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RESUMO: Este trabalho é um recorte da minha pesquisa de mestrado que
aborda questdes ligadas ao contetudo de composicéo coreogréafica e os possiveis
desenvolvimentos desse contetdo nas aulas de arte na rede basica de ensino.
O objetivo é discutir os conceitos de composi¢éo coreografica, entendendo como
ele esta sendo pensado teoricamente, relacionando-o com os modos de pensar
a composicao na danca contemporanea e a maneira pela qual esse contetdo
esta sendo visto e tratado nas aulas de danca na escola. Essa relacéo se da por
meio dos autores que discutem a danga no contexto escolar como Strazzacappa,
Porpino, Marques e Brasil, como também com os autores tedricos que
apresentam guestionamentos sobre os conceitos de composic¢éo, de criagéo, e
sobre danca contemporanea, como por exemplo Ostrower, Alvarenga, Almeida,
Salles, Lobo e Navas, Louppe, Rocha, dentre outros. Sabendo que a Danca é
uma area de conhecimento, nosso estudo tece uma relacdo tedrica sobre o
trajeto que a composicdo percorre no ensino basico com o modo como é
pensada na academia. Acreditamos que o trabalho com a danca no contexto
escolar amplia a compreensdo de mundo pelos alunos de forma artistica e
estética, valorizando essa area do conhecimento e fomentando a vivéncia
artistica dos estudantes.

PALAVRAS-CHAVE: Composi¢édo Coreografica, Ensino de danca, Escola.

RESUMEN: Este trabajo es un recorte de mi investigacion de la maestria que
aborda cuestiones relacionadas al contenido de composicién coreografica y los
posibles desarrollos de este contenido en las clases de artes en la red béasica de
ensefianza. El objetivo es discutir los conceptos de composicion coreografica,
entendiendo como estan siendo pensados tedricamente relacionandolos con los
modos de pensar la composicién en la danza contemporanea y la manera por la
cual ese contenido esta siendo visto y tratado en las clases de danza en la
escuela. Esta relacion se da por medio de los autores que discuten la danza en
el contexto escolar como Strazzacappa, Porpino, Marques y Brasil, como
también con los autores tedricos que presentan cuestionamientos sobre los
conceptos de composicion, de creacion y sobre danza contemporanea, como por
ejemplo Ostrower, Alvarenga, Almeida, Salles, Lobo y Navas, Louppe, Rocha,
entre otros. Sabiendo que la Danza es un area de conocimiento, nuestro estudio
trae una relacion teorica sobre el trayecto que la composicion recorre en la
ensefianza basica con el modo como es pensada en la universidad. Creemos
gue el trabajo con la danza en el contexto escolar amplia la
comprension global por los alumnos de manera artistica y estética, valorando
esta area de conocimiento y fomentando la experiencia artistica de los
estudiantes.

PALABRAS CLAVE: Composicion Coreografica, Ensefianza de danza, Escuela.



1.INTRODUZINDO A DANCA ENQUANTO AREA DE CONHECIMENTO

Minha decisdo em estudar a danga na escola se deu desde o meu trabalho
de conclusdo do curso de graduacdo em Danca na UFRN, no qual me
interessava saber como se dava o ensino dessa linguagem numa disciplina que
apenas havia se tornado obrigatéria na escola no ano de 1996 por meio da Lei
de Diretrizes e Bases da Educacao Nacional (LDB — 9.394/96). Tendo uma
recente entrada no universo estudantil escolar com apenas 20 anos que a Arte
entrou nos Parametros Curriculares Nacionais (PCN’s), ainda ha muito a trilhar

para firmar-se num ensino devidamente valorizado.

O ensino da arte na escola s6 passou a ser obrigatério como componente
curricular a partir do ano de 1997 com a divulgacéo dos Parametros Curriculares
Nacionais, a partir do texto da Lei 9.394 do ano de 1996. Antes disso, as artes
na escola eram vistas apenas como “atividade educativa” ao invés de uma
disciplina. Segundo Amanda Pinto (2015), o desenho era a principal arte
desenvolvida na escola, posteriormente acrescenta-se a musica que foi a grande
influenciadora para insercdo da expressdo corporal na escola, jA que se
percebeu que a musica poderia ser cantada, tocada e dancada. A danca existia
na escola como um formato lidico, para brincadeiras, como conteudo para
educacédo fisica, ou em participacdes esporadicas nas festividades e datas

comemorativas.

No entanto, ndo podemos ficar sé nisso. A importancia de um ensino
concreto e bem fundamentado de arte na escola € imprescindivel para instaurar
nos alunos o real significado de estudarmos arte nesse ambiente formal de
ensino. Marques e Brazil (2014) em seus estudos sobre a Arte e as questdes
gue implicam em seu ensino, aborda esse pensamento do papel da Arte na
escola, para que seja feito da forma mais significativa possivel. Pois “ter Arte na
escola como disciplina obrigatoria é dar acesso ao direito que todas as criancgas,

jovens e adultos tém a esse conhecimento universal” (p. 29).

Infelizmente, ainda perdura uma grande dificuldade em se trabalhar com
a area da Danca/Arte na escola, pois existem muitos profissionais que lidam com

a educacao e que ndo a enxergam como area de conhecimento. Essas pessoas



podem ser diretores, coordenadores, outros professores, 0s pais dos alunos, e
até mesmo alguns professores que ensinam artes e que nao estudam sobre, ou
que até mesmo nem sdo formados na area, apenas acabam aceitando a vaga
para cumprir sua carga horaria que nao € preenchida pela disciplina na qual se

licenciou.

Essa dificuldade em compreender a danga como area de conhecimento
existe, pois ha uma falta de entendimento sobre o que é o dancar e,
consequentemente, um desentendimento do conceito de corpo. Essa
incompreensao € histérica e ocorre por causa do dualismo entre o corpo/mente,
que principalmente no contexto escolar é bastante perceptivel, ja se instaurou
um pensamento cristalizado de que se trabalhar a “mente” seria mais importante
do que o trabalho com o “corpo”, como se essa “mente” comandasse e
controlasse o “corpo” e ele tivesse que se submeter a ela. Como se as duas
coisas ndo somassem 0 mesmo ser, como se o trabalho com um n&o

influenciasse o outro, pois séo fendbmenos integrados e nao dissociados.

Pensar dessa forma promove uma problematizacdo sobre o ensino da
Danca, que seria a utilizacdo da ideia que a danca na escola serve como um
relaxamento do corpo em favor da mente, para que a mente esteja mais
disponivel a ser trabalhada nas outras disciplinas que precisam de um trabalho
mais aprofundado do cérebro. Abordar a danca dessa forma faz com que muitas
escolas apenas a use como uma atividade extracurricular, sendo realizada no
contra turno do aluno, como uma atividade fisica, e apenas por poucos alunos

que se interessam, e de maioria do publico feminino.

A danca na escola precisa ser vista como area de conhecimento, que
possui seus conteudos e saberes proprios, que precisa ser ensinada de forma
universal a todos, tendo uma compreensao nado dualista do corpo/mente, que é
amparada pela legislacdo e que deve ser trabalhada, pensada e refletida
artisticamente, de uma forma néo tecnicista. Isso, infelizmente, na maioria das

vezes, nao ocorre.

Dentro de uma aula de Danca ha inUmeros conteidos que podem ser

trabalhados e de diversas maneiras diferentes. Mas o que mais me interessa Sao



0s conteudos que envolvem a movimentacao e a criatividade dos alunos. Esse
pensamento sobre tais conteldos da danca teve como ponto de partida uma
curiosidade gerada desde o periodo de estagios supervisionados na graduacao.
Saber como as criancas sdo conduzidas a trabalhar sua criatividade e suas

movimentacoes.

As primeiras manifestacées humanas na infancia séo diretamente ligadas
a arte, nés cantamos, dancamos, pulamos, nos movemos livremente, mas
infelizmente vamos perdendo e sendo podados contra essas manifestacfes tdo
expressivas do universo infantil. Mundos de experiéncia e de conhecimento, que
as criancas descobrem intuitivamente e que exploram com a maior alegria e
curiosidade, quando se lhes da uma oportunidade para desenvolverem seus
dotes sensiveis” (OSTROWER, 2013, p. 119). E esse compor, como ele se
conforma, como esse exercicio do criar se faz e € pensado nas aulas de danca
na voz dos autores (as) que discutem essa tematica que iremos interrogar e

refletir ao longo desse texto.

2. INCURSOES SOBRE A COMPOSICAO EM DANGA

Falar de criacdo é tdo amplo e vasto quanto falar da proépria vida. O
homem vive em constante criacdo. Desde os primordios da humanidade que o
homem cria e recria maneiras de garantir a sua sobrevivéncia. E n&o sao apenas
as técnicas de cacga criadas, mas as técnicas artisticas empregadas nas
historicas pinturas rupestres que nos contam suas facanhas, além dos rituais de

danca realizados.

7

Ostrower (2014) afirma que a criacdo € um processo existencial, da
mesma forma que a vida é, e que a criacao nao apenas esta ligada as emocoes,
mas também aos pensamentos racionais, ela se da entre o lugar consciente e
do inconsciente. E um trabalho que envolve a intuicdo, por ser considerada um
dos mais importantes modos cognitivos do homem, por lidar com os desafios e
situacgdes imprevisiveis, sabendo ser mais do que uma reacéo espontanea a tais

fendmenos, mas uma acéo. E o que difere a intuicdo do instinto, o instinto € uma



predisposicao genética do ser humano, sendo inflexivel e codificado dentro de

contexto cultural. Ele n&do tem a plasticidade da intuigo.

A criacao transforma o homem em construtor das préprias obras de arte.
As poéticas artisticas buscam o novo, 0 n&o dito, procuram novas maneiras de
expressar-se criativamente, desbravando novos caminhos, tragando percursos
outros, constituindo formas e deformando as ja existentes, trabalhando com um
racional, que carrega uma emocionalidade, e isso é de extrema importancia num
ambiente escolar, como o exemplo trazido por Meira (2009) para as artes visuais
e se aplica ao contexto da arte de um modo geral: “[...] compreender como
nascem os pensamentos visuais num ato de criacio plastica favorece inumeras
aprendizagens sobre a vida que passa pela arte, e pela arte que faz interagir
culturalmente, dentro e fora da escola” (p.29). Lenora Lobo e Cassia Navas
(2007) traduzem muito bem o que é essa criagao:
O ato da criagéo, para mim, € uma espécie de iluminagao, onde o corpo revela,
em plenitude, informagdes guardadas na memoaria corporal e processadas na
imaginagédo. Portanto, cada ser humano é uno em sua criagdo, que € a

expressao mais verdadeira de como ele sente e percebe o mundo em que vive
(p.183).

Mas pode-se perguntar qual seria o sentido da criacéo artistica? Criar é
um processo de aprendizado, de conhecimento, em que o artista se desenvolve
e se realiza nos seus feitos. Ostrower (2013) afirma que a criagao € “um caminho
da sensibilidade e da imaginagdo”, no entanto a sociedade capitalista e
consumista apenas encontra sentido para criacdo no produto final, que pode ser
negociado a titulo de mercadoria para gerar lucro. O fazer artistico € negado em
detrimento do resultado final da obra, de uma funcgéo utilitarista da vida e que
enquadra a criacdo nos moldes do rentavel.

Quando essa criagdo ocorre na danga chamamos de composi¢ao
coreografica, cujo conceito foi definido por varios autores e tedricos da Danca.
Aqui trazemos um conceito do que € composicdo e mostraremos na sequéncia
um exemplo de método que trabalha a partir dessas ideias. O conceito € de
Laurence Louppe (2012, p. 223) que diz que “ a composi¢cao € um exercicio que
parte da invencéo pessoal de um movimento, ou da exploragdo pessoal de um
gesto ou motivo que termina com uma unidade coreografica inteira, obra ou

fragmento de obra”.



A sua importancia é dar existéncia a algo ainda nao criado, de forma
criativa e por caminhos nao antes trilhados. Além desse caracter construtor de
uma obra coreografica que a composigao tem, ela também pode ser usada como
um exercicio para formagao de bailarinos, sem a necessidade de ser levado a

uma apresentagao ao publico.

Tendo essa questdo da composicao coreografica em mente trazemos um
pensar da danga como expressdo e linguagem artistica que no mundo
contemporaneo se expande por diversas areas E se mescla com o teatro e
outras proposigbes da arte e de outros campos do saber. Nesse sentido,
pensando a danga como aquela que se utiliza do corpo como matéria base para
a cena para comunicar e elaborar composicdes cénicas, Lenora Lobo e Cassia
Navas (2007) formam um método intitulado Teatro do Movimento direcionado
para auxiliar a formacao de todos aqueles que se consideram artistas do
movimento. A utilizacdo desse nome € uma tentativa de diminuir as barreiras

existentes entre o teatro e a danca.

A teoria do movimento possui trés eixos fundamentais de interligacéo que
Sao 0 corpo cénico, o movimento estruturado e o imaginario criativo. Esses eixos,
ou vértices, formam um tridngulo, uma triade, em que cada eixo se faz presente
em todas as etapas de aplicacao ou estruturagao do método. Esses vértices do

triangulo se unem para formar a escrita ou a composi¢cao cénica.

Para essas autoras a composi¢ao coreografica acaba sendo uma relagao
entre esses trés fatores “é a elaboragéo, ou a tradugédo do imaginario criativo,
que se manifesta no corpo cénico, produzindo e se expressando em movimentos
estruturados” (LOBO e NAVAS, 2007, p.76), e nenhum deles é mais importante
do que o outro, apesar que, dependendo do grupo, um dos veértices possa ser
visivelmente mais evidente que o outro, mas num espetaculo todos séao
essenciais, mesmo que o coredgrafo opte por algum especifico em certo

momento da constru¢do da cena, ou ha composigao final.



Por exemplo, no espetaculo Afins do Grupo de Danca da UFRN?, que eu
tive a oportunidade de dangar, em uma das cenas nos era pedido para realizar
movimentagdes que nos lembrasse homens no campo, trabalhando embaixo de
um forte sol, essas movimentagdes eram livres e podiam mudar todas as vezes
que o espetaculo era apresentado. Nesse caso, predominava o imaginario
criativo em detrimento dos movimentos estruturados. Em outra cena, que
falavamos da mecanizagdo do movimento do homem urbano, as movimentagdes
dos bailarinos eram bem marcadas, priorizando assim o eixo dos movimentos
estruturados. Em ambos casos o corpo cénico estava muito presente, mantendo

um certo equilibrio no tridngulo.

Na realidade, para o método do teatro do movimento, os trés eixos sao
tao interligados que uma composi¢cao nao se da se nao houver um deles. Esse
entrelacar dos eixos extrapola esse método e configura no nosso entender o criar
em danca. Eles se tornam essenciais na construgdo de qualquer proposta
cénica, e essa divisdo em vértices do triangulo ajuda na organizagdo, na
ampliacdo da visdo e na tomada de consciéncia necessaria a um processo
criativo. Apesar dessa interligacdo entre os eixos, falemos de cada um em

separado, apenas por uma questao de explicagdo metodologica.

O corpo cénico é o trabalho para o desenvolvimento do local onde comega
e termina a nossa arte: nosso préprio corpo. Por causa da heterogeneidade dos
corpos dos artistas, o trabalho corporal deve comecar, de acordo com o método,
pela observagao do proprio corpo a fim de se conseguir mais consciéncia, depois
por um trabalho de aquisicdo de um conhecimento mais técnico e mecanico,

para no fim chegar a expressividade e a criatividade.

O segundo vértice, o movimento estruturado, busca o estudo das
movimentagdes a partir de Laban? que entendia que a dancga é linguagem e que
podia comunicar através dos movimentos dos bailarinos pelo espago. Lobo e

Navas reorganizaram e adaptaram a teoria de Laban para o contexto brasileiro

1 Projeto de extensdo da Universidade Federal do Rio Grande do Norte que esta em atividade
permanente desde sua criagdo em 1992 pelo professor Edson Claro, atualmente coordenado
pela professora Teodora de Araujo Alves.

2 Rudolf Von Laban (1879-1958) nasceu na Eslovaquia, foi bailarino, coredgrafo, um dos maiores
tedricos da Dancga do século XX, criador da Teoria do Movimento. (NAVAS e LOBO, 2007)



com a finalidade de abrir um novo espacgo para novos coreografos “pois a leitura
de movimentos e a composigéo coreografica deixam de parecer privilégios de
poucos” (NAVAS e LOBO, 2007, p.140).

E importante nessa discussdo sobre composicéo coreografica em danca
destacar a figura de Rudolf Laban. Esse estudioso da Danga propés a imagem
de uma estrela para representar os componentes estruturais do movimento em
cada uma das pontas, sdo eles: o corpo, as agdes, 0 espaco, a dindmica, e o
relacionamento. Ao pesquisar sobre essa interagcdo entre espago, tempo e
movimento desenvolveu uma viséo sobre a Danga que constituia em um sistema
complexo por meio de um vasto e profundo conhecimento adquirido com
experimentagdes e vivéncias praticas, “para Laban, a danca depende
diretamente das nogdes de espacgo e tempo e daquilo que nos habituamos a
chamar desde cedo “movimento” (VIEIRA, 2006, p.93). Cada um desses
componentes possui uma vasta gama de conteudo que brevemente

elencaremos:

- Corpo: é o trabalho organizacional do corpo que pode ser divido por partes
separadas, pelas articulagdes ou por superficies de contato. Além de realizar
movimentagdes isoladas (com apenas uma parte do corpo) ou congruentes (todo
corpo realizando a mesma movimentagao); simétricas e assimétricas (pensando
na divisdo o corpo por um eixo vertical); fazendo movimentagcbes num espaco
fisico interno ou mais externo desenhadas no espacgo; e centrais (movimentos
que se origina no centro do corpo, como bacia e tronco) e periférico (os que se

originam das extremidades como bracos, pernas e cabeca).

- Acao: € aquilo que o corpo executa, elas possibilitam a estruturagao dos passos
e das frases coreograficas. Sdo 12: corpo em movimento nao identificado; pausa,
auséncia de movimento; deslocamento; saltos; giros ou rotagdes; torcdo da
coluna ou de outras partes; transferéncia de peso; gesto; contragdo; expansao;
sair do equilibrio, queda e inclinagdo. Cada acao dessa recebe um desenho na
linguagem do labanotation?®.

3 Labanotation também chamado de kinetografia é o verbete n°® 114 do Dicionario Laban e a
acepcao diz que é “um sistema de sinais graficos criado para registrar o movimento” (RENGEL,
2003, p. 81), foi criado por Rudolf Laban e por isso possui esse nome.



- Espacgo: € o que se estuda na coréutica, trabalho com a cinesfera pessoal do
bailarino/ator. O espago se esquematiza em trés niveis: baixo (posi¢des no solo,
sentado, deitado), médio (evolugdes na altura do umbigo) e alto (em pé); trés
planos: plano porta (mais vertical), plano mesa (mais horizontal) e plano roda ou
plano sagital (ideia de profundidade, frente e tras); e vinte e sete diregdes: sete
primarias (alto, baixo, direita, esquerda, frente, atras, centro), oito diagonais
(alto-direita-frente, baixo-esquerda-atras, alto-esquerda-frente, baixo-direita-
atras, alto-esquerda-atras, baixo-direita-frente, alto-direita-atras e baixo-
esquerda-frente), e doze dire¢gdes diametrais (alto-direita, alto-esquerda, baixo
direita, baixo-esquerda, atras-alto, frente-alto, atras-baixo, frente-baixo,
diagonal-direita-frente, diagonal-esquerda-frente, diagonal-direta-atras,
diagonal-esquerda-atras). Ainda ha trés dimensdes formadas pela combinacao

das direcdes primarias.

- Dindmica: sao os quatro fatores de movimento para Laban: For¢ca ou Peso
(leve ou forte), Tempo (lento ou rapido), Espago (flexivel ou direto) e Fluéncia
(livre ou controlada), que combinados entre si geram as oito agdes basicas de
esforgos (menos o fator Fluéncia que nao é condicionante nesse ponto): socar,
talhar, flutuar, deslizar, torcer, pressionar, pontuar e sacudir. Essas a¢des basicas
também sdo chamadas de acbes de qualidades. Na dindmica também se insere
o estudo do ritmo que € “uma estrutura de Tempo e Forga, que acontece em
agdes corporais organizadas em frases, interrompidas ou nao pela Fluéncia”.
(NAVAS e LOBO, 2007, p.176).

- Relacionamento: a ultima ponta da Estrela Labaniana se estabelecendo entre
duas ou mais pessoas, entre pessoas e objetos, entre artista e publico, ou entre
pessoas e 0 espacgo. E essas relacdes podem ser de sentir a presenca e focar,
aproximagdo sem o toque, abragar ou envolver com e sem o toque, tocar,

suportar o peso e carregar, repeticdo da movimentagao do outro.

Segundo o método, se houver apenas esses componentes nao haveria
dancga, pois, o propdsito do dancar, a intengao e a poesia sdo fundamentais para
que haja dancga, € o eixo do imaginario criativo que se une a estrutura para que
nao exista apenas uma execucao de frases de movimento técnico, mas sim uma

danca.



O imaginario criativo por vezes é pensado como algo espontaneo e
natural, mas que pode sim ser estimulado e trabalhado no processo de criacao.
“A criacéo coreografica €, sem duvida, a grande escola para o desenvolvimento
da criatividade do artista corporal” (NAVAS e LOBO, 2007, p. 184), é onde se faz
experimentos, tentativas, onde se desenvolve a escuta, a percep¢ao, a atengao
interior, onde se faz pesquisa de movimentos, onde se dialoga com o outro do
outro, com o espacgo, com imagens e objetos e principalmente com a memoria

corporal, num trabalho consciente de resposta aos estimulos criativos.

A imaginagdo em danca é a metafora do corpo em movimento, € a
abstracdo onde o sensivel se expressa, € o invisivel que se concretiza em
movimento, é o lugar das ideias, dos sonhos, do desejo, é o terreno das imagens
e a fonte de nossa arte, seja ela qual for. E no imaginario criativo que a

improvisagao se instaura.

E importante salientar que o método do Teatro do Movimento que estamos
apresentando é apenas um dos modos de composigao coreografica possiveis,
ha diversas outras maneiras de criar em danga, e o estamos utilizando como
exemplo e nao como referéncia unica que deve ser seguida. O escolhemos por
ter a referéncia de Laban em sua metodologia e por acreditarmos que o trabalho
desse pesquisador se enquadra bem a realidade do contexto escolar, nosso foco

de pesquisa.

O compor em dancga é processual, € da sua natureza e isso € inegavel.
N&o ha uma programagao, um modelo, um método, um codigo que fixe 0 modo
de criar em dancga. “A graga reside em descobrir o meio de fazer no meio do
fazer” (ROCHA, 2016, p.49), pois € quando estamos imbricados no processo,
investindo nas sequencias, na investigacao constante, nas repeticbes e nas
incansaveis tentativas que as pecas comecam a se encaixar, estando sempre
atento ao sensivel. Essa investigagdo do compor tem sua espera propria, que
caminha com suas proprias pernas. A autora enxerga a composi¢cdo como uma
busca sem objeto, que tem o artista como agente e ndo como o autor, pois ndo

controla os passos, mas maneja o sentido.



Desse modo, ndo ha uma linearidade na construcido da obra que se
concretiza no proprio ato criador, onde o pensamento se transforma em agéo
que se direciona a estrutura que esta tomando forma. “O desenvolvimento
continuo da obra deixa claro que nao ha ordenagdo cronoldgica entre
pensamento e acgdo: o pensamento se da na acdo, toda acdo contém
pensamento” (SALLES, 2013, p.59). E como se fosse um quadro de imagem
abstrata que o artista tenta juntar pedagos que estavam separados, ndo ha uma
ordem de encaixe especifico, a imagem continuara abstrata, mas ha um
processo criativo de composigao que se da por meio da relagao entre operagdes

sensiveis e de logica.

Cecilia Salles (2015) aborda as questdes de conteudo e forma afirmando
que “o conteudo manifesta-se através da forma, sendo que a forma é aquilo que
constitui o conteudo” (p.78), isso é valido para diversas manifestagdes de arte.
O que chamamos de forma no caso da danga sdo os movimentos coreograficos
provenientes da expressao do artista ao acessar o seu projeto poético. O proprio
processo de composi¢cao coreografica ja € imbricado de materializagdo das
formas, a forma e o conteudo que € a motivagao que se materializa na forma
(LOBO e NAVAS, 2007) estdo sempre numa relagéo de interdependéncia, por
isso ndo sao dicotdbmicas, a composicao acaba nao existindo se elas nao
casarem entre si.

A criagdo surge, sob essa perspectiva, como uma rede de relagdes, que encontra
nessas imagens um modo de penetrar seu fluxo de continuidade e em sua
complexidade. Na busca humana de origem, o artista tenta detectar, muitas

vezes, a ponta do fio que desata o emaranhado de ideias, formas e sensagdes
que tornam uma obra possivel. (SALLES. 2013, p. 61)

Merce Cunningham# (2014) construia essa rede de relagdes entre seus
movimentos de forma aleatdria, no que ele chamava de “sistema do acaso”.
Para criar suas composi¢des o bailarino/coreégrafo selecionava uma
quantidade de movimentos ou sequéncias e langava moedas para descobrir a

ordem em que eles apareceriam nas coreografias, depois ensaiava para

4 Merce Cunningham (1919-2009) foi um dos maiores bailarinos e coredgrafos dos Estados Unidos. Teve
uma carreira de 70 anos de duragdo. Foi solista da companhia de Martha Graham e criou sua propria
companhia nos anos 50. Sua inovacdo constante expandiu ndo apenas as fronteiras da Danga, mas das artes
contemporaneas e de performance. Fonte: https://www.mercecunningham.org/merce-cunningham/ acesso
em 15 de julho de 2017
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decorar essa estrutura mesmo sem musica. Trabalhando dessa forma ele
reorganizava seu sistema de coordenacgao e se forgava a tornar possivel aquilo

gue antes ele acreditava que nao seria.
3. BREVES FECHAMENTOS

Sabemos que o trabalho com a danca na disciplina de arte na escola nao
deve se restringir apenas a apresentacao de conceitos e teorias, o contetdo vai
muito além e apenas aulas expositivas ndo déo conta de abarcar o vasto leque
que o ensino de arte exige. E papel do professor oferecer meios para que 0s
alunos também vivenciem a danca, apreciem danca e que criem danca na
escola. Viver e respirar a danca deve ir mais além da prépria sala de aula e das
paredes escolares.

Porque néo levar os alunos ao museu, ao teatro, trazer outros artistas
para dentro da escola, ultrapassando barreiras, quebrando preconceitos,
ampliando a visdo de mundo que o aluno possui? E quando tais deslocamentos
ndo forem possiveis por fatores maiores, porque ndo o professor assumir a
funcdo do artista e trazer a sua danca para escola? E o professor/artista que
transita entre o lugar artistico e o pedagdgico de sua funcéo. E quem transforma
a sala de aula num local de articulagdo da arte, onde o saber em danga se torna

mais significativo.

O professor/artista se torna “ele mesmo um pedago do mundo da arte,
uma fonte de fruicdo e producao artisticas que adentra os muros da escola”
(BRAZIL e MARQUES, 2014, p. 55), as discussdes e didlogos das aulas serdo
mais construtivas e participativas. O professor passa a ser exemplo e sua arte
incentiva os alunos a fazerem o mesmo. Quando o professor demonstra suas
composicdes coreograficas proprias ele estara incentivando os alunos a fazerem

0 mesmao.

A danca € uma éarea de conhecimento riquissima, o professor deve
respira-la, e colocar seus alunos para mové-la em seus corpos, convida-los a
descobrir, a refletir, conhecer, ressignificar, fruir, e quanto mais o professor
valoriza e vive a arte, mais os alunos poderéao fazer o mesmo. Um professor que

nao procura assistir espetaculos diversos, que nao produz ou pesquisa sobre a



arte, que ndo busca refazer suas praticas saindo do tradicionalismo linear
historico da dancga, entéo, ele dificilmente cambiara a visdo que a seus alunos/a
sociedade tem das aulas de arte/danca. Uma visdo estereotipada, cheia de
preconceitos, que vé a aula como desnecessaria, ou que a danga so6 serve para

relaxar o corpo para a mente trabalhar com mais eficacia.

A composicdo coreogréfica na escola ainda tem um largo caminho para
se firmar como conteddo, ha muito o que se dangar na escola, hd muito o que
criar e compor. A danca deve estar cada dia mais viva na vida, nos corpos e nos
saberes da comunidade escolar, superando os desafios existentes para que se
construa um ser humano mais sensivel, criativo, critico e autbnomo, ocorrendo

uma educacao pelo movimento.
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