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RESUMO

Esse trabalho tem como objetivo geral apresentar uma reflexdo sobre o desenvolvimento de um
processo de criagdo em danga na escola e também justificar a importancia do desenvolvimento
destas atividades na escola. Os objetivos especificos sdo despertar a criatividade, propiciar a
espontaneidade e o autoconhecimento, fazendo a juncdo de vérios contetidos tais como:
improvisacdo, toque, relaxamento, consciéncia corporal, imaginagdo ativa e balé classico;
elementos estes que podem nos levar ao processo de individuacdo e a ouvir a intuicdo. Na
realizagdo dessa pesquisa pude vivenciar, refletir e observar como a imaginacdo, a literatura, os
sentimentos e a histéria pessoal fazem parte do desenvolvimento da crianca, proporcionando
assim uma viagem a interioriza¢do € ao mundo da infancia. Partindo desse principio, as vdrias
técnicas utilizadas tornaram-se ferramentas para a expressividade da danga e ndo a finalidade.
Pude observar que essa unido entre técnica e imagina¢do na danca foi bastante enriquecedora
para que as criancas pudessem harmonizar de maneira integradora as possibilidades motoras,
afetivas e cognitivas, pois a danca € um meio de expressao para a vida. A esséncia de trazer a arte
para a vida estd em aprender a ouvir a voz interior. A pesquisa caracteriza-se pela combinacao de
pesquisa bibliogréfica e um estudo de caso, no qual se implantou um projeto de ensino de danca,
intitulado: “Intui¢cdo, Criatividade, Aprendizado e Expressdo: uma proposta de educacio através
da dan¢a”, em uma escola da rede particular de ensino de Campinas, para um grupo de criancas

de quatro a nove anos, durante o primeiro e o segundo semestre do ano letivo de 2007.

Palavras chaves: crianca, educacao, danca, arte, intuicdo e criatividade.
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ABSTRACT

The aim of this study is to discuss the development of a dance create process in school, and also
justify the importance of developing dance activities in school. It aims to give rise to creativity
and provide spontaneity through the self knowledge using technical elements such as:
improvising, touch, relaxing, body consciousness, active imagination and classic ballet. Such
elements can take us to the individuation process and to listen to intuition. During this research I
could experience, observe and reflect on how imagination, literature, feelings and personal
history are part of the children development, providing a journey to the childhood land. Taking it
as a principle, the different techniques used become just tools to the dance expressiveness and not
its goal. This union between technique and imagination in dance is quite enriching so that
children could harmonize in an integrated way the motor, affective and cognitive possibilities
once the dance is a way of expression to life. The essence of bringing art to life relies in learning
to listen to the inside voice. This research was made through a case study in which a dance
teaching project was implanted and named as “Intuition, Creativity, Learning and Expression, a
proposal of education through dance” in a privaty school in Campinas, for a group of children

from four to nine years, during the first and second semester of the school year 2007.

Key words: children — education — dance — art — intuition — creativity

xiii



LISTA DE ABREVIATURAS E SIGLAS

FEF Faculdade de Educacdo Fisica

IA Instituto de Artes

PCN Parametros Curriculares Nacionais
PUCCAMP  Pontificia Universidade Catoélica de Campinas
UNICAMP Universidade Estadual de Campinas

14



LISTA DE ILUSTRACOES

Figura 01 — Centro do consciente € o ego e tudo que temos consciéncia 25

relaciona-se de alguma forma com este centro. (Von Franz, 1995)

Figura 02 — Elementos de fun¢do de orientacdo da consciéncia (Von Franz, 26

1995)

Figura 03 — Pintura dos pés. Aluna de quatro anos. Setembro de 2007 60

Figura 04 — Pintura dos pés. Alunas de quatro a seis anos. Setembro de 2007 61

Figura 05 — Caixas de brinquedos. Outubro de 2007 62

Figura 06 — Caixas de brinquedos. Outubro de 2007 63

Figura 07 - Desenho feito por uma aluna de oito anos representando a estrutura 66

de uma aula. Abril de 2007

Figura 08 — Desenho feito por uma aluna de cinco anos. Abril de 2007 67
68

Figuras 09 e 10 — Desenhos feito por duas alunas de sete anos. Maio de 2007

15



SUMARIO

Introducao 14
Capitulo 1 — Danca na Escola 18
1.1 — Intui¢do e Criatividade 24

1.2 — Aprendizado e Expressdo 28
Capitulo 2 — Caminhos para a Criacio em Danca 30
2.1 — Consciéncia Corporal 31

2.2 — Imaginacdo 33

2.2.1 — Imaginagdo Ativa 35

2.3 — Improvisagéo 36

2.4 — Relaxamento 40

2.5 —Toque 41

2.6 — Balé Classico 44
Capitulo 3 — Estrutura Geral da Pesquisa 48
3.1 — Técnica 48

3.2 — Situagdo de pesquisa 50

3.3 — Descrigao da estrutura geral das aulas ministradas 51

3.3.1 — Aquecimento 51

3.3.2 — Variagdes de aquecimento 54

3.3.3 — Ferramentas da Dancga Cléssica: a barra 55

3.3.4 — Diagonal 56

3.3.5 — Centro 56

3.3.6 — Temas utilizados para improvisa¢ao 57

3.3.7 — Relaxamento 69

3.3.8 — Toque e Massagem 69

Consideracoes Finais 71
Bibliografia 74
Discografia 77

16



INTRODUCAO

Meu trabalho estd intimamente ligado a memoria e a experiéncia vivenciada com a danga.
O primeiro contato que tive com a danca foi aos quatro anos de idade, quando comecei a
freqiientar aulas de balé. Nessa época eu morava em Tambat, cidade do interior de Sao Paulo,
como 14 ndo tinha ainda nenhuma academia, as aulas aconteciam em uma das salas do galpdo
paroquial com uma professora que vinha de Ribeirdo Preto. Era tudo muito precdrio, as paredes
eram de tijolo sem reboco e um pequeno gravador portétil era usado como o nosso aparelho de
som. Aos poucos com a colaboragcdo dos pais, fomos colocando espelhos, barras, pintamos as

paredes e colocamos algumas cadeiras.

O fato de ndo ser uma academia formal, dava-nos certa liberdade para a criagdo. Faziamos
apresentacdo de final de ano com figurino bordado, cenario (normalmente confeccionado pela
minha mae), iluminagdo e folders apresentado os nomes das alunas, as musicas escolhidas e
coreografadas, tudo muito bem organizado. As aulas eram de balé cléssico e jazz, ambas com a
mesma professora. Quando ela faltava, faziamos a aula do mesmo jeito. Eram poucas meninas,
mas a vontade e a disposi¢do eram imensas. Meu contato com a danca foi até a adolescéncia, a
partir dai a danga comecou a fazer parte do meu cotidiano, mas na hora da escolha profissional eu
nao queria fazer faculdade? Eu queria dancgar! Depois de muito pensar, resolvi cursar Faculdade
Educacgdo Fisica, porque era o que mais se aproximava das atividades fisicas de que eu tanto

gostava.

Assim que cheguei a Campinas, me matriculei na academia de balé, Juliana Omatti onde
fazia aulas de balé cldssico e jazz. Participei de uma apresentacdo no final do ano, mas logo
depois tive uma lesdo no joelho e precisei me afastar um pouco da danca dedicando muitas horas
as sessoes de fisioterapia. Confesso que foi um trabalho duro, e de grande eficécia, feito pelo
fisioterapeuta Nivaldo Baldo. Nesse momento e nas sessdes de fisioterapia comecei a questionar
o balé classico e procurei outras maneiras de dancar, Danca-terapia com Sylvie Lagache,
Vivéncias Corporais com Adilson Nascimento de Jesus, Laban — Improvisacdo com Maria
Duschenes, Consciéncia Corporal com Rainner Viana. Enfim, o leque foi se abrindo e os

pensamentos foram dangando junto com tantas possibilidades.
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Por indicacdo de uma amiga comecei a ir as aulas de danga- terapia com a professora e
dancarina francesa Sylvie Lagache, que aconteciam perto da estacdo do metrd Paraiso e
comecavam bem cedo, entdo era preciso dormir em Sao Paulo para chegar a tempo. Foi minha
primeira aula, e eu ainda estava me recuperando da les@do no joelho. Trabalhamos alguns
elementos do balé cldssico, mas a €nfase era para a respiracdo, ou seja, atencao a respiragao em
cada movimento relacionando a interiorizagdo e ao autoconhecimento. Essas aulas de certa
maneira me aliviavam um pouco das sessoes de fisioterapia € a0 mesmo tempo me angustiavam,
pois ndo era mais uma academia formal. A apresentacdo final do trabalho foi um desafio para
mim, mas aos poucos fui sentindo a segurancga necessdria para voltar a dangar. Lembro-me que os
movimentos da coreografia eram como se remdssemos em um barco; segurdvamos um bastao e a
sensa¢do era de navegar. Havia também algumas velas acessas no palco e o clima era bastante

aconchegante. Foi uma experi€ncia muito boa que abriu novos caminhos.

Conbheci o professor Adilson Nascimento de Jesus em um curso de consciéncia corporal
em Sdo Paulo. Depois disso procurei-o Faculdade de Educacdo Fisica (FEF) na Unicamp e
comecei a freqiientar as aulas de Vivéncias Corporais como aluna especial, pois eu estava na
Pontificia Universidade Catdlica de Campinas (PUCCAMP) nessa época. Identifiquei-me muito
com o trabalho, pois eram vivéncias de sensibilizacdo, ou seja, sobre os sentidos. Trabalhamos
com toque, massagem, consciéncia corporal, elementos de danca classica, capoeira, expressao
corporal. Todas as informacdes eram trabalhadas de maneira que fizesse o olhar se voltar para a
nossa sensagdo, para que surgisse a criacdo de um movimento auténtico, ou seja, aquele que
expressa a histéria pessoal do dangarino. Freqiientei as aulas de vivéncias corporais por muitos

anos e o professor Adilson tornou-se um mestre pra mim.

Um pouco mais tarde, junto com um grupo de amigos, ia pra Sdo Paulo duas vezes por
semana para ter aulas de consciéncia corporal e improvisacdo. Existia uma euforia, um desejo e

uma curiosidade grande de conhecer o que era diferente e novo na danca para mim.

As aulas de improvisagdo eram com a dangarina e educadora Maria Duschenes (uma das
primeiras profissionais a introduzir as atividades de danca na escola). As aulas aconteciam em

uma sala nos fundos de sua casa. O percurso até 14 era uma experiéncia que despertava diferentes
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sensacgoes: o cheiro, o caminho, aquela casa comprida... As aulas eram completamente diferentes
de tudo o que eu ja tinha feito de danca. E Dona Maria (era como a chamdvamos), com os
elementos da técnica Laban, conduzia as aulas de maneira que faziamos os movimentos apenas
com palavras ditas e estimulos sonoros e assim mergulhdvamos no universo magico da
improvisagdo; éramos pedra, dgua, fogo etc. Aprendemos muito ali, mas de maneira sutil a cada
dia ddvamos mais um passo para dentro de nds mesmos e descobriamos movimentos muito

significativos.

As aulas de consciéncia corporal com o professor Rainer Vianna, que trabalha na mesma
linha do pai (Klauss Vianna'), aconteciam com o mesmo mistério, porém com certa dificuldade
para mim, pois as aulas exigiam disciplina e grande concentracdo. As aulas aconteciam em uma
academia e quase sempre apareciam artistas famosos, e aquilo causava um impacto deixando o
ambiente um pouco alterado. O trabalho de consciéncia corporal era realizado a partir das
articulacdes, suas fungdes e forcas opostas (duas forcas opostas geram um conflito, que gera o

movimento). Com trabalho drduo aprendemos muito ali.

Posteriormente, pratiquei Yoga ampliando assim o leque de meu pensamento. Nao
somente por um interesse pessoal em buscar os beneficios (relaxamento, concentragao,
alongamento e respiracao) que essa pratica oferece, mas também ampliar meu conhecimento pro

meio de uma técnica de consciéncia corporal e meditacdo.

Formei-me em 1989, na PUCCAMP e comecei a trabalhar em um pequeno clube no
bairro Boa Vista em Campinas. Somente a Educacdo Fisica ndo me satisfazia, queria dar uma
aula diferente, que trabalhasse o corpo, mas ndo através do esporte. Entdo resolvi escrever um
projeto intitulado: “Intui¢do, Criatividade, Aprendizado e Expressdao — Uma proposta de educacao
através da danca” — e o apresentei em vérias escolas da rede particular de ensino. Fui contratada
inicialmente para desenvolver este projeto no Colégio Liceu Salesiano Nossa Senhora

Auxiliadora e desde entdo desenvolvo este projeto de danca na escola em diversos espacos.

1 . . . . Z Lot . Z

Klauss Vianna — Bailarino, Coreégrafo e professor. Desenvolveu um método préprio de trabalho e ensino. Estd no
mesmo nivel dos grandes artistas da danca contemporanea — como Pina Bausch e Kazuo Ohno — e influenciou vérias
geracoes.
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Por meio desse projeto busquei desenvolver essa pesquisa sobre o processo de criagdo de
danca na escola, na qual investigo, questiono e, principalmente, respeito as fases de
desenvolvimento da crianca. A partir da proposta de educaciao por meio da danga, que tem como
principio a valorizacdo da intui¢do, da criatividade, do aprendizado da danca e da expressdo
artistica, consegui elaborar um processo didatico que respondesse as questdes que mais me

angustiavam.

Posso dizer que a dangca é uma arte essencialmente pritica. Somente vivenciando,
experimentando essa pratica corporal € que podemos sentir o prazer que o movimento pode nos
proporcionar. Portanto, nessa dissertacdo pretendo apresentar um relato de experi€éncia com uma
reflexdo sobre o processo desenvolvido ao longo dos meus quinze anos de trabalho. Acredito que
esta pesquisa possa contribuir a quem realmente se interesse pelo desenvolvimento da crianga por

meio da arte da danca, proporcionando assim uma viagem a interiorizacdo € ao mundo da

infancia.
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CAPITULO 1:
DANCA NA ESCOLA

A danca € considerada neste trabalho como uma manifestacdo artistica. Através de
movimentos podemos expressar nossos sentimentos mais profundos. Assim, a comunicagdo do
ser humano pode acontecer por meio da danga, orientando sua propria capacidade de ser

compreendido e de compreender.

A criatividade € algo presente no ser humano. No ato de perceber ele tenta interpretar e
nesse interpretar, j4 comeca a criar. Nao existe um momento de compreensdo que ndo seja ao
mesmo tempo criacdo. Isto se traduz na linguagem artistica de uma maneira extraordinariamente

simples, embora os contetidos sejam complexos.

Dirijo-me a sensibilidade de cada um. Escreverei sobre improvisa¢do no campo da danca
e sobre o papel que é desempenhado pela percepc¢ao, este espontaneo olhar transformado no ato
de avaliar, compreender com todo o corpo. E, na medida em que certos questionamentos forem
colocados, entenderemos o quanto 0s processos de percep¢do se interligam com os proprios

processos de criacao.

Laban, coredgrafo e dancarino desenvolveu seu trabalho educacional na Inglaterra na
primeira metade do século XXI, o qual foi divulgado praticamente em todo mundo ocidental. O
trabalho de andlise do movimento de Laban e a criagdo desta nova técnica causaram grandes
mudancas tanto no mundo da danca quanto no mundo da educacdo. Até hoje podemos observar
grande influéncia do seu método nos diferentes meios, por exemplo, na busca da autonomia do
ser humano, na sua experiéncia interior em conjunto com a imaginacdo e a valorizacdo dos
processos de criag@o. Ou seja, o ensino da danca, no qual o ser humano pode explorar de maneira
livre suas capacidades “espontaneas e inatas” de movimento corporal foram idéias propostas por

Laban e que influenciam a arte da danca até os dias de hoje.
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Ja em 1950, Laban (1990) alertava para a necessidade da educacio escolar levar em conta
o ensino da danga. A pergunta que surge €: como proceder? Os vestigios da histdria da arte da
danca oferecem base adequada para que se possa elaborar o novo ensino da danga na escola, ou,
em nossa complexa civilizacdo moderna, necessitamos de um novo enfoque do problema? A
resposta pode estar em olharmos a nossa volta e compararmos as condi¢des de vida do nosso
tempo com aquelas que imperavam na época em que se originaram as formas tradicionais de

danca.

Sao varios os termos utilizados para a defini¢do do ensino da danga no contexto escolar. A
tendéncia do mundo ocidental € rotular tudo aquilo que exige pluralidade, dai essa variedade.
Marques (2001) ressalta essa variedade explicando que esses termos surgiram em contextos

semelhantes e com objetivos muito proximos. Alerta que:

Comumente, os trabalhos desenvolvidos na linha de exploracdo e
improvisacdo de movimentos raramente recebem o “status” de danca. As
modalidades criativas geralmente sdo, no mundo da danca
institucionalizada, simplesmente consideradas como laboratérios ou
exercicios para aqueles que ndo sdo “‘capazes” de executar outras
modalidades codificadas e virtuosas de danga. (MARQUES, 2001, p.80)

Confusdes acontecem porque algumas variagdes como ‘“‘danca educativa”, ‘“danca
criativa”, “expressiva”’, ou até mesmo ‘“Laban” sdo usadas erroneamente como simples

experimentacdo, ndo sendo muitas vezes consideradas como danca.

Strazzacappa (2001) diz que:

Toda danga promove transformacao, logo, toda danca é educacao. E é por
essa razdo que termos como “danca educativa”, “danga expressiva’,
“danca criativa”, e tantas outras nomenclaturas para nomear a danca
trabalhada na escola devem ser evitadas. A danca em si ja é educativa,
expressiva e criativa, dispensando adjetivos. Se ndo é constituida desses
trés fatores, entdo, simplesmente ndo ¢ danga. (STRAZZACAPPA, 2001,
p.44)
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Nosso desafio € tornar a danga um conteddo integrante no contexto da escola,
integrante no sentido exato da palavra, como disciplina escolar e ndo aquela que aparece somente
em momentos de festas e comemoracdes. Assim, a tarefa é fazer com que a danca realmente
esteja presente na proposta pedagdgica da escola, de maneira que contribua para a formacgao da
crianca. A danca na escola aparece como facilitadora de momentos de prazer, espontaneidade e
criatividade, respeitando a individualidade e Ilimitacdes de cada um, e estimulando o

desenvolvimento da crianca de forma consciente e integral.

Um problema bastante recorrente no qual sempre esbarramos quando se trata da insercao
do ensino da danga na escola € em qual disciplina se encaixa a danga? Digo isso, porque esse foi
um dos primeiros questionamentos que surgiram assim que comecei a trabalhar com danga na
escola, a duavida era: onde se encaixaria a danca? Na Educagdo Fisica? Na Educagdo Artistica?

Faria ou ndo parte da grade curricular? Mas, a danga ja ndo seria uma disciplina artistica?

Pela aproximacdo e observacdo da danga e pela reflexdo sobre ela,
podemos pensar sobre nés mesmos. O que interessa como conteudo da
danca escolar sdo os elementos da linguagem criativa por meio do
movimento. (STRAZZACAPPA, 2001, p.47)

De acordo com os Pardmetros Curriculares Nacionais (PCNs)2 (1997) a danga € parte do
conteddo de arte no ensino fundamental. A danca, assim como é proposta pela drea de arte, tem
como propdsito o desenvolvimento integrado do aluno. A experi€ncia motora permite observar e
analisar as acOes humanas propiciando o desenvolvimento expressivo que € o fundamento da

criacdo estética. Os aspectos artisticos da danga sdo propostos da seguinte forma:

2 Os Parametros Curriculares Nacionais, publicados nos anos de 1997-98 pelo Ministério da
Educacio e do Desporto (MEC), visa incluir as linguagens artisticas nas discussdes, debates e
documentos oficiais.
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A DANCA NA EXPRESSAO E NA COMUNICACAO
HUMANA

. reconhecimento dos diferentes tecidos que constituem o
corpo (pele, musculos e 0sso) e suas fungdes (protegdo, movimento e
estrutura).

. observacdo e andlise das caracteristicas corporais individuais:
a forma, o volume e o peso.

. experimentacdo e pesquisa das diversas formas de
locomocgdo, deslocamento e orientagdo no espago (caminhos, direcdes e
planos).

. experimentacdo na movimentacio considerando as mudancas
de velocidade, de tempo, de ritmo e o desenho do corpo no espago.

. observacdo e experimentacdio das relacdes entre peso
corporal e equilibrio.

. reconhecimento dos apoios do corpo explorando-os nos
planos (os préximos ao piso até a posi¢do de pé).

. improvisacdo na danga, inventando, registrando e repetindo
seqiiéncias de movimentos criados.

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

. selecdo e organizagdo de movimentos para a criagdo de
pequenas coreografias.

. reconhecimento e desenvolvimento da expressdo em danca.

A DANCA COMO MANIFESTACAO COLETIVA

. reconhecimento e identificacdo das qualidades individuais de
movimento, observando os outros alunos, aceitando a natureza e o
desempenho motriz de cada um.

. improvisagdo e criacdo de seqiiéncia de movimento com os outros
alunos.
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. reconhecimento e exploracdo de espacos em duplas ou outros
tipos de formacao em grupos.

. integracdo e comunicacdo com 0s outros por meio dos gestos
e dos movimentos.criagio de movimentos em dupla ou grupos opondo
qualidades de movimentos (leve e pesado, rdpido e lento, direito e
sinuoso, alto e baixo).

. observacdo e reconhecimento dos movimentos dos corpos
presentes no meio circundante, distinguindo as qualidades de movimento
e as combinacdes das caracteristicas individuais.

A DANCA COMO PRODUTO CULTURAL E APRECIACAO
ESTETICA.

. reconhecimento e distingdo das diversas modalidades de
movimento e suas combina¢des como sdo apresentadas nos varios estilos
de danca.

. identificacdo e reconhecimento da danca e suas concepgdes
estéticas nas diversas culturas considerando as criacdes regionais,
nacionais e internacionais.

. contextualizacdo da producdo em dangca e compreensdo desta
como manifestacdo auténtica, sintetizadora e representante de
determinada cultura.

. identificacdo dos produtores em danga como agentes sociais em

diferentes épocas e culturas.

. pesquisa e freqiiéncia as fontes de informagdo e comunicagdo
presentes em sua localidade (livros, revistas, videos, filmes e outros tipos
de registros em danca).

. pesquisa e freqiiéncia junto dos grupos de danga, manifestacdes
culturais e espetdculos em geral.

. elaboracdo de registros pessoais para sistematizacdo das
experiéncias observadas e documentacao consultada.

(BRASIL, 1997, volume 6, p. 70-73)
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Os PCNs (1997) da area de Educagao Fisica abordam a dangca como conteido para o

ensino fundamental, fazendo parte das atividades ritmicas e expressivas:

O enfoque aqui priorizado é complementar ao utilizado pelo bloco de
conteddo “Danca” que faz parte do documento de Arte. O professor
encontrard naquele documento mais subsidios para desenvolver um
trabalho de danga no que tange aos aspectos criativos e a concepcao da
dancga como linguagem artistica (PCNs, 1997, p.51).

As atividades referentes a danca na area de Educacdo Fisica sdo as dancas brasileiras,
urbanas, eruditas, dancas e coreografias associadas a manifestacdes musicais, brincadeiras de

roda e ciranda.

Concordo com essa visdo da danca Educagdo Artistica proposta pelos PCNs, mas olhando
para a arte com maior amplitude, penso na danca de uma maneira mais abrangente. Dentro de
propostas mais recentes de educagdo, a arte-educacdo € uma forma completa de trabalho de
formacao individual e também extremamente propicia a fertilizacdo, pois € um passaporte
interdisciplinar para a liberdade, para a fruicdo plena de todos os dotes e talentos. Visa, desse
modo, auxiliar a educacdo formal, trabalhando objetivamente por meio da danca a Criatividade, a
Consciéncia Corporal, a nocdo Espago-Temporal e a relagdo Peso-Gravidade, considerando que
nosso corpo estd sujeito a limitacdes naturais correspondentes a estatura, peso, relacdes com o
espaco e outras mais. A capacidade de aprendizagem € acentuada pela consciéncia corporal,
sendo assim transferida para as outras atividades. Podemos dizer entdo, que a danca vem a ser

uma drea extremamente propicia a fertilizag@o interdisciplinar.

Tratando-se especialmente da danga como atividade Iluddica, essa permite a
experimentacdo e o exercicio da criatividade. Contribuindo também para o desenvolvimento no
que se refere a consciéncia e a constru¢do da imagem corporal, aspectos que sdo fundamentais

para o crescimento individual e sua consciéncia social, ou seja, o desenvolvimento integral.
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1.1 - Intuicao e Criatividade

A intuicdo € uma de nossas funcOes de orientacdo da consciéncia. Para Von Franz (1995,
p.50) “a intuicdo é, portanto, a capacidade de intuir o que ainda ndo é visivel, possibilidades
futuras ou potencialidades ainda ndo realizadas”. Pude vivenciar essa situagdo a partir da
vontade de criar um projeto para trabalhar com dancga, no qual direcionei a atencao aos elementos
que acreditava (intuicdo, criatividade, aprendizado e expressdo), embora naquele momento, nio
tivesse percebido o que havia captado de forma tao intuitiva. Com o passar do tempo e com a
pratica das aulas, fui desenvolvendo uma metodologia de trabalho ao que até entdo era somente

um insight.

O que havia intuido e que hoje ganha corpo nessa dissertacdo, merece ser mais bem
detalhado através dos estudos que se apresentam, embora, ndo seja inten¢do desse estudo realizar
um aprofundamento nas questdes relacionadas aos tipos psicolégicos (JUNG, 1991). Usarei como
base a psicologia junguiana. A partir da pesquisa sobre os estudos de Jung, descobri que a
intui¢do significa apreender algo subitamente e para o futuro, além de ser uma de nossas fungdes

de orientacao da consciéncia.

Para entender um pouco melhor o que € intui¢do, vamos adentrar no mundo da psicologia
e observar o funcionamento da personalidade humana. Segundo Jung (1987) ao falar da psique
humana, representa-a como um vasto oceano, cujo centro ordenador, que € o centro da
personalidade total, € o self. Deste oceano emerge uma pequena ilha: o consciente. O centro do
consciente é 0 ego, e tudo de que temos consciéncia relaciona-se de alguma forma com este
centro. Por fim, de acordo com o autor, os contetidos psiquicos que nao mantém relagcdo com o

ego, encontram-se no dominio do inconsciente.

De acordo com Zimmermann (1992, p.18), “a concepcdo comum de inconsciente é de
que seja o deposito de vivéncias esquecidas, ou reprimidas, que poderiam ser conscientes se a

educacdo ndo as tivesse reprimido”.
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Eu

< ® Consciente
(ego)
S elf < ) .
(eu profundo) Inconsciente

Fig. 01 — O centro do consciente é o ego e tudo que temos consciéncia relaciona-se de alguma forma com

este centro. (Von Franz, 1995).
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Os elementos de funcdo de orientagdo da consciéncia sdo quatro: percep¢ao, pensamento,

sentimento e intui¢do, como podemos observar na figura 02.

D VR
I TIDNAIITIINU
Percepcio
Elementos de
- Pensamento
fungdo de <
or 1enta.‘{a° .da Sentimento
consciéncia
Intuicdo
Intuicio
Percepcao
Sentimento

Fig. 02 — Elementos de fun¢do de orientacéo da consciéncia (Von Franz, 1995).

Temos potencial para desenvolver as quatro fungdes, no entanto sempre existird a

influéncia maior de uma delas, que nos orientard. Essa fun¢do entio, serd a funcio principal ou

dominante apreendendo e elaborando a realidade. A funcdo inferior é aquela que ndo estd na

consciéncia, portanto, atua inconscientemente.

Se as quatro func¢des fossem integradas na consciéncia, o ser humano seria completo e

estaria em harmonia, mas na prética isso apenas acontece aproximadamente. Zimmermann nos

coloca que:

Em termos de esfera de atuacdo de uma pessoa, a funcdo dominante
pertence inteiramente a drea consciente, ao passo que a outra,
diametralmente oposta, também denominada fungdo inferior, pertence
inteiramente a drea inconsciente. (Zimmermann, 1992, p.22)
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Em seus estudos sobre tipos psicoldgicos, Jung (1991) destaca dois tipos bdsicos de
atitude, mas evidentes: EXTROVERTIDO E INTROVERTIDO. As quatro funcdes, que podem
ser extrovertidas ou introvertidas, produzem oito tipos psicoldgicos: pensativo extrovertido,
pensativo introvertido, sentimental extrovertido, sentimental introvertido, intuitivo extrovertido,
intuitivo introvertido, perceptivo extrovertido e perceptivo introvertido. Os dois elementos de
funcdo de orientagdo da consciéncia, racionais, sdo opostos entre si - PENSAMENTO e
SENTIMENTO assim como os dois elementos irracionais PERCEPCAO e INTUICAO, como

vimos na figura anterior.

No inicio da infincia, como nos aponta Von Franz (1995), j4 podemos observar a
diferenciacdo dos tipos psicoldogicos. Por exemplo: as duas atitudes, a extrovertida e a
introvertida, podem comecar a aparecer numa crianga de um ano ou de um ano e meio de idade,
embora ndo com muita clareza. No entanto, as fun¢des ndo aparecem tdo cedo, mas por volta dos
quatro ou cinco anos de idade € possivel observar o desenvolvimento de uma fungdo superior,

através de alguma preferéncia ou pelo comportamento de uma crianca diante da outra.

As criangas assim como os adultos, tendem a fazer com maior freqiiéncia o que podem
fazer bem e a evitar o que nao fazem tdo bem assim. Ndo podemos esquecer que o ambiente
reforca as tendéncias unilaterais existentes, as chamadas “aptiddes”, e ha, portanto, um aumento
no desenvolvimento da fun¢do superior e uma lenta degeneracio do outro lado da personalidade,
ou seja, da funcdo inferior. Por exemplo: um garoto muito inteligente deve prosseguir nos estudos

e a crianga que apresenta aptidao para as matérias praticas deve tornar-se engenheiro.

As quatro funcdes da consciéncia sdo nossas formas de orientacdo, pois nos permitem
entrar em contato com o mundo, com a realidade. Acredito que trabalhando as fungdes, através
de atividades artisticas, onde o inconsciente pode ser acessado, estaremos buscando o equilibrio e
o desenvolvimento integral da formacdo da personalidade. Pois, se ndo trabalhamos com
atividades que acessem o plano inconsciente a fungdo inferior comegaréd a ser dominante, € nao

estaremos desenvolvendo realmente o verdadeiro potencial da crianga.
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A atividade de criagdo artistica faz uma integracdo da personalidade por meio do acesso
ao inconsciente, pois este tipo de atividade abre espaco a manifestacdo inconsciente, fazendo com
que a psique se manifeste em atividade criadora. Ordenando os contetidos inconscientes em

revelacdes como nos sonhos, fantasias, imagens e qualquer tipo de atividade criativa.

Podemos dizer que o ponto de partida da criatividade no ciclo vital de desenvolvimento
humano € o divertimento. Sem divertimento, muitas vezes o aprendizado e a evolugdo tornam-se

dificeis. Aprender brincando, pois brincar é ter o espirito livre para explorar, para o

acontecimento do inusitado, para ser e fazer por puro prazer NACHMANOVITCH, 1993).

Durante o processo de desenvolvimento desta pesquisa observei que a crianca brinca com
qualquer coisa que possa colocar as maos. Essa disponibilidade para o divertimento a torna cada
vez mais acessivel a sua capacidade de expressdo. Como veremos no capitulo 3, oferecendo
ferramentas adequadas ao desenvolvimento da criatividade estaremos colaborando para a

formacao da personalidade e principalmente para um mergulho no seu mais profundo ser.

1.2 - Aprendizado e Expressao

Penso que o corpo tem uma linguagem propria, e se expressa por meio de gestos e
movimentos. Dentre as diversas linguagens corporais a danca é uma linguagem estética inerente a
expressdo de gestos e movimentos. A expressdo corporal € variada, todo gesto € intencional
contém sempre uma grande carga emotiva, ou seja, € nosso agir, sentir e pensar se manifestando

simultaneamente.

A danca pode se manifestar em diversas formas: dancgas tribais, dangas folcldricas, dancas
de rua, regionais, etc., e até mesmo os balés de repertério. O corpo humano permite uma
variedade infinita de movimentos que brotam de impulsos interiores e se exteriorizam por meio
dele, compondo uma relacdo intima com o ritmo, o espago, as emocdes, 0S sentimentos € as

intencoes.

31



De acordo com Almeida (2001):

As atividades artisticas também auxiliam o desenvolvimento de
habilidades que expandem a capacidade de dizer mais e melhor sobre si

7

mesmo e sobre o mundo. Sabemos que € no préprio processo de sua
producdo que as idéias sdo formadas e clarificadas. (ALMEIDA, 2001,
p-25)

A aprendizagem pode acontecer individualmente, ou por meio da vivéncia em grupo, da
criacdo coletiva. Desse modo os movimentos experimentados na danga contribuem para o

desenvolvimento do autoconhecimento.
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CAPITULO 2:
CAMINHOS PARA A CRIACAO EM DANCA

O processo de individuag@o e criagdo acontecem simultaneamente. Segundo Jung (1994),
processo de individuacdo significa tornar-se um ser unico, na medida em que por
“individualidade” entendermos nossa singularidade mais intima, ultima e incompardvel,
significando também que nos tornamos o nosso proprio “si — mesmo”. Porém, devemos distinguir
aqui claramente a diferenca entre individualismo e individuagdo. Individualismo significa dar
énfase a supostas peculiaridades em oposicao a consideracdes coletivas. Individuagdo significa a
realizagdo mais completa das caracteristicas coletivas do ser humano, ou seja, € um processo
mediante o qual o homem se torna o ser inico que €. Com isto ndo se torna “egoista”, no sentido

usual da palavra, mas procura realizar a peculiaridade do seu ser.

O processo de individuagdo, como forma de crescimento psiquico, acontece de maneira
unica para cada individuo, permitindo o surgimento de uma personalidade mais ampla e
amadurecida. No entanto, esse crescimento psiquico ndao depende somente do esforco ou da
vontade consciente, mas acontece também como resultado de um fendmeno involuntario e
natural. Assim, embora o processo de individuacdo possa acontecer de maneira espontanea e
inconsciente, a0 mesmo tempo, tal processo s6 € real se tivermos consciéncia dele, mantendo

assim uma intensa ligacdo com o seu desenvolvimento.

Podemos perceber esse processo de individuacio em desenvolvimento quando os
conteddos inconscientes vém a superficie da psique e tornam-se conscientes, ocorrendo uma
ampliacdo da consciéncia do individuo, fazendo com que gradualmente se torne o que de fato é.
Quando isto acontece, seus sonhos, seus desenhos e seus movimentos podem revelar algumas de
suas perturbacgdes internas, pois, de acordo com Jung (2000), o sonho é uma via de acesso ao
inconsciente e através de sua andlise simbdlica pode-se deduzir a estrutura basica do mesmo, bem
como por meio de seus desenhos e de seus movimentos. Essa aproximac¢do do inconsciente ao

longo do processo de individuacdo para a psicologia junguiana ocorre quando existe um didlogo

entre a consciéncia e o inconsciente.
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Todos os temas que serdo abordados a seguir podem estimular o desenvolvimento do
processo de criacdo e individuacdo e se complementam. Esses temas foram escolhidos por
auxiliarem tais processos na medida em que podem despertar os contetidos inconscientes, ndo os

reprimindo, mas trazendo-os a tona de maneira criativa e consciente.

2.1 - Consciéncia Corporal

Meu interesse sobre consciéncia corporal surgiu a partir de algumas disciplinas cursadas
na FEF e no Instituto de Artes (IA) na Unicamp’, as quais me deram suporte para o

desenvolvimento deste capitulo.

Nosso corpo somos nds, por inteiro, estruturas fisicas, psicoldgicas, socioldgicas e
histdricas. Nao estd separado da nossa inteligéncia, do nosso sentimento, da nossa alma. Por isso
tomar consciéncia do proprio corpo € ter acesso ao ser inteiro, corpo e espirito, psiquico e fisico,
que sdo elementos que se completam e que caracterizam sua unidade. Entendo, pois, que

consciéncia corporal € ter um corpo harmonioso, dindmico, saudavel.

Nenhuma acdo acontece de forma isolada. Feldenkrais (1977) escreve que em toda agdo
estdo envolvidos quatro componentes: movimento, sensagdo, sentimento e pensamento. Tais
componentes se interligam e se complementam tanto no agir, quanto no sentir € no pensar. De
acordo com o autor quando nos movimentamos usamos pelo menos um destes componentes, seja

de forma consciente ou nao.

? As disciplinas: Estudos Independentes em Educacdo Motora, ministradas pelo Professor Doutor Adilson
Nascimento de Jesus e Topicos Especiais em Artes Corporais, ministrada pela Professora Doutora Elizabeth Bauch
Zimmermann.
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Cavalari (2005) afirma que:

Desenvolver um trabalho de Consciéncia Corporal, ndo é simplesmente
desenvolver a lateralidade, o equilibrio, ou o conhecimento da dimenséo
fisica do corpo: € a partir desta dimensao desenvolver a consciéncia do
ser, experimentando e conhecendo o mundo; ndo s6 privilegiar as
habilidades corporais, mas também o sentir, o refletir,o verbalizar, o
expressar-se. (CAVALARI, 2005, p.45)

Referindo-nos especificamente a danca, podemos tomar como exemplo a Técnica Klauss
Vianna. Jussara Miller (2007), pesquisadora desta técnica, ressalta a necessidade, antes mesmo de
aprender a dancar, de que € preciso ter consciéncia do corpo, de como ele é, de como funciona,
quais suas limita¢des e possibilidades, para que com base nessa consciéncia, a danga possa se
manifestar. Desse modo, a danca acontece quando o corpo estd disponivel ao movimento,

possibilitando a manifestagao da danga de cada um.

O trabalho de consciéncia corporal pode estimular nossos sentidos, melhorar nossa
compreensdo e aceitacdo de si e do outro. Este trabalho requer momentos de introspec¢do, nos
quais entramos em contato com imagens que podem nos auxiliar no desenvolvimento do processo

de individuacao.

O desenvolvimento, tanto do processo de individuagdo, quanto da consciéncia corporal,
dependem do aluno, do seu corpo e de suas limitacdes, o professor € apenas um mediador. As
atividades propostas durante as aulas sdo baseadas nas habilidades motoras bdsicas, tais como:
andar, correr, saltar, saltitar, equilibrar, girar, rolar, puxar, empurrar, deslizar, rastejar, entre
outras, desenvolvendo conceitos de tamanho, forma, espaco, agrupamento e distribuicdo. Dessa
maneira, possibilita a crianca desenvolver-se individualmente, tornando presente a consciéncia do
seu proprio corpo nas mais diversas situacdes, tais como a participacdo em atividades em duplas,
trios e grupos maiores, enriquecendo suas experiéncias corporais. As atividades de consciéncia
corporal me guiaram na orientagdo espacial das diversas partes do corpo, no sentido do

posicionamento anatdmico dos 0ssos e articulagoes.
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2.2 - Imaginacao

De acordo com Kast (1991) “A imaginagdo é uma técnica natural que estd a disposicdo de
todos os seres humanos. Associada a inteligéncia, cria possibilidades enormes para a
espiritualidade humana” (KAST, 1991, p.39). Quando falo de imaginagdo, fantasias, devaneios,
e do nosso poder de representacdo e criagdo, o qual encontra espaco para manifestacdo nas
imagens psiquicas de cada ser humano. Essas imagens podem ser expressas na pintura, desenho,

literatura, musica, danca e também na concepcao de hipéteses cientificas. Nessa pesquisa utilizei

o desenho com as criangas como forma de representacdo de suas imagens.

Enfim, em todos os altos voos da imaginacdo, independente de sua realizacdo ou se
solucionar ou gerar problemas. Por exemplo; a literatura tem a capacidade de instigar nossas

fantasias, fazendo com que nos imaginemos incorporados nos mais diversos personagens.
Para Kast (1991), o conceito de imaginagdo se define da seguinte maneira:

Ter habilidades imaginativas significa ser capaz de criar uma imagem
mais ou menos clara de algo que ja ndo existe mais ou que talvez nunca
venha a existir de fato. Essas imagens podem ser plasticas determinadas
por cores e formas. Mas podem também se expressar por meio de uma
lembranca olfativa ou da antecipag@o de certo cheiro, pela lembranca de
um toque ou de uma fantasia tatil, ou ainda, por lembrangas ou
expectativas acusticas, mas podem também assumir um cardter mais
intelectual. (KAST, 1991, p.15)

Nosso poder de representacdo por meio de imagens, muitas vezes se manifesta no sonho
ou na fantasia. No entanto, essas imagens individuais precisam de um contexto. Podemos
interpretar uma imagem observando o processo pelo qual o individuo estd vivenciando sua

historia pessoal. Ainda de acordo com Kast (1991)

O processo de imaginacdo favorece a manifestacio de emogdes, e &
quando sentimos verdadeiramente uma emocio que surgem as energias
para a acdo. Além disso, pode-se tomar certo distanciamento das
representacdes negativas de si prOprio, uma vez que as imagens de
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ansiedade podem expor certos aspectos essenciais da personalidade que
até entdo nao haviam se integrado perfeitamente a vida cotidiana. (KAST,
1991, p.29)

No mundo da imaginacdo podemos nos perder ou nos encontrar, ou seja, da mesma
maneira que a imaginacdo pode abrir novas possibilidades, pode também representar um caminho

em que muitos se perdem.

Dessa maneira, podemos perceber que existe um certo receio de que o individuo possa
emigrar para o espaco da imaginacdo, ou seja, que esse espaco o leve para fora do mundo
cotidiano, como por exemplo, casos psicopatolégicos de esquizofrenia, transtorno bipolar entre
outros. Apesar de ser exatamente essa a funcao da imaginacdo, a de levar para fora do cotidiano,
também nos conduz a agucar nosso poder de representacdo e desenvolver nosso potencial

criativo, possibilitando o didlogo entre o mundo da imaginacdo e o mundo cotidiano, real.

O Método da Imaginacdo Ativa, que € um método terapéutico bastante usado pela
psicoterapeuta Kast (1991), e que foi criado por Jung, € de fundamental importancia no processo
de individuagdo que € também um processo de criac@o e consiste basicamente em concentrar-se

nas imagens interiores. De acordo com a autora (1991):

O fluxo interior das imagens ndo deve ser apenas percebido, mas também
registrado de alguma forma. As imagens interiores sao muito fugazes e
escapam com muita facilidade de nossa consciéncia. Elas assumem,
assim, uma forma que € fruto da tentativa de apreensdo do que se viu,
construida com a ajuda de palavras ou desenhos. (KAST, 1991, p.32)

Acrescenta ainda que

Registrando as imagens, entramos em contato com elas, gerando também
a possibilidade de discuti-las. Mesmo que nos sintamos acossados por
certas imagens, seremos capazes de nos preservar em meio a elas sem
reprimi-las (KAST, 1991, p.32).
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Por meio da danca podemos estabelecer um didlogo entre as imagens interiores € o
movimento, tornando-se assim uma expressdo viva do nosso processo de individuacdo. Como
exemplo podemos imaginar uma paisagem, desenhd-la e depois expressid-la por meio de

. . 4
movimentos corporais .

Uma série de desenhos vai tornar consciente aquilo que estd inconsciente. O exercicio do
desenho € um processo de autoconhecimento e € também uma referéncia para a criacdo do

movimento corporal. No entanto ndo € possivel interpretd-lo adequadamente sem antes

conhecermos a histéria de vida da crianga e seu processo psiquico atual.

Ainda de acordo com a mesma autora (1997):

Duas coisas s@o necessdrias para as técnicas imaginativas: por um lado, é
preciso estar psiquicamente preparado para o deixar acontecer, para o
deixar- fluir da imagens; por outro, é preciso que as imagens sejam
percebidas e registradas de algum modo — ou formuladas no mesmo
instante, ou recontadas mais tarde. Nao € apenas uma questdo de
entregar-se passivamente ao nosso mundo das imagens, deixando-nos
levar por elas. E, também, uma questio de compreender esse mundo, de
dar a ele uma estrutura. (KAST, 1997, p.33)

O método da Imaginacdo Ativa desenvolvido por Jung (2000) é basicamente um método
especial de introspec¢do, no qual a imaginagdo pode vir a ser imaginacao ativa quando ocorrer o

didlogo entre a consciéncia e o inconsciente.

2.2.1 - Imaginacao Ativa

Jung (2000) descreve a imaginagdo ativa como um método de introspeccdo que consiste

na observacdo das imagens interiores. O autor sugere, por exemplo, que devemos concentrar

* De acordo com as vivéncias na disciplina Tépicos Especiais em Artes Corporais ministrada pela professora doutora
Elizabeth Zimmermann em 2004.
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nossa atencdo numa imagem onirica ou numa impressdo visual que cause impacto e seja
ininteligivel, observando as mudancas que ocorrem nessa imagem. Para ele precisamos escolher
uma imagem para comegar, contempld-la e observar o modo como esta se desenvolve, sem
interferir na sua forma espontanea. Afirma também que € importante evitar saltos de uma imagem

a outra, dando atencdo e tempo para a imagem escolhida até que esta se modifique.

O simbolo € a linguagem do inconsciente e estd no consciente no lugar daquilo que a
palavra ndo consegue dizer, por exemplo, nas imagens. Através de uma simples continuacio
visual na imagina¢do, ou por meio de uma pintura, escultura ou da danga, encontramos formas

representativas do simbolo, consideradas como uma forma de Imaginacao Ativa.

Kast (1997) vé os simbolos como marcas do processo de individuac¢do, amadurecimento e
transformagdo demonstrando um confronto entre consciente e inconsciente, o que auxilia o
individuo a se tornar aquilo que ele realmente é. Através da Imaginagdo Ativa, € possivel lidar

com o inconsciente de maneira mais autdnoma, conquistando o préprio espago de liberdade.

2.3 - Improvisacao

Subentende-se na improvisagdo o imprevisto, um certo abandono ao que estd por vir e ao
que vai se transformar. Dentre os diferentes processos de improvisacdo uma énfase é dada a
todos: captar a intimidade de cada um, de cada bailarino, de cada crianga, como material de

criacdo coreografica. De acordo com Moénica Dantas (1999).

A improvisacdo estd relacionada ndo s, mas principalmente, com toda
bagagem de movimento das pessoas. A partir de determinado tema,
motivacdo ou situacdo pode ocorrer a utilizacdo momentinea e
espontinea, experimental e livre, de movimentos, gestos, atitudes e
comportamentos ja conhecidos, de um modo diferente, inédito e até
mesmo inusitado. (DANTAS, 1999, p.103)
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Ao longo de quinze anos de trabalho com danca na escola, pude perceber que a
personalidade da crianga se desenvolve num longo processo original, ou seja, da sua
individualidade geradora, singular. E preciso conhecer seu processo individual e orientar o
desenvolvimento da crianca a partir dela mesma. Sob esse enfoque torna-se indispensdvel o
processo de desenvolvimento e nio os eventuais resultados, pois na medida em que o trabalho

respeite a capacidade pessoal de manifestacdo, o que realmente contribua para libertar o

movimento, o processo é sempre enriquecedor e valioso.

Improvisar € cultivar a espontaneidade numa tentativa de estar em sincronia consigo
mesmo. No entanto, a improvisacdo pode ter o mesmo sentido de estrutura e totalidade de uma
coreografia planejada, com comeco, meio e fim. Mas existe uma fase em que se pode trazer o

material do inconsciente sem censura-lo de antemao.

Haselbach (1988), no seu livro sobre danga, improvisa¢do e movimento afirma que:

Para improvisacdo, sdo validos os mesmos objetivos da aprendizagem
como para a educacdo através da danca, excetuando aqueles que se
preocupam com informagdes e aquisicdes de formas tradicionais da
danca, bem como a reflex@o sobre elas. A educacao para danga e com ela
a improvisacdo ndo devem ser, de forma alguma, somente técnica, mas
enriquecedora da formagdo da personalidade (HASELBACH, 1998,
p.09).

Em cada inicio de trabalho de criacdo, me pergunto sobre o que vai ser? E ai espero a
resposta vir das proprias criancas, ¢ do material que trazem para sala de aula, é de seus anseios,
davidas e conflitos que surgem os movimentos. Como professora, funciono apenas como
catalisadora, como uma esponja que filtra os movimentos e as idéias principais dando aos alunos
uma dire¢do, um caminho. E um processo de tanto da criacdo da crianca como meu, € a0 mesmo

tempo de investigacdo e também de selec@o e organizagdo de movimentos que buscam expressar

uma realidade pessoal.
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Zimmermann (1992), me ajuda a pensar sobre a improvisacdo da seguinte maneira:

Acontece na improvisacdo de danga, uma sensacdo de afirmacdo do
individuo, pois ocorre uma sincronia entre a expressdo exterior e a
realidade interior. Dessa maneira, as criancas ou adultos ndo se deixam
levar pelas formas somente exteriores e seus movimentos se tornam cada
vez mais harmonicos e fluentes. (ZIMMERMANN, 1992, p.01-02)
A impressdo que temos de nds mesmos acaba se modificando. Somos capazes de
perceber que a vida, no sentido da mudanca da personalidade, pode ser criativamente concebida.

Nachmanovitch (1993) escreve que:

A mente inconsciente é um oceano cheio de ricas formas de vida que,
invisiveis aos nossos olhos, nadam sob a superficie. No trabalho criativo,
tentamos pescar um desses peixes; mas ndo podemos deixa-lo morrer,
temos que manté-lo vivo. (NACHMANOVITCH, 1993, p.143)

Se conseguirmos vislumbrar essas imagens e nos aprofundarmos nelas, ou seja, trazendo-

as para mais perto do ego, mais significativas serdo e conseguiremos concentrar-nos cada vez

mais no nosso cotidiano.

Acredito que a improvisacdo seja uma forma de arte, na medida em que o artista para
criar, nunca estd em condigdes ideais. E preciso lancar méo de algo totalmente novo que nio estd
ao seu alcance, que ainda € desconhecido. Para improvisar € preciso imaginar; imaginar algo que
estd dentro de si, por isso a técnica de improvisacdo em danca exige que seu intérprete faca um
processo de interiorizacdo, pois sO assim a sua expressao, os seus movimentos fluirdo de maneira
mais intensa e natural. Dando oportunidade para a liberdade de movimentos e a expressdao de

gestos.

Sobre improvisacao, Barbara Haselbach (1988) ressalta que esta

(...) pode contribuir consideravelmente para estimular a comunicagio e o
relacionamento do grupo. Nas atividades relativamente livres, podem se

41



desenvolver independéncias e disposi¢des, responsabilidades e
adaptacdes até alcangar a cooperagdo independente nos diferentes
agrupamentos. Faz parte da tarefa da direcdo da improvisagdo estabelecer
questdes e temas de tal forma que a capacidade de brincar ou trabalhar
com os outros se desenvolva aumentando progressiva e lentamente.
(HASELBACH, 1988, p.15)

De acordo com Haselbach (1988) podemos distinguir duas formas de improvisacao:
improvisacdo dirigida e improvisacdo livre. A Improvisacdo dirigida é aquela na qual
escolhemos temas e estdrias relacionadas ao universo infantil. J4 a Improvisacao livre acontece

sem dirigente e apenas deve ser observado o desenvolvimento total da acdo.

Os autores pesquisados5 enfatizam a importancia de que ao final da improvisaciao seja
aberto um espaco para a avaliacdo e a reflexdo do processo vivido. Pois apds certo tempo de acao
ndo verbal € interessante a possibilidade de comunicacdo verbal e descricio das sensacgdes
vivenciadas. Existem alguns métodos aos quais podemos recorrer para possibilitar esta reflexao,

como por exemplo, o registro de memoria e a conversacao.

Kast (1997) enfatizava também a importancia de se registrar as imagens, para nao perdé-
las, gerando a possibilidade de discuti-las. Durante o processo de criacdo das criangas, o
desenho® foi uma das formas de registro de memoria utilizado e ao final das improvisacoes
aconteceram também as rodas de conversa. As criangas contavam como foi a vivéncia, sempre
em poucas palavras, por exemplo: “foi legal”, “ndo gostei”, “fiquei com vergonha”, “achei a

danga da minha amiga bonita”, “Gostei! Da préoxima vez vamos fazer de novo”, etc.

Os exercicios de improvisacao proporcionaram a abertura para canalizacio de movimentos
livres e espontaneos abrindo meios para a comunicagdo por meio da danga, procurando expressar

alguma realidade pessoal.

> Haselbach (1988), Kast (1987) e Zimmermann (1992).
® Alguns dos desenhos realizados pelas criangas podem ser visualizados no Capitulo 03.
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2.4 - Relaxamento

z

Um dos métodos usados atualmente nos procedimentos imaginativos € o relaxamento,
pois através deste pode-se aumentar a intensidade das reacdes afetivas deixando com que aflorem
as emogodes. O relaxamento pode permitir o acesso ao inconsciente e o fluxo das imagens

interiores aprofunda esse estado tornando as imagens mais vivas, criando um processo ciclico.

Imagens de relaxamento sdo aquelas que nos dao uma sensacdo de bem-estar, e Kast
(1997) escreve sobre a importancia de exercita-las freqlientemente. As imagens de relaxamento
sdo imagens simples, estaticas, que transmitem calma e tranqiiilidade, refletindo situagdes em que

nos sentimos de bem com a vida.

De acordo com Kast (1997:65):

Justamente por ser tdo importante o fluxo das imagens interiores, nao se
pode esquecer da existéncia do pdlo oposto: ndo o de imagens fixas que
geram representacdes fixas, mas o de imagens que irradiam uma sensagio
de grande tranqiiilidade porque ndo se modificam, ou porque se
modificam raramente. (KAST, 1997, p.65)

No processo de desenvolvimento desta pesquisa, o relaxamento aconteceu antes do
momento de criacdo ou no final da aula. Com este as criancgas sentiam-se mais calmas, no sentido
de estarem mais concentradas, mais atentas a0 movimento e a proposta da aula. O relaxamento
pode gerar confianga, como se fosse uma preparagdo para a criagdo em si ou para a proxima aula.

Atua como um elo.

Magda Vilas Boas (1987) faz um elo entre relaxamento, positividade e também utiliza—o
para introduzir matérias. Por exemplo, em um relaxamento a autora usou textos sobre a natureza,

pois estava relacionado a disciplina de Ciéncias sobre germinac¢do. De acordo com ela, “A
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procura da autovalorizacdo é uma constante em nosso trabalho de educadora, como também a

autoconfianga, um produto daquela” (VILAS BOAS, 1987, p.20).

Desse modo o relaxamento € associado a palavras de elogio que propiciam bem estar e
confianca, como por exemplo: vocé vai conseguir, voce € importante, € inteligente e capaz, etc.
Vilas Boas (1987) afirma que “A imaginacdo da crianca é uma coisa fantdstica. E sé trabalhd-la
bem, que conseguimos coisas incriveis” (VILAS BOAS, 1987, p.23). O relaxamento foi utilizado

principalemente como um instrumento para o processo de criagdo em danca.

2.5 - Toque

O toque conduz o individuo a um estado de relaxamento, levando-o assim a consciéncia
do proéprio corpo. Por meio do toque acontece uma quebra de barreira, como se houvesse um
desarmamento de forcas e uma entrega a sensacdes estimuladas pelo tato. Acredito, dessa

maneira, que a consciéncia corporal possa acontecer por meio da estimulacdo tétil da pele.

Estimular € criar situagdes para a percepcdo, deixando que as sensacdes acontegam
naturalmente, € estar presente. Segundo Gunther, “As mdes instintivamente tocam seus filhos
para dar-lhes conforto, aconchegam-nos para relaxar e trangiiilizar. Ser segurado é sustento;

ser tocado é contato; ser tocado com sensibilidade é ser cuidado” (GUNTHER, 1989, p.111).

Existem pessoas que ndo gostam de ser tocadas, outras que adoram ser tocadas. Esse
gostar varia de pessoa para pessoa, pois estd intimamente ligado a2 maneira como foram tocadas
quando crianga. “Os bebés sdo facilmente tocados, gostam de tocar. Ser tocado é ser alcangado,

sentir e ser sentido” (GUNTHER, 1989, p.111).

Podemos dizer entdo que o contato fisico estd intimamente ligado ao afeto, propiciando a
vivéncia de diversas sensagdes e emogdes a partir de experiéncias tateis. De acordo com Montagu

(1988):
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Muito antes de a temperatura de o corpo cair ou subir por causas externas,
¢ a pele que ird registrar a mudanga e comunicd-la ao cértex, na forma de
mensagens necessarias destinadas a iniciar aqueles comportamentos que
propiciardo o retorno de uma resposta apropriada. (MONTAGU, 1988,
p.366).

Assim, o contato com a pele € em grande parte responsavel pela percep¢do de si mesmo.
Por exemplo, se estamos deitados, correndo ou parados a primeira mensagem € a mais extensa

que recebemos ¢ através da pele (Montagu, 1998).

O toque é de fundamental importancia para o desenvolvimento humano, desde o
nascimento até a velhice. De acordo com as pesquisas de Montagu (1998) “uma estimulagdo tdtil
adequada durante a infancia e a meninice é de importancia fundamental para o subseqiiente
desenvolvimento sauddvel do comportamento da pessoa” (MONTAGU, 1988, p.378).

Acrescenta ainda que:

O bebé desenvolverd uma sensacdo de confianca ou desconfianca,
dependendo de suas impressdes sensoriais recebidas principalmente
através da pele, sejam ela gratificantes ou ndo. (MONTAGU, 1988,
p-242)

O toque ou a estimulagdo tatil da pele € um aquecimento para o corpo. O movimento das
maos e dos dedos no corpo de outra pessoa a procura de reconhecimento de aproximacao, de
identificacdo. Por meio do toque entramos em contato com os elementos neurotateis na pele. De
acordo com Montagu (1998) “Esses elementos neurotdteis crescem e desenvolvem-se durante o
periodo de crescimento do individuo, até perto dos 25 anos, ou mais” (MONTAGU, 1988,
p.254).

Nossas experiéncias tateis durante a infancia e a adolescéncia sao responsdveis em grande

parte pela imagem corporal e sensivel que temos de n6s mesmos. Montagu (1988) afirma que:
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O tipo de tatilidade vivida durante a infancia e a meninice ndo s6 produz
as mudancgas adequadas a nivel do cérebro como também afeta o
crescimento ¢ o desenvolvimento dos 6rgdos terminais na pele. O
individuo carente a nivel tatil sofrerd de uma deficiéncia de ‘feedback’ da
pele para o cérebro, que tem a possibilidade de interferir gravemente em
seu desenvolvimento como ser humano. (MONTAGU, 1988, p.255)

2

O contato fisico gera maior sensibilidade, maior capacidade de sentir, maior percep¢do. E
um processo no qual estimulamos nossa sensibilidade, percebendo a nds préprios e aos outros,

permitindo que aflorem as potencialidades que existem em cada um. Gunther (1989) afirma que:

As criangas, por natureza sdo sensitivas, envolvidas em jogo e exploracio
sensoriais: em um sentir. A educagdo formal e social acentua as funcdes
cognitivas e motoras sem adentrar para o desenvolvimento sensorial.
(GUNTHER, 1989, p.20).

A partir dessa afirmagdo, penso que em minhas aulas as criangas, ao participarem de
experiéncias sensoriais, puderam resgatar o que para elas € inato, o ato de tocar, pois para as
criancas € mais fécil tocarem-se do que para o adulto que foi condicionado a vérios modelos e

possui comportamentos muitas vezes reprimidos.

No mundo atual, no qual o sentido da visdo predomina sobre os demais sentidos, é natural
nos desequilibrarmos facilmente. Entdo é quase uma necessidade nos (re)integrarmos, nos
(re)equilibrarmos, pois estamos cada vez mais fora de contato com nosso corpo de maneira
integral. Gunther nos alerta: “Atentando mais para o conteiido do que para o tom, o ritmo, a

sonoridade, perdemos contato com as mensagens sutis da natureza (tudo em redor) des-toado”

(GUNTHER, 1989, p.21).

Podemos usar como exemplo, a experi€éncia de uma aluna cinco anos, de olhos claros,
bonita, esperta e com deficiéncia auditiva. Essa menina acompanhava as aulas com facilidade. As

vezes nas coreografias mais marcadas ou movimentos que exigiam mais ritmo eu pegava suas
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maozinhas e colocava na caixa de som, para que sentisse a vibracdo. Bastava fazer isso umas
duas ou trés vezes para que o problema se resolvesse. Ela destacava-se também em seus
desenhos, sempre cheio de detalhes. Muitas vezes era a primeira da fila e também se posicionava

na fila da frente e de maneira quase inexplicavel entrava e dancava no ritmo certo da musica.

2.6 - Balé Classico

O balé classico surgiu na corte francesa de Luis X1V, no século XII, buscando a leveza e
agilidade dos movimentos. No entanto, as possibilidades expressivas do balé cldssico ndao se
limitam apenas a leveza e a agilidade, mas também a graciosidade, a postura e a colocagdo do
corpo que sao mantidos em todos os movimentos. Para este estudo, o balé classico pode nos
orientar a observar como acontece, nessa técnica, o dominio do corpo, de seus musculos e de seus

movimentos numa tentativa de superar as limitacdes naturais.

De acordo com Malanga (1985), no balé cada passo € uma unidade de significado, um
signo. Os passos se organizam em seqiiéncias, que sdo frases, e estas em coreografias, que sao
discursos. Os passos do balé cldssico foram criados e estabelecidos através dos tempos, eles
formaram um vocabuldrio, ou seja, um conjunto de unidades de significado conhecido por

determinado grupo de pessoas.

Podemos dizer que ocorre na técnica cldssica uma imitacdo de movimentos, de signos, de
gestos pré-estabelecidos, ou seja, existe um modelo a ser imitado. Olhando sob esse prisma €
contraditéria a utilizacdo dessa técnica durante o desenvolvimento dessa pesquisa, a qual se
baseia no processo de individuacdo (Jung, 1994). Porém, observando sob outro aspecto, no
sentido de que a técnica é um meio e ndo um fim, o modelo a ser imitado vem auxiliar a

descoberta do movimento.
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Segundo Adilson Nascimento de Jesus (1992) em sua dissertacdo de mestrado intitulada

“Vivéncias Corporais: Proposta de Trabalho de Auto-Conscientiza¢io™:

O processo imitativo em si, € um estimulo ao sujeito com dificuldade de
contato e expressdo de seu proprio gesto. Muitas vezes por ndo saber o
que fazer, o que expressar, por ndo ter clareza do que sente, ele se mostra
desajeitado, envergonhado e bloqueado por motivos que ele mesmo
desconhece. (JESUS, 1992, p.45-46).

Assim, o modelo pode ajudar o aluno a acreditar no seu movimento, mesmo que a
principio tenha vindo de outrem, ele terd a chance de modificd-lo e transforma-lo em algo
particular que somente ele saberd. Veremos entdo movimentos vivos e auténticos, preenchidos

pela histdria expressiva de cada um.

A figura da bailarina cldssica é viva no imagindrio infantil, nos livros cldssicos, nas
propagandas de televisdo, filmes e brinquedos. A imagem da bailarina cldssica nas pontas dos
pés, com cabelos presos e lindas roupas, indica leveza e perfeicdo, sinOnimos também de
dedicacdo e forca de vontade. Podemos ilustrar essa imagem com o poema “Homenagem a
crianga bailarina” de Cecilia Meireles e a musica “Ciranda da Bailarina” de Chico Buarque de

Holanda e Edu Lobo:

Esta menina tdo pequenina/ Quer se bailarina
N3o conhece nem dé nem ré, / Mas sabe ficar na ponta do pé.
N3o conhece nem mi nem fa, / Mas inclina o corpo pra c4, e pra la.
N3o conhece nem |4 nem si, / Mas fecha os olhos e sorri.
Roda, roda, roda com os bracinhos no ar, / E ndo fica tonta nem sai do lugar.
P&e no cabelo uma estrela e um véu, / E diz que caiu do céu.
Esta menina tdo pequenina / quer ser bailarina.
Mas depois esquece todas as dangas, / E também quer dormir como as outras criangas.

(Homenagem a crianca bailarina de Cecilia Meireles)
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Procurando bem / todo mundo tem pereba
marca de bexiga ou vacina / e tem piriri, tem lombriga,
tem ameba / so a bailarina que ndo tem
e n3o tem coceira / berruga nem frieira
nem falta de maneira ela ndo tem / futucando bem
todo mundo tem piolho / ou tem cheiro de creolina
todo mundo tem / um irm3o meio zarolho
sé a bailarina que ndo tem / nem unha encardida
nem dente com comida / nhem casca de ferida ela ndo tem
ndo livra ninguém / todo mundo tem remela
quando acorda as seis da matina / teve escarlatina
ou tem febre amarela / so a bailarina que ndo tem
medo de subir, gente / medo de cair, gente
medo de vertigem / quem ndo tem
confessando bem / todo mundo faz pecado
logo assim que a missa termina / todo mundo tem
um primeiro namorado / s a bailarina que ndo tem
sujo atras da orelha / bigode de groselha
calcinha um pouco velha / ela ndo tem
o padre também / pode até ficar vermelho
se o vento levanta a batina / reparando bem,
todo mundo tem pentelho / sé a bailarina que ndo tem
sala sem mobilia / goteira na vasilha
problema na familia / quem ndo tem

procurando bem / todo mundo tem...

(Ciranda da Bailarina de Chico Buarque de Holanda e Edu Lobo)

Do Balé Classico utilizei a estrutura de aula: chdo, barra, diagonal, centro e também,

z . 7 . . .
alguns elementos técnicos’ foram mantldos, tanto nos exercicios quanto nos passos propriamente

T Dryci . L e
Posi¢do de bragos e pernas, exercicios na barra, passos do balé cldssico, etc.
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ditos. Vivenciamos também o controle da energia por meio dos movimentos de equilibrio e

sustentacao.

Através do desenvolvimento de todos os processos citados podemos adentrar no caminho
do autoconhecimento. A esséncia deste trabalho € aprender a ouvir a voz interior € 0 maior
desafio € trazer esta percep¢do poética ou artistica para o nosso dia a dia, conseguindo assim falar

com a prépria voz, a voz da percepgao.
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CAPITULO 3:

ESTRUTURA GERAL DA PESQUISA

3.1 — Técnica

Quando iniciei esse projeto de danca na escola, minha preocupa¢do maior estava em
direcionar o olhar das criangas para outro tipo de expressao que nao fosse a acdo desportiva,
muito presente na escola, mas sim em um trabalho em conjunto com a arte, através da dancga.
Entdo, aos poucos comecei a desenvolver um processo diddtico, com o qual pretendia que a
expressdo, dentro do universo infantil, estivesse relacionada com os quatro elementos de funcao

de orientacdo da consciéncia, assim classificado por Jung (apud FRANZ, 1995).

Em meu trabalho com danga, a técnica surge como necessidade de realizacdo de
determinada criagcdo. Assim, no ambiente da expressado artistica ela € uma base, um suporte para o
desenvolvimento do processo de criacdo. Os caminhos se completam: técnica e cria¢do; criagao e
técnica. Nao podemos afirmar que primeiro fazemos um e depois o outro, pois a técnica deriva da

criacdo e ao mesmo tempo a influencia:

A técnica corporal apresenta-se como essencial/fundamental para a
pratica da dancga, pois ndo existe danga sem técnica, ou seja, sem um
produzir que é poiesis. Todos os movimentos por mais simples que
sejam, exigem a utilizac@o de técnicas para serem realizados. (SARAIVA
etal., 2005, p.121)

A técnica da danca pode ser compreendida como parte € ndo como todo no universo de
possibilidades de movimentos corporais, € mesmo que possamos utilizar uma variedade destas,
como no desenvolvimento dessa pesquisa, ainda assim, a técnica aparece apenas como meio para

auxiliar o movimento corporal na danga.
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O corpo é matéria prima para a criacdo em danga. A procura da técnica corporal mais
condizente, ou a mais apropriada para cada situagdo de criacdo, pode estar estreitamente
associada ao préprio individuo, ou seja, ao Self — ao préprio eu, estd relacionada a algo
individual, de identificacdo, ligado a sua cultura, a seus costumes, e até mesmo aos seus habitos

corporais.

Para Dantas (1999):

Uma técnica-entendida como modo de fazer - pode surgir a partir das
necessidades da coreografia e/ou das necessidades do coredgrafo, mas
estd sempre ancorada em um mundo, em uma dada realidade e, por isso,
se destina a participar e a partilhar dos acontecimentos de seu lugar. Além
disso, uma técnica surgida em um processo particular pode passar de um
procedimento individual para outro consagrado pelo uso coletivo.
(DANTAS, 1999, p.40).

Assim, o encontro de vdrias técnicas deve estimular o ser humano ndo apenas no
desenvolvimento da sua capacidade motora, mas também em sua reflexao sobre os seus gestos e
movimentos corporais, favorecendo seu desenvolvimento integral e, dessa maneira, estimulando

sua capacidade de expressao.

Percebo que, para ter a técnica em qualquer meio de expressdo, € preciso um corpo
ativado, uma musculatura preparada, mas principalmente € preciso saber como essa técnica e esse
corpo podem ativar todo esse processo interior, porque sendo fica um vazio, algo sem sentido.
Portanto, a técnica desempenha um papel importante na medida em que auxilia o dancarino a
adquirir a experiéncia especifica na execucdo, necessdria para a unidade do movimento, na

tentativa de unido entre pensamento e sentimento.

Na atualidade verificamos que € dificil observar a utilizacdo de uma unica técnica

contemporanea; dificuldade resultante da ndo existéncia de uma visdo tunica de mundo. O balé,
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nascido na sociedade decadente francesa, serviu como entretenimento para a corte por um longo

tempo, porque se dancava apenas para que os nobres se esquecessem dos problemas politicos.

Hoje em dia necessitamos de vdrias respostas, vdrias saidas para apreendermos a grande
quantidade de informacgdes e estimulos que recebemos e nos inquietam. Nao podemos aceitar
técnicas prontas, porque na verdade as técnicas de danga nunca estdo prontas, existe sim uma
forma, mas no seu interior hi espaco para o movimento singular e para as contribui¢des
individuais que mudam com o tempo, como por exemplo, a interpretacdo do dancarino. O balé
classico sempre vai existir, de acordo com a evoluc¢do dos tempos, pois ele € uma linguagem
aberta e viva, sempre atual. Esta sobrevivéncia através do tempo ocorre justamente porque a

técnica cléssica pode ser utilizada de maneira criativa dentro de um discurso nao cléssico.

Acredito que a beleza da danca estd em ver aquilo que ndo € visivel, em transcender o que
nos parece 6bvio, em ir além do aparente. “Fixar o olho da mente nas formas puras é o método
que conduz ao resgate da alma ameacada pela desagregacdo do corpo. Transcender o olho fixo

é ter acesso a um mundo que desconhece a lei da morte”. (BOSI, 1986, p.70).

3.2 - Situacao de Pesquisa

O trabalho foi realizado com 20 criangas de quatro a nove anos de idade do sexo
feminino® de uma escola particular do municipio de Campinas, durante o primeiro e o segundo
semestre do ano letivo de 2007. As criancas foram divididas em dois grupos: de quatro a seis
anos e de sete a nove anos, de acordo com a estrutura escolar, educacdo infantil e ensino
fundamental, respectivamente. As aulas de danga foram realizadas apds o periodo das aulas no

horario das 18:00h as 20:00h, duas vezes por semana na sala de barras do gindsio poli-esportivo

8 ~ sz ~ . . .
Nao houve critério de selecdo, no entanto somente meninas tiverem interesse pelas aulas.
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da escola. Devido a faixa etdria das criangas houve um consentimento prévio de seus pais para a

participacdo nas aulas.

Material utilizado:

e (Colchonetes;

e Aparelho de som - CDS;

e Aparelho de DVD — DVDs;
e Papel craft;

e Papel sulfite;

e L4pis de cor;

¢ Tinta guache;

e Pincéis;

e (Camera fotogréfica e filmadora.

3.3 - Descricao da Estrutura Geral das aulas ministradas

A cada inicio de aula, sentdvamos em circulo, de modo que todos pudessem se olhar.

3.3.1 - Aquecimento

> Pés

Sentar, pernas estendidas, coluna ereta, maos sobre os joelhos ou apoiadas no colchao na
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lateral do corpo, fazer movimentos com os pés; ponta (esticar os dedos) meia ponta (dobrar os
dedos) e flex (flexionar todo o pé) depois movimentos circulares, girar tornozelos de dentro para

fora e de fora para dentro com a intencdo de encostar o dedinho no chao.

> Maos

Sentar sobre os isquios, coluna ereta, joelhos dobrados (encostados) no chdo, maos

unidas, dedos entrelagados; girar os pulsos € movimentar as articulagdes das maos e cotovelos.

» Cabeca

Sentar sobre os isquios, coluna ereta, joelhos dobrados (encostados) nos chao; girar a

cabeca passando pelo lado, trds, outro lado, frente coluna ereta.

» Pernas (alongamentos)

Sentar sobre os isquios, com uma perna dobrada e outra estendida tentar colocar a mao
no pé da perna estendida, deixar o pescoco o mais relaxado possivel. Repetir com a outra perna e

depois com as duas pernas estendidas.

Sentar sobre os isquios, coluna ereta, pernas abertas o suficiente para ndo deixar a
coluna “cair” (sem curvar a coluna) tentar colocar a mao esquerda na perna direita e vice-versa e

depois relaxar a cabeca e tentar encostar no chao entre as pernas.
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> Coluna vertebral

Sentar sobre os isquios, entrelacar as maos por trds dos joelhos dobrados, deitar o corpo
para trds e levar as pernas com a inten¢do de tocar os pés no chdo em um movimento de
gangorra, repetir mais ou menos oito vezes. Na dltima vez ficar um pouco mais tempo e colocar
os pés no chao, depois, voltar devagar, sentir vértebra por vértebra até colocar toda a coluna no
chido, com os joelhos dobrados colocar os pés no chido e alongar todo o corpo devagar,

espreguigar e virar de lado para levantar.

Postura do gato em movimento’: de joelhos, com quatro apoios, fazer movimentos de
contrair ¢ alongar, com abdémen e coluna, depois deixar a coluna bem reta como uma mesa e
alongar as pernas, deixar a cabeca voltada para baixo, joelhos e bracos bem alongados, passar

para a posi¢do “postura da crianga’;

> Postura da crianca'®

Sentar sobre os calcanhares, coluna voltada para frente, bracos relaxados ao longo do

corpo ou dobrados com as maos em baixo da cabeca que deve estar abaixada.

> Respiracao

Sentar sobre os isquios, coluna ereta, joelhos dobrados apoiados no ch@o, maos sob os
joelhos, realizar de 8 a 16 respiracOes, inspirar e expirar pelo nariz, de preferéncia de olhos

fechados.

° Técnica proveniente do Yoga, CHANCHANI, Rajiv, CHANCHANI, Swati, 2006.
10 T¢cnica proveniente do Yoga ,CHANCHANI, Rajiv, CHANCHANI, Swati, 2006.
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3.3.2 — Variacoes de Aquecimento

» Coelhinho sai da toca: (utilizando-se das duas cores que compdem o piso da sala de aula,
tal como se fosse um tabuleiro de xadrez), todos os alunos ficam no piso bege (fora da
toca). Ao parar a musica todas tem que entrar na toca (piso rosa) € ao iniciar a musica

todos tem que sair da toca;

» Bolinha: sentar com o apoio nos {squios, coluna ereta, joelhos dobrados colocar a planta
de um pé com a planta do outro pé. Segurar os pés unidos com as duas maos e tentar
colocar a orelha direita no joelho direito iniciar o movimento circular. Repetir para o

outro lado;

» Jogo do contrario: No momento da verbalizagdo do professor todos os alunos devem
executar 0 movimento contrdrio ao que o professor pediu. Por exemplo, verbalizacdo do
professor:” Todos chorando”, alunos: todos devem rir. Verbaliza¢do do professor: Todos
em pé, alunos: Todos devem ficar sentados, ajoelhados ou deitados. Sinal do professor:

Todos parados, alunos: Todos devem se movimentar;

» Andar pela sala: Andar pela sala a vontade. No momento da verbalizagao do professor
mudar a direcdo e o ritmo. Por exemplo: de frente e rapido, de lado e lento, pra trés
réapido; em linha reta moderado, em circulo de frente e rdpido, em diagonal de lado e

lento;

» Vivo morto: Todos os alunos posicionam-se na postura em pé. Ao comando da palavra

morto os alunos se agacham e ao comando da palavra vivo levantam-se rapidamente.
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3.3.3 - Ferramentas da Danca Classica: a barra

A barra € o apoio externo que historicamente substitui o parceiro de danca. Sua utilizacao
ajuda a crianga a construir o eixo interno em situag¢ao de equilibrio precario. Com auxilio da barra
podemos desenvolver a lateralidade, uma vez que movimentamos uma lado primeiro e depois o

outro, e conseqiientemente, unimos os dois lados (direito e esquerdo) nos exercicios do centro.

As criancas sempre perguntam: “por que a gente precisa fazer barra?”’ Porque quando
comecamos a andar sempre nos apoiamos em algo ou seguramos na mao de alguém. Para dancar
¢ a mesma coisa, precisamos nos equilibrar movimentando o nosso corpo. A barra é uma

ferramenta tradicional da danca cléssica.

Quando trabalhamos na barra, sempre aparecem algumas reclamacdes, pois o trabalho na
barra exige bastante concentracdo. O grau de dificuldade varia de acordo com a idade. A barra

do grupo de quatro a seis anos € diferente da barra do grupo de sete a nove anos.

1° - Os movimentos sdo mais simples: de frente para a barra com apoio das duas
maos. Executar o movimento com os pés, de pé inteiro, € meia ponta, depois movimentos com

. . .. . 11
os joelhos de dobrar e esticar usando a 1* e a 6° posicdo basicamente .

2° - Os movimentos sd@o mais complexos: de lado para barra, com apoio somente de
uma das maos executar movimentos de dobrar e esticar os joelhos (pliélz) na primeira e
segunda posi¢cdo, (demi-plié e grand—pliéB) acompanhando com movimentos de bragos e

terminando subindo na meia ponta, trabalhando também — plié-rélévé'*.

' Royal Academy of Dancing — Curso de Balé.

2 Plié- - palavra francesa que significa dobrar.

" Demi- plié e grand-plié — médio e grande.

' Plié-Rélévé- expressio francesa para o exercicio de dobrar os joelhos e esticd-los subindo na meia ponta.

58



3.3.4 - Diagonal

Posicionadas em fila, uma de cada vez, atravessar a sala do fundo para frente em dire¢ao
diagonal: somente caminhar; andar na meia ponta (salto alto); pequenos saltos, alternado a perna
e dobrar um dos joelhos; saltos maiores sem dobrar os joelhos e alternar a perna; somente correr e
saltar; utilizacdo de alguns elementos do balé classico, por exemplo: Passo de Valsa, Pulo do

Gato, Skip, Passo de Polka.

3.3.5 - Centro

No centro desenvolvemos o trabalho de improvisacdo tal como foi descrito no capitulo 2.
Pela movimentacdo espontanea, a crianga aprende a executar movimentos de motricidade fina e
geral. A maior parte de todas as experi€ncias que a crianga ja possui € constituida de movimento
muito antes de a crianga ir para escola. Entretanto, o processo de aprendizado da danga, pelo qual
a motivacgao (estimulo, resultado, tensdo e necessidade) para a criacdo do movimento € resultante
de um do objetivo, conduz a uma conscientizacdo diferenciada do corpo possibilitando o

desenvolvimento da criatividade.

Entdo, como promover situagdes que possam estimular o desenvolvimento da criatividade
na crianca? Ao longo desse processo didatico trabalhei diversos temas, por exemplo: circo, caixa
de brinquedos, jardim, etc. Também utilizei musicas e histérias infantis, e tudo aquilo que fizesse
com que eu me aproximasse cada vez mais do universo infantil. A seguir exemplificarei algumas

das situagdes vivenciadas.
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3.3.6 - Temas utilizados para a improvisacao

1) Bonecas:

» Historia da Boneca de estimacao:

A histéria da boneca de estimacdo acontece em duplas: primeiro a boneca contando que estd
muito triste, pois a sua dona ndo brinca mais com ela. Depois a dona da boneca, € quem danca,
fazendo movimentos para sua boneca explicando que ela gosta muito dela, mas o que acontece é
que ela esté crescendo e por isso ndo brinca mais com ela, e que estd guardando-a para a sua filha

quando ela se casar.
Miusica: Colecdo Palavra Cantada: Tente entender — Sandra Peres / Z¢ Tatit.

Objetivo: Facilitacdo da transicdo de faixa etdria. Adaptacdo do corpo em postura e movimento
as diversas alturas, uma vez que iniciam os movimentos no chdo e vao subindo em um crescente;

utilizacdo da técnica Laban (planos: baixo, médio e alto).

Observacgido: As criangas dancaram como uma boneca e também como uma menina que era a
dona ou mae da boneca. Foi uma atividade na qual as criangas se envolveram. Todas as criancas
participaram e nas aulas posteriores levaram espontaneamente sua prépria boneca para participar
e dancar com elas. Através dessa vivéncia, as criancas tiveram a possibilidade de tornar

consciente a brincadeira de boneca.

> Historia da Boneca de corda:

Novamente em dupla, a musica sugere que a boneca se movimente somente no momento em que
(sua dona) ou a crianga que estiver brincando com ela, dé a corda. Assim acontece a danca,
alternando momentos de movimento lento e rdpido a medida que a corda da boneca termina e

recomeca.
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Objetivo: Mudanca de ritmo e diferenciacdo de partes isoladas do corpo (articulagdes) e sua
participacdo dirigida; conduc¢do diferenciada de movimentos através de determinados pontos do

corpo, de acordo com o tempo.

Observaciao: As criancas dancaram com movimentos leves. O toque entre elas foi feito de
maneira delicada, pois a boneca de corda é uma boneca de encantamento especial, exige um
cuidado maior, uma vez que € um brinquedo delicado (facil de quebrar). Entdo, a danca

aconteceu com movimentos sutis, muita concentracao e participagao integral das criangas.

> Boneca Emilia:

A boneca Emilia é a boneca, de acordo com o autor Monteiro Lobato em sua obra Sitio do Pica-
pau amarelo. E uma boneca sem vida e que ganha vida apds tomar uma pilula. Em nossas aulas a
boneca ganha vida (movimento) apos ser tocada pela sua dona, conforme o segmento corporal

que € tocado e de onde se inicia 0 movimento.
Musica: CD Sitio do Pica Pau Amarelo.
Objetivo: Localizacdo da segmentagdo corporal, adaptagdo ao lider e troca de acdo e reacao.

Observacao: Através dessa vivéncia, podemos identificar as diferentes formas de movimentos
possiveis de cada segmento corporal, assim como a experiéncia de se entregar ao outro. A danca
aconteceu de maneira que cada parte do corpo a ser tocada, ganhava vida, ou seja, se
movimentava. Em duplas, o movimento foi conduzido pela crianga que era a menina
“Narizinho”, dona da boneca “Emilia”. Assim as alunas tiveram que controlar sua ansiedade, pois

tinham que esperar pelo toque e a0 mesmo tempo confiar e entregar seu corpo a outra criancga.

2) Jogo do espelho (improvisacao em duplas):

Em duplas, uma de frente para a outra. No momento em que a musica inicia, inicia também o
movimento; uma crianca faz o movimento e a outra é o seu reflexo, tendo que repetir o
movimento igual e do mesmo tempo, ou seja, uma € o espelho da outra. Depois se faz uma troca,

quem era espelho, inicia 0 movimento e vice-versa.
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Objetivo: Troca de acdo e reacdo e passagem da lideranca para a adaptacdo.

Observaciao: Neste jogo a improvisagdo ficou mais caracterizada, pois as criangas tiveram que
criar movimentos para serem refletidos no espelho, além de olharem para si mesmo através do

outro (colega).

3) Animais

As criangas demonstram muito interesse pelos animais, entdo, usando essa imagem
podemos trabalhar com varios elementos de movimentos. A tartaruga que carrega sua casa ¢
realmente um animal intrigante, as criangas colocam (imaginam) um grande peso nas costas
gerando uma lentiddo no andar. Com a girafa predominam os alongamentos, ¢ um andar mais
largo e ripido. A cobra estd o tempo todo agarrada ao chdo e as criancas a interpretam
arrastando-se. O sapo e o coelho apresentam-se com saltos. Aparece também cavalo, ledo,
elefante, ou seja, animais de grande porte.

Objetivos: Adaptacdo a variacdo de movimentos e mudangas de ritmo e mudangas de planos.
Utilizagao da técnica Laban (ritmo: rapido e lento - planos: baixo, médio e alto).

Observacao: Pude observar que a espontaneidade e a liberdade de escolha de movimentos sdo
muito importantes para crianca. Por meio desta vivéncia ela teve a possibilidade de criar o animal
da maneira como ela o v€, sem limitagdes de formas e movimentos, desenvolvendo sua propria

expressividade.

4) Pintura e movimentacao dos segmentos

» Pintura dos pés:

Podemos fazer esse trabalho com todos os segmentos. Em um primeiro momento
pergunta-se: O que podemos fazer com os pés? S@o muitas as respostas: andar, correr, dancar,
colocar sanddlia de salto e outras funcdes, a partir dai direciona-se o olhar e a atencdo para o
préprio pé. Entdo fazem um desenho do préprio pé no papel, localizando as unhas, machucados e
pontos de apoio. No segundo momento fazem a pintura dos pés: distribuem-se pincéis e tintas

guache e pintam o peito do pé, os dedos e unhas, na maioria das vezes, como € de se esperar, um
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pé fica diferente do outro. No terceiro momento dancam com a atencdo direcionada aos pés,
aparecendo uma danga quase tribal, os pés batem forte no chdo procurando um mesmo som e um
mesmo movimento, até que fazem duplas ou trios dangando livremente pela sala de aula.
Objetivo: Localizacdo da segmentacdo corporal e conscientizacdo de partes isoladas do corpo
através da pintura (articulagdes e sua participagao dirigida; conducdo diferenciada de movimentos
através de determinados pontos do corpo).

Observacao: Nessa vivéncia, observarmos a diferenca existente entre os dois lados do corpo, a
lateralidade e quais os movimentos possiveis aos segmentos do corpo. Utilizamos a tinta guache
para a pintura dos pés e as criancas gostaram muito de lidar com a tinta. A participagdo foi

integral e através da pintura realizada despertamos sentimentos e sensagdes no grupo.

Fig. 03 — Pintura dos pés. Aluna de quatro anos. Setembro de 2007.
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Fig.04 — Pintura dos pés. Alunas de quatro a seis anos. Setembro de 2007.

5) Caixa de brinquedos

Com as criancas pude aprender o significado do brinquedo, aquele velho, sujo, mintsculo,
que, nas arrumagdes vocé tenta jogar fora, mas € impossivel, pois existe algo maior, existe um
valor sentimental e afetivo por trds daquela bonequinha suja ou aquele velho ursinho de peldcia
ou daquela linda caixinha de musica que s6 pode ser olhada em cima do armdrio, um valor
inestimavel e de dificil explicagdo. A partir dai, surgiu entdo a idéia da caixa de brinquedos.

O que sdo as caixas?

Caixas de papeldo, que sugerem caixas de brinquedos, nas quais as proprias criancas sao
os brinquedos. Em vdrias aulas trabalhamos com essa idéia do brinquedo, o brinquedo de
estimacdo, aquele que fica guardado no fundo da caixa e s6 vocé€ sabe qual é. Pedi para as
criangcas que trouxessem de casa o brinquedo que mais gostavam, e a partir dai o trabalho
comecou. As criancas utilizam as caixas para dangar dentro e fora desta.

Objetivo: Estimular a afetividade e conscientizacdo do préprio corpo dentro de determinado

espago.
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Observacao: Essa vivéncia exigiu que a crianga olhasse para si mesma com o propdsito de
descobrir o seu brinquedo de estimacgdo, que € diferente do colega. Proporcionou o despertar da
criatividade ao interpretarem os brinquedos por meio de movimentos corporais. As criancas
tiveram plena liberdade de movimentagdo, brincando da maneira que mais se identificavam com
seu brinquedo de estimagdo. O fato de elas sairem de dentro da caixa sugeriu a idéia da surpresa,

do inusitado, além de se sentirem amadas pois elas proprias eram o brinquedo de estimacao.

Fig. 05 — Caixas de brinquedos. Outubro de 2007.
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Fig. 06 — Caixas de brinquedos. Outubro de 2007.

6) Historias infantis

Assim que comecei a trabalhar com as criancas ensinado-as a dancar, pensei: como vou
fazer para que entendam o que estou dizendo, ou melhor, como entrar no universo infantil, tdo
rico em cores, idéias e imaginacdes? Foi dessa maneira que entrei no universo das historias
infantis. Trabalhamos com histérias lidas e também criadas pelas préprias alunas. Dentre elas

destacam-se:

» O Circo:
O espetaculo circense € um espeticulo de grande expectativa e ansiedade, pois as criangas
tém verdadeiro fascinio pelo mundo do circo.
A estéria do circo acontece em vdrias cidades, entdo dentre os personagens € preciso
encontrar um apresentador. O circo oferece ao espectador vdrias atracdes: os mdgicos, 0S
palhacos, os trapezistas, as bailarinas. Todos os nimeros do circo despertam grande interesse nas

criangas, devido ao seu cardter alegre, divertido, magico e misterioso do mundo do circo. As
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criancas se dividem em grupos e preparam os numeros, apds algum tempo, dentre 15 a 20
minutos, os nimeros vao sendo apresentados um a um.

Objetivo: Experimentar e vivenciar diversos personagens e aguc¢ar a imaginacdo, uma vez que
cada personagem tem suas variacdes; desinibi¢do, adaptacdo ao grupo.

Observacido: O circo por si s6 é alegre e proporcionou as criangas momentos de alegria e
estimulos a imaginacdo. Houve participacdo integral e muitas idéias surgiram para cada
personagem. As criancas se revezaram em todos personagens e tiveram a oportunidade de

identificacao com alguns deles, vivenciando o inusitado.

» O Jardim:

Era uma vez um lindo jardim, nele havia pdssaros, borboletas, flores e os jardineiros. Para
tudo caminhar bem dentro do jardim € preciso que os pdassaros, as borboletas e as flores se
alimentem e sejam bem cuidados.

Tudo caminha bem até o desabrochar das flores (as sementinhas que viram flores), e todas
as criancas se organizam em uma bela danca.

Objetivo: Desenvolver a solidariedade e harmonia e criar movimentos em grupo que condizem
com cada personagem.

Observacao: Essa coreografia esteticamente ficou muito bonita. As criangas estavam habituadas
ao ambiente de uma praca ou jardim o que facilitou a participacdo destas. As criangas se

revezaram, vivenciando o papel de todos personagens.

» De lagarta a borboleta:

Agrupadas no chio, as criangas sdo cobertas com um grande tule, ou tecido transparente,
utilizando tule ou tecido podemos trabalhar a borboleta que sai do casulo. Ao iniciar a musica
(suave-lenta), come¢am a se movimentar buscando um movimento vertical, a0 mesmo tempo em
que vao se envolvendo, se emaranhando com o tule e a partir dai a lagarta transforma-se em
borboleta, iniciando movimentos para se desvencilhar no casulo e “voar” pela sala de aula.
Musica: Borboleta estd no CD Adriana Partimpim, letra de Doménico Lancellotti.

Objetivo: Vivenciar a transformagdo do corpo e a adaptagdo deste as posturas, a0s movimentos
e as diversas alturas, uma vez que iniciam os movimentos no chdo e vao subindo em um

crescente; utilizacdo da técnica Laban (planos: baixo, médio e alto).
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Observacdo: As palavras ‘“nascimento” e ‘“crescimento” mostram vdrias possibilidades,
associando-as a uma semente, a uma planta, a uma flor, a uma borboleta. Através dessas
vivéncias as criancas perceberam o ciclo vital do homem, o crescimento gradual traduzido em

movimento (danga).

7) Imaginacao ativa

Como vimos anteriormente a Imaginacdo Ativa € um método terapéutico de fundamental
importancia no processo de individuagdo que € também um processo de criagdo. Esse processo

pode acontecer de duas maneiras diferentes:

> Desenho:

Em algumas aulas, fazendo parte do processo de criagdo, usamos o desenho como via de
acesso ao inconsciente. Em primeiro momento, as criangas deitam nos colchonetes, relaxam e
deixam a imaginacdo fluir; no segundo momento desenham a imagem que conseguiram
apreender; no terceiro momento comentam o desenho, dizendo o que sentem, o que véem € o que
tem em comum com o colega, até finalmente comecarem a dancar a imagem que desenharam, ou

seja, a imagem que lhes foi apreendida pelo consciente.

A seguir mostrarei alguns desenhos realizados pelas criancas apenas para ilustrar o

processo desenvolvido.
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Fig.07 - Desenho feito por uma aluna de oito anos representando a estrutura de uma aula: as criangas
posicionadas na barra, em fila na diagonal e executando a coreografia da “Foca” elaborada no centro da sala.

Abril de 2007.
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Fig. 08 — Desenho de um gato, feito por uma aluna de cinco anos durante a realizacido da técnica de

imaginacdo ativa. Abril de 2007.
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Fig. 9 e 10 — Desenho feito por duas alunas de sete anos, representando a apresentacdo de final de ano no
palco. O modelo € de Palco Italiano. As alunas estavam sentadas préximas, e um desenho é continuagdo do outro.
Maio de 2007.
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» Danca:

Agora ocorre o processo inverso. Em um primeiro momento, as criangas deitam nos
colchonetes, relaxam e deixam a imaginacdo fluir, no segundo momento dancam a imagem que
conseguiram apreender, no terceiro momento comentam em duplas a experiéncia do movimento,
dizendo o que sentem, o que véem, € 0 que tem em comum com o desenho do colega.
Finalizamos sentados em circulo verbalizando sobre como foi a vivéncia da danga e do desenho

para cada um.

3.3.7 - Relaxamento

No final da aula, todas as criancas deitam no chio fazendo a forma de uma estrelinha do
mar, de maneira que possam estar o mais relaxado possivel. Ao som de uma miusica bem suave;
proponho que percebam: Quais as partes do seu corpo que estdo tocando o chio e quais as partes
que ndo estdo? Como se sentem, se estdo calmas ou agitadas? Como estdo as batidas do coracao,

rapidas ou lentas?

Aos poucos conduzo o relaxamento, até que comecem a perceber a propria respiracio, e
para tomar consciéncia deste processo, imagina-se uma cor para o0 ar que entra e para o ar que

estd saindo das narinas. Muito lentamente as criancas espreguicam, até estarem todas sentadas.

3.3.8 - Toque e massagem

Em duplas, uma crianga deita sobre um colchonete em decubito ventral, enquanto a outra
fica sentada em outro colchonete com as duas maos unidas em movimentos de aquecimento das
maos. Primeiramente inicia-se o toque com a polpa dos polegares, fazendo movimentos
circulares com certa pressdo em volta das vértebras ao longo de toda coluna. Num segundo

momento, deixamos as maos em forma de concha e tocamos toda a musculatura cervical, dorsal e
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lombar com movimentos alternados. Em seguida deixamos as maos retas e tocamos com a sua
lateral alternadamente, com um pouco mais de pressdo, toda musculatura cervical, dorsal e

lombar.

Com as maos espalmadas sobre as costas inicia-se um movimento de alisamento de toda a
musculatura, como se estivessem pintando com a palma das maos. Finalizamos com as maos
espalmadas sobre as costas somente com 0 movimento de respiracdo. Ao finalizar a crianca que
recebeu o toque deve espreguicar-se bem devagar e virar-se lentamente para sua lateral até

sentar-se. Depois se invertem os papéis.
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CONSIDERACOES FINAIS

Observei que a infancia € um periodo de muitas descobertas e conseqiientemente de
grandes intensidades emocionais. Ao chegar a idade escolar a crianga comeca a estruturar seu €go
e a adaptar-se ao mundo exterior. Esta fase pode ser bastante dolorosa, apresentando conflitos e
sensacOes novas provenientes do fato de algumas vezes as criancas sentirem-se muito diferentes

umas das outras; elas podem se entristecer e se isolar em seu préprio mundo.

Ao observar que as criancas brincam o tempo todo, optei por atividades lidicas como meio
para desenvolver o processo criativo, por estas despertarem maior interesse, riqueza de reacoes e
melhoria da capacidade de adaptacdo da crianga. Percebi que ao longo do processo a crianca
torna-se confiante, flexivel e mais segura. A danca pode transmitir o aconchego necessario para
as mudancgas, para a aceitacdo das limitacOes e das sensagdes novas, que comegam a aparecer

com mais clareza e com certa estabilidade.

Percebi também que quanto mais aproximacao, conforto e confianca a crianca sentir do
professor, melhor serd o seu desenvolvimento criativo, pois estard mais a vontade para criar. Para
isso € preciso oportunizar momentos nos quais o professor ndo interfira no processo de criacao
das criangas, pois sem estes € quase impossivel expressar nossos sentimentos e emogdes, € criar

novos gestos € movimentos artisticos ou cotidianos.

Nessa pesquisa, olhar a técnica apenas como algo mecanico, estereotipado é uma visao
um tanto restrita, pois ao observar o trabalho orientado tecnicamente reconheci que a técnica nao
s facilita a estrutura da criacdo de movimentos, como também age de maneira complementar e

auxiliar ao processo de criagdo por meio da danga.

A arte da danca representa uma disciplina de expressdo dentro da educagdo escolar. A

crianca através de um processo de aprendizagem comega a observar o que acontece em Si mesma,
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desenvolvendo o autoconhecimento. A maior liberdade durante as aulas proporciona a
manifestacdo do aluno no sentido afirmativo ou negativo, sendo assim obtém-se a desinibi¢ao
para exposicdo de suas proprias idéias. Dessa forma, a crianca adquire autonomia no
aprendizado, neste caso, por meio da danca, dado que cada um de nds possui a sua danca e o seu
movimento original, singular e diferenciado. Acredito ainda que a crianca possa sentir-se mais a
vontade em uma aula com estimulos diversificados, com opg¢des como a musica e a literatura,
pois ao ler uma poesia ou ao ouvir uma musica, podem aflorar sentimentos e sensagdes que serdo

expressos através de movimentos.

No inicio das aulas sentdvamos em circulo para que todos pudessem se olhar e para que a
idéia de sermos um grupo fosse plantada, levando em consideragio as diferencas individuais. E
bom ressaltar que a crianga € curiosa e precisa saber qual a motivacao de cada movimento, entao
foi necessdrio responder a cada pergunta e ndao deixd-las sem respostas, pois essa curiosidade

tornou-se geradora de movimento e conhecimento.

Observei que ao finalizar o trabalho de toque, as criangas se comportavam de maneira
mais calma e paciente umas com as outras e que gostavam muito, pois em quase todas as aulas
solicitavam para que o trabalho se repetisse. Percebi que as criancas ao dangarem
experimentaram um contato consigo mesmo e com o outro, e esse prazer em relacionar-se que a

danca proporciona, possibilitou, entre outras coisas, a convivéncia em harmonia com o grupo.

No trabalho de improvisacdo com as histdrias, as criangas se revezavam em todos os
personagens, a fim de que todos participassem e tivessem a chance de identificagdo com algum
deles, o que contribuiu para desinibicdo, para agucar a imagina¢do e vivenciar situagdes
inusitadas. O processo de desenho-danca e danca-desenho aconteceu de forma lenta, requisitando

do professor atencao para controlar o tempo para que a atividade pudesse ser finalizada.

Durante o processo de desenvolvimento desta pesquisa surgiram algumas dificuldades
com o calenddrio escolar, pois algumas datas como comemoragio do Dia das Maes, Festa Junina,
Semana de Cultura, Esporte e Lazer (SEMCEL), entre outras previstas como datas

comemorativas, interromperam o processo de criacdo em andamento. Foi como mudar o canal da
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televisdo e as criancas ficaram um pouco perdidas nestes momentos. Foi preciso um esforco
maior para que voltassem a se concentrar nas propostas das aulas. Eu tentei me organizar para

que o desenvolvimento do processo de criacao nao fosse muito prejudicado.

No final do ano era previsto pela escola um festival de encerramento. Algumas criancas
ficaram motivadas e eufdricas com esta apresentagdo, outras se sentiram um pouco pressionadas
e mostraram-se mais timidas e inibidas. Foi inevitdvel a vivéncia de alguns momentos de
estresse, apesar disso, o que foi apresentado era o resultado do processo de criagdo desenvolvido
e as criangas estavam bastante envolvidas, de maneira que a apresentagdo transcorreu com certa

tranqiiilidade e seguranca.

Pelas observagdes feitas acredito que as aulas colaboraram para que as criangas
enfrentassem seus medos e adquirissem confianga para dancarem com sensibilidade e
imaginacdo, e para que iniciassem o desenvolvimento da consciéncia do seu préoprio corpo e do

seu proprio potencial, demonstrando a importancia da educagao por meio da danca.

z

Dancar ndo € apenas reproduzir formas, pois as formas sdo muitas vezes vazias,
cansativas, frias. Dancar € buscar algo mais no movimento, é aventurar-se na viagem que € o
proprio corpo, movimentar-se dancando € vida. Dancar € estar em suspense e ancorada a0 mesmo
tempo; € ar e terra, € estar leve e pesada, € a unido de opostos, € fogo e 4gua. Meu encontro com a
danga € sempre de descoberta, de expressdo de expectativas e medos contidos em mim e € pela
assimilacdo e compreensdo dos movimentos que me permito desenvolver idéias, imaginar,

traduzindo-se em alegria e naturalidade para me comunicar.

76



BIBLIOGRAFIA

ALMEIDA, Célia Maria de Castro. Concepcoes e praticas artisticas na escola. In FERREIRA,
Sueli (org.). O ensino das artes: Construindo caminhos. 1* Ed. Campinas, SP: Papirus, 2001.

BARRETO, Débora. Danca, ensino, sentidos e possibilidades na escola. 1* Ed. Campinas, SP:
autores associados, 2004.

BERTAZZO, Ivaldo. Espaco e Corpo — guia de reeducacdo do movimento. 1* Ed. Org. Inés
Bogéa. Sao Paulo: Sesc, 2004.

BOSI, Alfredo. Reflexoes sobre a arte. 2* Ed. Sdo Paulo: Atica, 1986.

BRASIL, (MEC) MINISTERIO DA EDUCACAO E DO DESPORTO SECRETARIA DE
EDUCACAO FUNDAMENTAL. Parametros Curriculares Nacionais — Arte. Volume 6. 1*
Ed.. Brasilia: M.E. C./S. E.F., 1997.

BRASIL, (MEC) MINISTERIO DA EDUCACAO E DO DESPORTO SECRETARIA DE
EDUCACAO FUNDAMENTAL. Parametros Curriculares Nacionais — Educac¢ido Fisica.
Volume 7. 1* Ed.. Brasilia: M.E. C./S. E.F., 1997.

BRIKMAN, Lola. A linguagem do movimento corporal. 1* Ed. Trad. Beatriz A. Cannabrava.
Sao Paulo: Summus, 1989.

CAVALARI, Thais Adriana. Consciéncia Corporal na Escola. Campinas: Dissertacio de
Mestrado, Universidade Estadual de Campinas, Faculdade de Educacdo Fisica, 2005.

CHANCHANI, Rajiv; CHANCHANI, Swati. Ioga para Criancas — Um guia completo de Ioga
incluindo manual para Pais e Professores. Trad. Selma Borguesi Muro, Sdo Paulo: Madras,

2006.
CHEKHOV Michael. Para o ator. 32 Ed. Trad. Alvaro Cabral. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2003.

ROYAL ACADEMY OF DANCING. Curso de balé. 2* Ed. Trad. Alvaro Cabral. Sio Paulo:
Martins Fontes, 1988.

DANTAS, Monica. Danca: O enigma do movimento.1® Ed. Porto Alegre.
Ed.universidade/UFRGS, 1999.

DUNCAN, Isadora. Isadora - Fragmentos autobiograficos. 1* Ed. Trad. Lya Luft. Sdo Paulo:
L&PM Editores, 1981.

FELDENKRALIS, Mosche. Consciéncia pelo movimento. 2* Ed Trad. Daisy A. C. Souza. Sédo
Paulo: Summus, 1977.

77



FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Dicionario Aurélio basico da lingua portuguesa.
Rio de janeiro: Nova Fronteira, 1998.

FRANZ, Marie Louise Von. A individuacao nos contos de fada. 2* Ed. Trad. Eunice Katunda.
Sao Paulo: Ed. Paulinas, 1984.

. A Tipologia de Jung. 9* Ed. Trad. Ana Candida P. Marcelo e
Wilma R. Pellegrini. Sdo Paulo: Cultrix, 1995.

FUX, Maria. Danca, experiéncia de vida. Trad. Norberto Abreu e Silva Neto. Sdo Paulo:
Summus, 1983.

GUNTHER, Bernard. Sensibilidade e Relaxamento. 6°Ed. Trad. Prof. Sandor Peth4. Sao Paulo,
SP: Brasiliense, 1989.

HASELBACH, Bérbara. Danca, Improvisacio e Movimento - expressao corporal na
Educacao Fisica. 1°. Ed. Trad. Gabriela Elizabeth Annerl Silveira. Rio de Janeiro: Ao livro
técnico, 1988.

HOGHE, RAIMUND & WEISS, ULLL. Em que o tango pode ser bom pra tudo? Trad.
Robson Ribeiro. Sdo Paulo. Attar Editorial, 1989.

JESUS, Adilson Nascimento. Vivéncias Corporais: proposta de trabalho de auto-
conscientizacdo. Campinas: Dissertacdo de mestrado. Universidade Estadual de Campinas,

Faculdade de Educacao Fisica, 1992.

JUNG, Carl Gustav. O eu e o inconsciente. 16* Ed. Trad. Dora Mariana Ferreira da Silva.
Petrépolis: Vozes, 1987.

. Tipos Psicologicos. Trad. Licia Mathilde E. Orth. Petropdlis, RJ:

Vozes, 1991.

. O homem e seus simbolos. 19* Ed. Trad. Maria Lucia Pinho. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1994.

. Os arquétipos e o inconsciente coletivo. Trad. Dora Mariana R.
Ferreira da Silva e Maria Luiza Appy. Petrépolis, RJ: Vozes, 2000.

. O desenvolvimento da personalidade. 8* Ed. Trad. Frei Valdemar do
Amaral. Petropolis: Vozes, 2002.

KAST, Verena. A imaginacdo como espaco de liberdade- didlogos entre o ego e o
inconsciente. Sao Paulo: Ed. Loyola, 1997.

. A dinamica dos simbolos — fundamentos da psicoterapia junguiana. Sio
Paulo: Ed. Loyola, 1997.

78



LABAN, Rudolf. Danca Educativa Moderna. 1* Ed. Lisa Ullmann (org.). Trad. Maria de
Conceicao P. Campos. Sdo Paulo, Icone, 1990.

. Dominio do movimento. 2* Ed. Lisa Ullmann (org.). Trad. Anna
Maria Barros Devecchi e Maria Silvia Mourao Neto. Sdo Paulo: Summus, 1978.

MALANGA, Eliana. Comunicacao e Balé. 1* Ed. Sao Paulo: Edima, 1985.

MARQUES, Isabel A. Ensino de danca: textos e contextos. 2*. Edicdo, Sao Paulo: Editora
Cortez, 2001.

MEIRELES,Cecilia. Ou isto ou aquilo. 6° Ed. Ilustracdes:Thais Linhares. Rio de Janeiro:
Ed.Nova Fronteira, 2002.

MILLER, Jussara. A escuta do corpo — sistematizacao da técnica Klauss Vianna. 1* Ed. Séo
Paulo: Summus, 2007.

MONTAGU, Ashley. Tocar — O significado humano da pele. 6 Ed. Trad. Maria Silvia M.
Netto. Sdo Paulo: Summus, 1988.

NACHMANOVITCH, Stephen. Ser criativo - o poder da improvisacio na vida e na arte.
Trad. Eliana Rocha. Sdo Paulo: Summus, 1993.

NOVAES, Adauto (org.). O Olhar. 1* Ed. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1988.

SARAIVA, Maria do Carmo, et all. Danca e seus elementos constituintes: uma experiéncia
contemporanea. In SILVA, Ana Marcia e DAMIANI, lara Regina (org.). Préticas Corporais —
Experiéncias em Educacdo fisica para outra formacdo humana. Florianépolis, SC: Nauemblu
Ciéncia & Arte, 2005.

STRAZZACAPPA, Mircia. Dancando na chuva... E no chiao de cimento. In FERREIRA, Sueli
(org.). O ensino das artes: Construindo caminhos. 1* Ed. Campinas, SP: Papirus, 2001.

STRAZZACAPPA, Mircia. Entre a arte e a docéncia: a formacao do artista da danca. 1° Ed.
(colecao Agere). Campinas, SP: Papirus, 2006.

VERDERI, FErica. Danca na Escola: uma abordagem pedagégica. 1* Ed. Sio Paulo, SP:
Phorte, 2009.

VIANNA, Klauss. A dan¢a. Col. Marco Antonio de Carvalho. Sao Paulo: Luciano, 1990.

VILAS-BOAS, Magda. Relaxamento com criancas. 1* Ed. Sdo Paulo, SP: Edi¢des Loyola,
1987.

ZIMMERMANN, Elisabeth Bauch. Integracao de processos interiores no desenvolvimento da
personalidade - um estudo clinico da psicologia analitica a partir de um trabalho em grupo
com danca meditativa e desenho livre. Campinas: Dissertacdo de Mestrado, Universidade

79



Estadual de Campinas, Faculdade de Ciéncias Médicas, 1992.

—

DISCOGRAFIA

“Cancoes curiosas” — Colecdo “Palavra Cantada” — Produzido por Sandra Peres e Paulo
Tatit — Salamandra Estidios — Sao Paulo, 1996.

“Adriana Partimpim” — Produzido por Adriana Partimpim, D€ Palmeira e Sacha
Amback, - BMG - Rio de Janeiro.

“Villa-lobos para criancas” — Selecao do Guia Prético — Instituto Itad Cultural/Funarte —
Rio de Janeiro, 1987.

“Sitio do Pica Pau Amarelo”” — TV Globo Ltda./ Monteiro Lobato — Som Livre, 2001.

80



