibilidades de se mover e de expressar seu imaginario. Realizo tais agdes com
responsabilidade e controle, geralmente com propostas simples, dentro de um ritmo marcado.
Pontuo a questdo do controle, pois, ao estimular em grupos de criancas na escola o impulso
fisico e mental com limites muito flexiveis, correm-se riscos maiores de ocasionar acidentes.

Convido a minha crianga interna despertada pelas memorias e ativadas pelas historias
de meus gestos a mover brincando com a imaginacdo, assim, convido a imaginacdo dos
alunos a entrar na mesma sintonia. Ao demonstrar “o meu jeito” de fazer o rolamento
narrando imagens poéticas ou sonorizando onomatopeias, 0 que estou ensinando pelo/com o
corpo é o acionamento do tato em toda a superficie corporal, € o entendimento de leis da
fisica — peso, gravidade, atrito e aceleracdo —, € uma forma de automassagem na coluna, nos

orgdos, além de ser um convite a mudar um ponto de vista pela experiéncia corporal: 0 chao

228 Em vez de uma autoimposi¢do poderia ser refletido o quanto nos tornamos vitimas ou atuantes diante dos

sistemas normativos sociais.
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passa de vildo sujo que traz doenca e deve ser evitado para um amigo que acolhe, promove a
salde e deve ser reverenciado. De forma pratica, intenciono passar a mensagem: Se isso for
bom para vocés, vocés podem desfrutar do corpo todo no chdo inclusive quando forem
adultos.

As criancas tendem a apreender sobre si e 0 mundo mais pela sinergia do que pelas
informagdes captadas pelos sentidos de forma independente. Assim, pelo movimento,
cantarolando as a¢fes (informacdo sonora, visual e cinética), a possibilidade de eles criarem
suas proprias conexdes com a matéria sera maior do que se ouvissem a leitura de um
enunciado de um livro didatico ou assistissem a um tutorial em video. O contégio cinestésico
pode promover um “espelhamento que produza conhecimento”. (MOURA, 2007, p. 68).
Poucas s@o as criancas que ndo gostam de viver e “a danca nunca esteve dissociada da vida”
(MOURA, 2007, p. 73).

Os elementos que sintetizam o ensino de danca na escola investigados na pesquisa
dizem respeito a se relacionar com as diferencas, a saber olhar para o outro em sua
individualidade, dentro de sistemas coletivos. Cada publico € Unico, assim como sdo Unicos 0s
olhares de cada pessoa da plateia, de cada professor que faz parte do quadro docente de uma
instituicdo de ensino, de cada aluno dentro do grupo de uma classe na escola. Poder-se-ia
pensar ainda que cada um € Unico em suas multiplas expressdes, a se perder de vista: em sua
capacidade de imaginar histérias e transformar o corpo em figuras, em seres reais ou ficticios;
em sua forma de mover o temperamento das cores, de se transmutar em elementos da natureza
e poder escorrer, evaporar, incendiar e enrijecer-se. Tudo isso recheado de muita intencdo no
espirito da brincadeira para gerar saberes com sabores.

O ritual foi uma conduta importante como procedimento de entradas e “chegangas”
presentes nas praticas junto a Balangandanca Cia., na Festa das Cores no Infantil e nas aulas
no Fundamental. Na formacdo da Orff-Schulwerk inimeros encontros pareciam formar a
egrégora por rituais pelo canto e pela brincadeira. Ao adentrar 0s espacos respeitando cada
lugar, fazia o ritual de afinacdo da presenca, semelhante ao que um musico faz ao afinar seu
instrumento antes de tocar em uma orquestra. Buscava cultivar a danga e 0s encontros como
elementos do rito da vida. Tudo que procurava ensinar era pelo corpo: pela oralidade, por
mausicas, por palavras-chaves, pelo movimento, pelo olhar, pelo togue.

Os ensinamentos da abordagem Orff-Schulwerk recebidos através de Christa Coogan
(2016a, 2016b, 2016c, 2018) foram importantes para me ajudar a organizar conteldos e
elaborar estruturas pedagogicas para o ensino de danca contemporanea para criangas, segundo
as praticas de pesquisa artistica da Balangandanca Cia. (LENGOS, 2007, 2008), oferecendo
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questionamentos que balizaram meios de transpor a experiéncia de mais de duas décadas entre
estidios de ensaio e trabalhos de palco para as salas de aula e o trabalho da danga na escola.
Tais questionamentos levam em consideracdo tanto o oficio do dancarino quanto o do
professor, razdo pela qual sua escolha foi importante para o recorte desta dissertagéo.

Nas aulas de corpo na Orff-Schulwerk, a proposta estava em promover entre 0s
participantes estimulos para explorar e pesquisar movimentos, e, a seguir, compor e brincar
com pecas musicais. Uma vez que o ambiente instituido nos encontros era lddico e
colaborativo, utilizei algumas estruturas que aprendi para ensinar danca na escola. Nesse
processo foram as corporeidades em seus agenciamentos e congregadas a uma agdo em um
encontro coletivo que deram sentido a sequéncia didatica (PRADO, 2021).

Alguns dos questionamentos que me inspiraram para criar, junto com os demais
professores e alunos do 3° ano, a sequéncia didatica O Ciclo da Agua no Corpo foram: Como
a linguagem imaginativa e metafdérica pode desencadear impulsos criativos? Como 0s
elementos do movimento ou como a linguagem cinestésica podem ser aprendidos? Como a
expressividade pode se manifestar no corpo? Como ideias poéticas e musicais de danca
podem ser estimuladas nos alunos e integradas em um processo coreografico? Como nossos
habitos de percepcdo podem ser desafiados e expandidos através dos encontros com as
criangcas (COOGAN, 2016a, 2016b, 2016c, 2018)? As perguntas mencionadas no Capitulo 3
foram derivadas dessa fonte, acrescidas pelo interesse na interdisciplinaridade com outras
areas do saber, como Ciéncias, por exemplo.

Ap0s refletir sobre as dancas criadas pelas criancas nos processos coreograficos da
escola, foi possivel notar que os elementos trazidos em seus corpos tanto poderiam estar em
seu cotidiano, como poderiam também ter sido concebidos como experiéncia estética na acdo
conjunta com colegas de classe, com o espaco da aula, com os adultos, entre outras relaces
(SILVA; PRADO, 2020). Estabelecer um tipo de ritmo entre agir e pensar — em que a
brincadeira se transforma em movimento que gera imagem, e isso faz imaginar uma outra
brincadeira, que gera novos movimentos e novas imagens, em ciclos que se retroalimentam —
pode conferir relagdes inusitadas na imaginagdo da crianga. Ao brincar com o movimento, a
crianga pode enviar mensagens abertas ou secretas, em codigos padronizados ou indecifraveis,
mas repletas de significados para ela: mensagens de resisténcia, de raiva, de amor, de
frustracéo, de tristeza, entre outras.

Ao instaurar nas aulas de danca um ambiente de cooperacédo e de segurancga, no qual a
voz pode se movimentar e silenciar tanto quanto o corpo, no qual se estabelece que

movimentos “feios” ou “errados” sdo apenas aqueles que podem machucar a si ou ao
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proximo, a construcdo do repertorio de movimentos se faz a partir do que foi vivenciado pelas
criancas, e ndo apenas do apresentado previamente pelo professor. Os movimentos para
compor tal repertorio podem surgir na exploracdo individual ou a partir de brincadeiras com o
grupo; a partir dos elementos da danca segundo os fatores de movimento de Laban; a partir do
estudo das formas trabalhadas como posicGes estaticas, até que os alunos construam pequenas
sequéncias de movimentos e formem frases de danca como um dos dispositivos de
manipulacéo coreogréfica.

Todo processo artistico, de inicio, adentra-se em uma trilha de descoberta, surpresa,

incerteza e prazer; um caminho a ser criado, com balizas, mas sem passos definidos. Assim,
as consideracOes a serem propagadas, os desafios a serem enfrentados, e/ou o0s
guestionamentos pertinentes ao trabalho artistico de danca na educacao para e com as criangas
vao no sentido de levantar as proprias questdes e descobrir meios de lidar com elas.
Se somos capazes de fazer a transposi¢do do imaginario para o real, imaginemo-nos arte para
cuidar dessa linguagem como devemos cuidar de nés mesmos. Sejamos arte, sejamos prenhes
de significado, sejamos igualmente a alma cujas cores Sa0 0 COrpo, Ou COrpo cujas cores Sdo a
alma (DEWEY, 2010).

No exercicio desta escrita busquei seguir aprendendo o oficio de ser professora
(LARROSA, 2018). O vento e a maré por vezes apresentaram-se desfavoraveis, mas, ao tirar
este texto do computador e coloca-lo na vida, espero semear leveza para acessar o estado
brincante e improvisacional nas atividades docentes, bem como fecundar novas escritas,
novas histérias de movimentos e pensamentos. Espero, ainda, encorajar outros artistas da
danga e profissionais da educagdo a continuarem criando Sseus percursos, cultivando a

intimidade com seus ritmos proprios para brincar com a imaginacéo e dancar a vida.
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APENDICE

Sao Paulo, 18 de agosto de 2022.

A Dire¢éo da Escola Viva
REF: Solicitagdo de logomarca e imagens da Escola Viva para fins académicos.

Eu, Dafne Sense Michellepis, cursando a pés-graduagdo em Arte na
Universidade Estadual Paulista "Jdlio de Mesquita Filho™ - UNESP, venho por
meio desta solicitar a autorizagdo desta diregio para mencionar a logomarca
da Escola, bem como imagens do seu espaco fisico no contexto de Danca em
fotos de arquivo pessoal com tratamentos para que ndo se identifique qualquer
um dos estudantes. As imagens buscam elucidar o trabalho realizado para
execugio das dancas da Festa das Cores e de uma sequéncia didatica
realizada em 2016 nomeada O cicle da dgua no corpo, criada pela autora
enquanto docente nesta instituicdo. O uso desses materiais sera de exclusiva
finalidade académica e compora a Dissertacdo de Mestrado a ser defendida na
UNESP, dia 02 de setembro de 2022, as 16:00, de forma hibrida.

Contando com sua colaboracdo,
Atenciosamente subscrevo-me

'4‘ ry 6/‘“/
7y / f‘

Dafne Sense Michellepis

Aanado de forma dig Ral por
BRUNO BERTOLUCCI ARUNO BERTOLWCO!

BELLIBONI:3695 1474826 tLLBon 0051475310
Dasos 2022 1007 150849 03 0F

Bruno Belliboni
Diretor de Operacdes
Bahema Educacgio

htips:/iwww bahema.com.br/



182



ANEXOS
ANEXO A - Balangandanca Cia.

Figura 52 - Georgia Lengos, Lilian Vilela e Dafne Michellepis. Finlandia, 1997.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 53 - Brincos. Palco e plateia. Virada Social. Brasilandia, Sdo Paulo - SP.

Fonte: Arquivﬁs da companhié.

Figura 54 - Brincos. Palco e plateia. Gabriela Mistral. Santiago, Chile.

Fonte: Arquivos da companhia.
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Figura 55 - Brincos. Palco e plateia. Escola na Lapa, Sdo Paulo-SP.

 Fonte: Arquivos da companhia.

Figura 56 - O tal. Praga Boagava, Sd0 Paulo-SP. A direita, toque na coluna. Aeroporto de Belo Horizonte, 2006.

Fonte: Arquivo pessoa.

Figura 57 - O tal. Varal e chuva. Estidio Nova Danga. S&o Paulo-SP, 2006.

Fonte: Arquivo da Balangandanga Cia.
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ANEXO B - Orff-Schulwerk

Os tutoriais de danca da série Tanzen@home de Danca Elementar sdo apresentados, na
maioria, por Krystyna Obermaier, contam com a participacdo de Tim Servos, Derya Katan,
Friederike Gunther, Kati Burchart, e estdo listados aqui:

1. Stop Shake Lead (Chacoalhar, Parar e Liderar)
https://youtu.be/9ulwibsxBAY

2. As méos entendem

https://youtu.be/8ITttgsw6f4

3. Pegadas Parte 1 (sensibilizacdo dos pés)

https://youtu.be/U9PFLMXTXDg

4. Equilibre o corpo e a mente

https://youtu.be/w3Rb3_pdjVo

5. Pegadas Parte 2 (Desenho dos apoios dos pés)
https://youtu.be/hWVJEON2NGQ

6. Roll up Roll down: lateral, acima, paralelo, contracdo, enrolar e desenrolar
https://youtu.be/pNfyvaf4rJw

7. Rotacgéo de esticamento de patch (tapear, torcer e alongar)
https://youtu.be/eGw3M_U905I

8. A cintura escapular movel

https://youtu.be/wLtQIWJQBIo

9. Do isolamento ao eixo

https://youtu.be/jxmc9zza7Yg

10. A estrela do elemento de chao

https://youtu.be/oi6unZ) M _M


https://youtu.be/9uIwibsxBAY
https://youtu.be/8lTttgsw6f4
https://youtu.be/U9PFLMxTXDg
https://youtu.be/w3Rb3_pdjVo
https://youtu.be/hWVqEoN2NGQ
https://youtu.be/pNfyvaf4rJw
https://youtu.be/eGw3M_U9O5I
https://youtu.be/wLtQlWJQBIo
https://youtu.be/jxmc9zza7Yg
https://youtu.be/oi6unZJ_M_M
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Figura 58 - | Simposio Internacional Orff-Schulwerk no Brasil, 2011.

| Simpésio Internacional Orff-Schulwerk no Brasil e Kofi Gbolonyo Helder Parente
Sofia Lépez-lbor Barbara Haselbach

oG oo G o

ok.com/ABRAORFF/videos/1402747770097259/. Acesso em: 15
ago. 2022.

Fonte: Disponivel em: https://www.facebo

Figura 59 - Cartaz de divulgacéo e foto na conclusdo do X Curso Internacional Orff-Schulwerk no Brasil, 2020.

X curso internacional

ORFP-SCHILWZRE,

Madsica e Movimento na Educagdn”
CURSO DE EXTENSAO E CAPACITACAD PROFISSIONAL

6 A "]ue oo
JANEIRO DE 2020

"

>

Fonte: Disponivel em: https://legado.abraorff.org.br/. Acesso em: 15 ago. 2022.

Figura 60 - Oficina Novas narrativas para conhecidos movimentos. Ciclo do Grupo de Estudos Virtual Orff-
Schulwerk, 2021.

Fonte: Facebook da ABRAORFF. Disponivel em: https://www.facebook.com/ABRAORFF. Acesso em: 16 out.
2022.


https://www.facebook.com/ABRAORFF/videos/1402747770097259/
https://legado.abraorff.org.br/
https://www.facebook.com/ABRAORFF
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Figura 61 - Danga e musica com quatro dancarinas nubias. Foto retirada do capitulo “Musica Elementar” da
biografia de Carl Orff. Foi feita uma pesquisa de imagens que tornassem mais evidente a relacdo entre danga e
musica sendo tocada no tambor, remetendo-se a frase “o tambor induz a danga” (ORFF, 1978, p. 17).

e %

Fonte: Orff (1978, p. 16).

Figura 62 - Danca e musica nubias. Circa de 1900.

Fonte: Comunidade Nubian Kandaka no Facebook. Disponivel em:
https://www.facebook.com/nubiankandaka/photos/pch.858672064485505/858671001152278/. Acesso em: 20
ago. 2019.

Prospecto da proposta das oficinas oferecidas nos cursos de Orff-Schulwerk em 2020 e
2021

Arte ea BNCC

A Base Nacional Comum Curricular € um documento de carater normativo que define o
conjunto progressivo de aprendizagem que todos os alunos devem desenvolver ao longo das
etapas e modalidades da educagdo basica. Os fundamentos pedag6gicos da BNCC focam no
desenvolvimento de competéncias que orientam a construcdo curricular da maioria das
escolas brasileiras. A BNCC indica aquilo que os alunos devem saber/fazer para que por meio
de suas mobilizacOes sejam capazes de resolver demandas da vida cotidiana, do mundo do
trabalho e do exercicio da cidadania, levando em consideracdo a formacao de conhecimentos,


https://www.facebook.com/nubiankandaka/photos/pcb.858672064485505/858671001152278/
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de habilidades, de atitudes e de valores. Dentre as 10 competéncias gerais da educacdo bésica
para todas as areas, algumas, como pensamento criativo, repertério cultural, comunicacao,
autoconhecimento, autocuidado, empatia e cooperacdo, podem ter relacdo direta com a
linguagem corporal e permear todas as disciplinas. A danca é citada em duas areas do
conhecimento: Educacdo Fisica e Linguagens Artisticas. Mas que competéncias corporais
espera-se do professor para promover esses saberes? Para se fazer um bom trabalho o
professor deve ter sido um medalhista olimpico, um compositor consagrado ou um artista
famoso? Nao precisa, mas deve sim ter conhecimento de seu proprio corpo e subjetividades
para, dentro dos diferentes contextos, ampliar a consciéncia e encorajar os estudantes no

exercicio da criagdo, autonomia e relacionamentos, respeitando as diferencas.

Entendendo a base

A base é o chdo, o fundamento, o ponto de partida, o que alicerca a pesquisa e de onde se
observa o presente antes de tracar a rota da viagem. Para tentarmos entender de onde viemos e
para onde vamos em relacdo a arte e a educacdo, a BNCC em Contextos e Préticas sugere
que, como primeiro objeto de conhecimento da danca devemos experimentar e apreciar
formas distintas de manifestacOes da danca presentes em diferentes contextos, cultivando a
percepcao, o imaginario, a capacidade de simbolizar e o repertério corporal.

Olha s0, que coisa boa! Podemos usar nossa propria realidade como ponto de partida.

Dancinha ou dignissimas dancas: Quem veio antes?

Quando vocé ouve o termo danca, qual a primeira ideia que Ihe vem a mente? Se, dentre
outras, vocé visualizou algo como corpos magros, alongados, leves, capazes de girar na ponta
dos pés e saltar driblando a gravidade em luxuosos palcos italianos, esta tudo certo. A maioria
das pessoas associa isso a danca. Desde a corte do Rei Luis XV até os dias de hoje, o termo
italiano balletto (“dancinha”), traduzido em francés para ballet, faz parte do inconsciente
coletivo, tornando senso comum associar o estilo do balé classico com a arte da danca. Mas
esse é um pré-conceito que deve ser esclarecido. Para dancar, ndo necessariamente o0 corpo e a
mente devem seguir os padrdes classicos.

Jeitos de corpos e manifestacfes de danga ocorrem em todas as regiGes habitaveis do planeta,

desde épocas remotas até o presente instante. As que se repetem por longos periodos tornam-
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se tradicionais, outras nem chegam a se popularizar, mas, se existiram, fizeram parte da
historia do povo que a dancou.

O Brasil é composto por uma riqueza cultural quantitativa e qualitativa. Também, ndo poderia
ser diferente. Somos um pais continental, fruto da miscigenacdo entre indios, africanos e
portugueses. Acolhemos também nesta terra imigrantes alemdes, espanhois, italianos,
japoneses, dentre outras etnias. Dessa miscelanea cultural, poderiamos listar aqui centenas de
manifestacdes e estilos de dangas, mas vocé ndo precisa ter conhecimento prévio de todas as
dancas brasileiras para promover o assunto. O que a BNCC indica € que se pesquise mais
profundamente sobre o contexto de algumas delas para referenciar e valorizar a linguagem
corporal como um importante objeto de conhecimento na educacgéo. Inclusive porque a danca
assim como a musica, a brincadeira, a arquitetura, a lingua, a culinaria, a vestimenta sdo
elementos constitutivos da cultura local ou popular, contém segredos da raiz historica, porque
sdo produzidas pelo conhecimento humano em que corpo / sujeito séo centrais. O mesmo nédo
se aplica para o termo cultura de massa, produzido pela industria do entretenimento a fim de
atingir grandes audiéncias quando regido pelo viés econémico. Um dos desafios dos
professores de hoje pode ser buscar conexdes entre produtos da midia e elementos
tradicionais, decifrando se o repertério apreciado pelos alunos faz mencéo a alguma matriz
histérica ou ndo, para, na etapa seguinte, recriar a partir de novas referéncias.

A partir do conhecimento e das sensacdes corporais, todos podemos ser autores do proprio
percurso e contribuir para uma boa formacao, para um curriculo integral. Comece pelo resgate
da sua memoria e observe o que brota. Mesmo se emergir coisas que parecam estranhas, ndo
menospreze nem emita julgamento precoce. Pelo contrério, brinque de novo e investigue,
pois, em se tratando de cultura, o todo estd contido nas partes, e as partes por menores que

sejam trazem em si a esséncia da origem.

Concluindo para comegar: de dentro pra fora, de fora pra dentro

A danca na educacdo deve oferecer possibilidades para enriquecer a experiéncia do sujeito
estimulando o acesso aos universos culturais, que compreendem saberes corporais,
experiéncias esteticas, afetivas e ladicas. Mesmo professores menos experientes carregam
consigo um saber corporal inscrito pela vida e que seguira se inscrevendo nos corpos
individuais e coletivos, discente e docente.

Conhecimentos experienciados e compartilhados ndo se restringem a racionalidade tipica dos

saberes cientificos que comumente orientam as praticas pedagdgicas na escola. Experimentar
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e analisar formas de expressao que ndo se alicercam apenas nessa racionalidade é uma das
potencialidades do corpo e movimento na educagdo, € um dos motivos centrais da sua
condicdo de direito dos estudantes de todo o Brasil.

Que o estado dancante seja testemunhado constantemente e possa permear a vida dentro e

fora da escola!

ANEXO C - Escola Viva

A parte cénica era dividida em etapas conforme descri¢do do quadro abaixo:

O qué? Qual?

Quem?

Como?

Criangas, professoras,

Cada classe surge de um canto do quintal com as

Entrada das lanternas. auxil iares e lanternas acesas.
convidados.

Danca das réguas. Professores, No quintal, adultos conduzem as lanternas das crian¢as
coordenadores e pelo suporte de madeira (régua), em evolugdes
convidados. determinadas e improviso.

Danga do “Alumiou”.

Criancas, professoras
e auxiliares.

No quintal, criancas, professoras e auxiliares dancam
uma mesma coreografia.

Dangas das classes: Uma
classe por vez.

Criangas, professoras
e auxiliares.

No quintal, criancas, professoras e auxiliares
apresentam a danca feita pelo grupo da prdpria classe.

Ciranda das cores:
Danca final.

Criangas, professoras,
auxiliares e
convidados.

Formac&o de uma roda por classe com criancas,
professoras, auxiliares e convidados para dangar a
ciranda e o caracol.

Cantoria das classes:
Uma classe por vez.

Criancas, professoras
e auxiliares.

No tablado, criancgas, professoras e auxiliares cantam a
musica escolhida pelo grupo.

Discurso institucional.

Diretora e
coordenadora do
Verde.

Fala sobre a escola e 0 ano em questdo. Leitura de uma
carta para os alunos.

Cantoria dos pais. Pais. Das arquibancadas os pais cantam para os filhos nas
esteiras.

Cantoria. Musica do Criangas, Adultos da escola em pé no quintal e criancas nas

Infantil: “Marcha das coordenadores, esteiras ou no colo de seus pais.

Cores™.

professores e
funcionarios.

Cantoria. MUsica da
escola: “Nosso Olhar”.

Coordenadores,
professores e
funcionarios.

Adultos da escola em pé no quintal e criancas nas
esteiras ou no colo de seus pais.

Quadro com roteiro da parte cénica da Festa das Cores elaborado pela autora.
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Ficha técnica do evento Festa das Cores

Professores do Grupo Verde/1° ano (2013): Anaclaudia Di Lorenzo Paciullo, Camila Sampaio
Lacerda Ferraz, Claudia Virginia Lopes, Francisco Viti Garavaglia Marianno, Julia Dip Purm,
Julia Maria Werner Pellicciotti e Paula Cristina de Almeida Mendes (Kika) — Oficina
Literaria: Luiz Alberto Duarte Camacho, Marcia Aparecida Ferreira e Méarcia Murgel Hsia —
Oficina Literaria: Maria Candida Homem de Mello Paim Vieira, Patricia Machado da Costa,
Paula de Oliveira Cassimiro e Scyla Pereira Gouveia Doneux.

Coordenacdo Grupo Verde/1° ano: Maria Candida Xavier de Camargo.

Direcdo Pedagégica de Infantil, Verde/1° ano Fundamental: Heloisa Pavan de Souza
Marques.

Gestor pedagdgico do Grupo Vermelho ao 3° ano do Fundamental: Anna Maria P. F.
Garavaglia Marianno.

Coordenacéo de Musica e Corpo e Movimento: Gustavo Marcelo Kurlat.

Professores de apoio de Musica: Gisele Pires Milani e Simone de Freitas.

Professores de apoio de Corpo e Movimento: Carmen Orofino, Dafne Sense Michellepis,
Fernanda Pereira de Queiroz Aly e Violeta Lopez Annunziato.

Letras das musicas: Cancbes que fazem parte do repertério musical da Festa das Cores.

MARCHA DAS CORES (Gustavo Kurlat)

Para ter um arco-iris / precisa molhar o Sol
Para cuidar do que cresce / tem que pintar cada cor
Como quem molha sementes no chéo / e ja imagina uma flor

Pinta logo amarelinho / de repente amareldo

Anda um pouco e ja alaranja / e azuleja num clardo
Avermelha sem vergonha / verde cresce sabidao
Garatuja vira letra / e choro vira cangéo

Como se constroi a vida / de onde vem a cria¢do
Como inventar a magia / como tentar ser melhor
Sé&o tantos anos de sonho e perguntas / de sentimento e razdo

Pinta logo amarelinho / de repente amarelé&o

Anda um pouco e ja alaranja / e azuleja num claréo
Avermelha sem vergonha / verde cresce sabidao
Garatuja vira letra / e choro vira cangédo

E essa cancdo vira escola / e € viva por ter paixao
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NOSSO OLHAR (Gustavo Kurlat)

Todo ano aquele frio na barriga

Quando é hora de recomecar

Sera que vao gostar de mim que nem o ano passado?
Seré que vao gostar bem devagar?

Primeiro, mil perguntas pela frente
Montes de surpresas num piscar

E o frio da barriga vira coragdo quentinho
Cheio de saudade no final...

E um dia v&o virar mogas e mogos

E olhando para o espelho véao lembrar

De dias coloridos que depois ganharam nomes
De patos, tartarugas e quintal

E quando conversarem numa roda

Ou forem escolher o que vira

Talvez venha na boca o0 gosto doce de uma amora
E lembrem como as cores refletiam nosso olhar...

Reunido de pais

Figura 63 - Devolutiva dos pais sobre video com material das aulas de danga. 2015.
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Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 64 - Devolutiva dos pais sobre video com material das aulas de danga. 2015.
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Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 65 - Devolutiva dos pais sobre video com material das aulas de danca. 2015.
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% Notamos que algumas criangas que deram seus depoimentos no video atribuem

Aricres ‘b-%@-—- &44 L %
/a, IR - a aula de danga um momento de descontrago. O Felipe, porém, ndo se sente a

/ /‘ _taiake W /4,,,,,,_ vontade neste contexto. Pelo menos é o que ele insiste em nos dizer. Nio
2 adgrdi—

descartamos que seja uma questdo de timidez.

Reconhecemos o preparo e as intengdes da Profa. Daphne e reconhecemos o
GMM Mn_ Lemer. b
perfil bastante lidico da Escola Viva. Observamos que as aulas de musica/artes

W y 3 W“ ?@Z— et
ﬁ/az ok Interagem e conversam com o conteido das demais matérias, mas nio
conceidoa- 7 = W € ;“"” reler, identificamos esse link com as aulas de danga.

odoa. ¢ awlorierreea. Talvez ficissemos mais confortaveis se as aulas de danga fossem Inseridas em
J@Vl"ﬂ&rﬂw- y Harigerr . alarize V4 conjunto com as demais matérias de movimento/arte/misica ou fossem
// dariea. :z:::§ e 5..*44_.. ministradas em um momento extra curricular, especialmente porque essas

/ disciplinas ocupam 27% da grade. Talvez a consciéncia corporal possa ajudar o
- ¢ Z desenvolvimento de nosso filho, entretanto o conteiido “convencional® ou
/? 7 & 7 cadémico também. M bso inid
2 7 ‘ académico m. Mas essa é s6 a nossa opiniio.
alla.. Vel A ondisla ’
Jedit I o
/Ja( e Agradecemos a oportunidade,

Fonte: Arquivo pessoal.
Parte do resultado do processo vivido na Escola Viva pode ser visto no You Tube digitando:

Danca para criangas na Educacéo: O ciclo da agua no corpo.
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https://youtu.be/If7fKuACgag



https://youtu.be/lf7fKuACgag



