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RESUMO

Essa encenacdo tem como objetivo afirmar a dangca como uma forma de
expressdo e possibilidade formativa, critica e cognitiva. Nesse sentido,
utilizamos a pesquisa empirica com andlise tedrica- filoséfica e discursiva
fundamentada nas contribui¢cbes de Theodor W. Adorno para estruturar
nossas afirmacdes. Nossa trajetdria apresenta através de um esemble, quais
as maneiras em que a danca e seus elementos constituintes podem ser
verdadeiramente significativos para o seu ensino na escola, percebendo
como a arte, como a danga, podem contribuir efetivamente para a formacéo
do sujeito. A ida ao objeto € a metodologia que utilizamos para analisar
como conceito e realidade constituem-se como impedimento e
possibilidade, na afirmacdo da danca como experiéncia formativa na
educacdo basica do estado de Goids. Apresentamos 0S equivocos desses
contrapontos, observando, a partir dos pressupostos de Theodor W.
Adorno, que a distancia mantida entre eles constituem-se como a
perpetuacao de sua polaridade e de sua condicdo definitiva. Concebemos o
esclarecimento como a possibilidade que ainda nos resta para restituir a
esperanca que tem sido cotidianamente esfacelada pelo falso. Ndo sendo
apenas isso, entendemos que a critica permanente constitui-se como uma
mola propulsora que tem condi¢bes de nos conduzir a outros horizontes
com outras possibilidades. Esse trabalho foi desenvolvido no Nucleo de

Histdria e Filosofia da Educacao e orientado pelo Prof. Dr. Bruno Pucci.

Palavras-chave: educacdo pela danca, experiéncia formativa em danca,
possibilidade formativa da obra de arte.



ABSTRACT

This scenario aims to assert dance as a form of expression and formative
ability, critical and cognitive. In this sense, we use the empirical research
with philosophical and discursive theoretically analysis based on Theodor
W. Adorno contributions to structure our statements. Our history shows
through a esemble, which the ways in which dance and its constituent
elements can be truly significant for their teaching in school, seeing as art,
such as dance, can effectively contribute to the formation of the subject.
The trip to the object is the methodology we use to analyze how the
concept and reality constitute an impediment and possibility, in dancing
statement as a formative experience in basic education the state of Goiés.
Here the misconceptions of these counterpoints, watching, from the
assumptions Theodor W. Adorno, the distance maintained between them
are formed as the perpetuation of its polarity and its definitive condition.

We conceive of enlightenment as the possibility still remains for us restore
hope that has been shattered by daily false. Not being just that, we
understand that the permanent criticism is constituted as a driving force that
is able to lead us to new horizons with other possibilities. This work was
developed at the Center of History and Philosophy of Education and

supervised by Prof. Dr. Bruno Pucci.

Key-words: education for dance, formative experience in dance,
formative possibility of the artwork.
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INTRODUCAO

A cortina esta fechada.

Na coxia esta a danca como obra de arte em sua dimensao critico-emancipatoria,
concebida como forma de expressdo e de conhecimento eminentemente formativa. No
palco aparecerd sua caracterizacdo na legislacdo brasileira como manifestagdo artistica,
indicando também a proposta curricular para o ensino de danca das escolas basicas do
estado de Goids. Para compor a encenacdo, pesquisamos, apresentamos e analisamos
qualitativamente o cenario do ensino de danca na 22 fase do ensino fundamental da rede
estadual de Goias. Utilizamos uma metodologia para tentar extrair o teor de verdade e 0
ndo idéntico, subsidiados pela teoria critica e negativa da sociedade. Para a analise
discursiva das entrevistas utilizamos os pressupostos de Theodor W. Adorno com o
intuito de iluminar e estabelecer contrapontos que consideramos significativos frente a
realidade.

Resta-nos agora ver com nossos préprios olhos todo o trajeto que percorremos.
Sentamos centralizados na plateia, proximo ao proscénio’. Respiramos, pois a qualquer
momento a experiéncia podera ser iniciada. A expectativa construida para esse
momento estd repleta de situacdes que se desenvolveram pelo nosso caminhar. Ao
olharmos para as pessoas que estdo ao nosso lado, temos com clareza a compreensao de
que a vida é constituida de indmeras situagbes que ndo podem ser rapidamente
dimensionadas, e a particularidade disso, nunca poderd ser atingida. Respiramos
profundamente.

Enguanto aguardamos o inicio, relembro a minha trajetéria rumo a pesquisa,
deslindando os motivos pelos quais pleiteei esta vaga no Mestrado em Educacéo,
apontando de que maneira a pesquisa proposta e 0 objeto em estudo vinculam-se aos
meus interesses particulares e como estes, por sua vez, estdo conectados com uma
realidade social e educacional que clama ser melhor compreendida em suas
contradic¢Ges: condigdo necessaria para a possibilidade de sua transformacéo.

Descobri a danga aos 10 anos de idade na escola priméria, onde as aulas de jazz

propostas pela professora motivaram-me a perceber a danga como uma expresséo que se

! Proscénio: Frente do palco, junto & ribalta. 2. [Por extensdo] Palco; cena. Disponivel em
http://www.priberam.pt/dlpo/prosc%C3%A9nio Capturado em 20 jan. 2015.
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tornou singular em minha vida. Estar em cena e movimentar 0 meu corpo retirava-me
por instantes dos contornos da dureza onde minha vida estava mergulhada. No 2° grau,
em 1992, estudei na Escola Técnica Federal de Goias (hoje Instituto Federal de Goias),
atuei como integrante do grupo de teatro, dirigido por Sandro di Lima (1992-1994) e fui
em 1993 selecionada para o grupo de danga contemporanea: Filhos da Mae (1993-
1996), coreografado por Henrique Rodovalho (coredgrafo da Quasar Cia de Danga).
Essas intensas experiéncias confirmaram a danca como expressdo que me vinculava
afetivamente ao mundo. Percebi que ali poderia construir um mundo poético que, até
entdo, ndo imaginava ser possivel. Construi variadas experiéncias que contribuiram para
a compreensdo deste universo e que me vinculavam cada vez mais como bailarina,
COMO pessoa.

Nesse caminho, dancei em variados grupos: Corpo de Baile do Municipio de
Goiania (1995), Espaco Galpdo Nucaic (1996 a 2000), Quasar Cia de Danca (1995-
1996), Grupo de Danca do Studio Dancarte (1997), Lamounier Ballet Teatro (1998-
2004), Territorio da Danca (Grupo de Estudos em Danga/Projeto de Extensdo da UFG,
coordenado pela Prof.2 Dra. Valéria Maria Chaves de Figueiredo), Grupo de Pesquisa
do Espago Quasar (1999). Atuei como bailarina em danga contemporénea e ballet
classico em diversos trabalhos, com participagdes em eventos e cursos. Motivada por
todas essas experiéncias, ingressei no curso de Educacdo Fisica da Universidade Federal
de Goias, tendo participacdo no grupo de estudos em danca e projeto de extensdo
“Territorio da Danga”. Desde o ano de 1999, atuo e apresento-me como professora de
danca, percorrendo a danga contemporanea e o ballet classico. Nao tendo condicgdes de
estudar danca em outra cidade, foi essa a possibilidade que abracei.

Na especializacdo em Educacdo Fisica Escolar, no ano de 2002, dediguei-me a
estudar este tema, pois se misturava em mim a bailarina e a professora de danca. O tema
da monografia Danga: Corpo, Arte, Linguagem, Movimento e Aprendizagem centrou-se
em como ensinar a linguagem da danga para pessoas com capacidades diferenciadas,
sem que isso se pautasse apenas em uma repeticdo e reproducdo de gestos e formas
desvinculados de sentido. Naquele momento percebi que s6 dangar ndo era mais tao
satisfatorio quanto antes, eu necessitava propor, também, a producdo de uma linguagem,
que até entdo, apenas reproduzia.

Minhas consideracgdes realizadas no curso de especializacdo foram geradoras de
intensa necessidade em continuar meus estudos no mestrado. Esse desejo ambicionava

ir para uma area que pudesse desenvolver a minha possibilidade de ver o mundo e as
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coisas dele, assim escolhi 0 ndcleo de Histéria e Filosofia da Educacdo, porque este
campo de estudos contribui para uma andlise ampliada do objeto de pesquisa. Dessa
forma, a delimitacdo do problema aqui proposto configura-se como uma busca de
aprimoramento dos estudos realizados anteriormente. A oportunidade de estar vinculada
a um programa de Mestrado em Educacdo foi esperada por muitos anos até poder ser
concretizada nesse momento.

Soa o primeiro sinal.

O estudo proposto e realizado configura-se numa pesquisa empirica com analise
tedrica- filosofica e discursiva fundamentada nas contribuigdes de Theodor W. Adorno.
O problema de pesquisa e objetivo geral centram-se em compreender as possibilidades
formativas, criticas e cognitivas verdadeiramente significativas para o ensino de danca
na educacao bésica do estado de Goias. Utilizamos como metodologia a ida ao objeto,
através de observacdo de aulas e entrevistas semiestruturadas a professores que
compdem o universo do ensino de danca da 22 fase do ensino fundamental, para que
pudéssemos descobrir elementos importantes para o nosso trabalho, contribuindo para
enfatizar a interpretacdo do nosso contexto. A pesquisa empirica utilizada busca retratar
a realidade complexa, observando a multiplicidade de dimensdes que estdo presentes
nela, inclusive pelo apontamento das diferentes perspectivas percebidas entre os seus
participantes. Para tanto, foram entrevistados professores, professores formadores e a
direcdo do Ciranda da Arte 2.

Percebemos que a trajetdria historica nos aponta o quanto o conhecimento sobre
danca é recente em nosso cotidiano escolar e, ao nosso olhar, o quanto se torna urgente
0 seu desvelamento. Apresentaremos como a danca pode se constituir como uma
experiéncia verdadeiramente significativa na escola. Ao buscar compreender como a
legislacdo apresenta essa experiéncia como uma manifestacdo cultural e educativa,
nossa preocupacdo estd na utilizacdo da danca como mais um argumento escolar sem
conflito, sem identidade, sem a preocupacdo de estabelecer principios criticos que
permitam a superacdo do mesmo, ou seja, a sua contribuicdo para a possibilidade de
emancipacdo. A trajetoria pessoal e intelectual aqui brevemente descrita, que culmina
nessa problematizacdo de pesquisa, utiliza a teoria critica e negativa de Adorno cujos

elementos tedricos abordaremos a seguir. Questionamo-nos:

2 Fazemos a distingdo de professores e professores formadores, pois estes Gltimos atuam no Centro de
Estudo e Pesquisa Ciranda da Arte, geréncia de ensino responsavel pela formacdo continuada dos
professores da rede estadual de Educacdo do estado de Goias, mas podem também, duplicar a sua funcéo
atuando nas escolas.
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A danca é uma possibilidade de experiéncia formativa, critica e cognitiva? A
danca na educacdo bésica poderia atingir esses propositos?

Em Educacdo e Emancipacdo (1995), Adorno afirma que a organizagdo do
mundo converteu-se a si mesma imediatamente em sua propria ideologia. Essa
administracdo do mundo exerceria uma pressdo tdo imensa sobre as pessoas que
superaria toda a educagdo. Emancipacdo significaria, segundo Adorno, 0 mesmo que
conscientizacao, racionalidade. Por outro lado, ainda conforme Adorno, a educagéo
seria impotente e ideoldgica se ignorasse 0 objetivo de adaptacdo e ndo preparasse 0s
homens para se orientarem no mundo. No entanto, ela seria igualmente questionavel se
ficasse nisso, produzindo pessoas bem ajustadas, em consequéncia do que a situagéo
existente se impde precisamente no que teria de pior. Nestes termos, desde o inicio
existiria uma ambiguidade no conceito de educacdo para a consciéncia e para a
racionalidade. Talvez ndo fosse possivel superé-la no existente, mas certamente ndo
poderiamos nos desviar dela. A adaptagdo ndo deveria conduzir a perda da
individualidade em um conformismo uniformizador. A educacdo deveria fortalecer a
resisténcia muito mais do que fortalecer a adaptacdo. Nessa perspectiva, a educacao
propde formar o individuo para a emancipagdo, autonomia e humanizacdo, cujos
propositos expressam os principios norteadores da educacao concebida por Adorno.

Nos postulados tedricos-criticos contidos na Dialética do Esclarecimento
(1985), Adorno/ Horkheimer ndo trataram especificamente do tema danca, porém,
segundo eles, o Unico indicio de negacdo preservada na cultura de massa estava na arte
corporal e ndo intelectual. Citavam eles o artista de circo cujo corpo plenamente
reificado prometia transcender o carater de mercadoria da arte de massa, levando a
objetivacdo ao extremo e, com isso, denunciando o que até entdo ficara velado. Com
base nisso, estamos inclinados a tentativa de construir um dialogo que possa extrapolar
para 0 universo da danca as suas consideracfes, enfatizando que a discussdo aqui
proposta visa afirmar essa possibilidade de aproximagéo, sem que iSSO possa romper
com as relacOes entre sujeito e objeto, universal e particular, individuo e sociedade.

Soam dois sinais sonoros.

Em outro trabalho, Experiéncia e Criacéo Artistica (2003), Adorno pontua que a
arte € a manifestacdo da dialética social do universal e do individual através do espirito
subjetivo. Ultrapassaria esta dialética na medida em que ndo a realizaria apenas, mas a
refletiria na forma. Figurativamente, aqui Adorno justificaria que a particularizacdo da

arte repararia a injustica perpetuada da sociedade contra o individuo. Segundo o autor, 0
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que impediria semelhante separacdo € que ela, a arte, ndo conseguiria efetuar
substancialmente o que ndo poderia extrair, enquanto possibilidade concreta da
sociedade na qual tem o seu lugar. A arte estaria ainda de acordo com Adorno muito
longe da transformacao estrutural que daria aos individuos o que lhes cabe, permitindo
assim, também, o desaparecimento do constrangimento da individuag&o.

Nesse mesmo trabalho Adorno esclarece que a crise da arte seria intensificada
pela concussdo da sua possibilidade, afetando igualmente os seus dois polos: o seu
sentido e assim, finalmente, o seu contetdo espiritual e a sua expressdo, portanto, o seu
momento mimético. Um dependeria do outro: ndo ha expressdo sem sentido, ndo ha
sentido sem 0 momento mimético, sem aquele carater de linguagem que, hoje, parece
estar a morrer. Assim a arte visaria a verdade, se ela ndo for imediata; sob este aspecto,
a verdade seria o seu conteido. Para Adorno a arte seria 0 conhecimento mediante a sua
relacdo com a verdade; a propria arte reconhece-a, ao fazé-la emergir em si. No entanto,
enquanto conhecimento, ela n&o seria discursiva, e nem a sua verdade, seria o reflexo de
um objeto. Em suma, conforme Adorno, na medida em que a arte se situa
historicamente, nascem dai exigéncias concretas. A arte e as suas obras seriam apenas
aquilo em que se poderiam converter, isso porque nenhuma obra conseguiria resolver de
todo a sua tensdo imanente; porque a historia ataca, por fim, a ideia de semelhante
resolucéo.

Compreendemos a partir de Adorno/ Horkheimer (1985), que a promessa da
obra de arte de instituir a verdade imprimindo a figura nas formas transmitidas pela
sociedade seria tdo necessaria quanto hipdcrita. A arte estaria relacionada as forcas de
producdo e, por isso, ndo diferiria do trabalho ou da ciéncia nos quesitos ideologia e
dominacdo. A divisdo social do trabalho cultural demonstrada na modernidade
postularia ndo ser a arte privilegiada como instrumento de emancipacéo.

O burburinho aumenta.

Partindo da exigéncia educativa apresentada por Adorno (1995) de que
Auschwitz ndo se repita, precisariamos reconhecer que todo conhecimento que se
propGe como capaz de emancipar o individuo, através de técnicas ou praticas corporais,
poderia cair em contradi¢do ou, muito pior, contribuir para a manutencao da barbarie. O
problema ndo seria considerar a danga enquanto arte como solucionadora dos conflitos
do universo do ensino de danca, mas, isso sim, ela estar nesse patamar e bastar a si
mesma, ndo apontando possibilidades de superar essa situacdo ideoldgica, ou seja, ndo

apresentando uma relacdo entre o universal e o particular. Diante dessa idealizacdo da
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arte, percebemos que o enaltecimento do conhecimento de que trata a danca, refletiria
em muito essa caracteristica. Nesse sentido, ressaltamos a importancia de pensar o
ensino de danca que expde um sujeito e um objeto idealizados, mas que poderia, a partir
do esclarecimento, da reflexdo critica, entender as contradi¢Bes, sem tentar conciliar seu
aspecto particular e universal.

Lemos atentamente o programa da encenagdo. Dessa forma, poderemos nos
aproximar conceitualmente do que estara em cena.

Ao abrir o programa, no ato | (Tese - A Negatividade da Arte) aparece a danca
como uma obra de arte e suas contribui¢es critico-emancipatérias. Para isso, divide-se
em subcapitulos essa argumentacdo: a danca-teatro alemd com o0s seus elementos
estéticos; a estética de Pina Bausch, apresentada como forma que pode nos conduzir ao
pensamento dialético e negativo; a filosofia da danca que traz a oposicdo entre as
filosofias idealista e negativa, que também pode ser expressa pela danga; a danga como
forma de expressdo e de conhecimento eminentemente formativa e um ensaio
interpretativo da obra A Sagracdo da Primavera, a partir dos pressupostos da Teoria
estética, fundamentais para a elaboracdo deste trabalho, apresentados em dois
momentos: um analitico e outro interpretativo.

No ato Il (Antitese — Experiéncia Formativa e o Ensino de Danca na Escola),
apresentamos 0s pressupostos filoséficos de Theodor W. Adorno e a legislacdo que
insere a danca na escola, sendo estes 0s responsaveis por nos conduzir a reflexdo e a
interpretacdo, em busca de fundamentacdo nas andlises. A experiéncia, 0
desencantamento do conceito e a educacdo para a emancipagdo sdo as categorias
propostas para confrontarmos com a realidade. Nutrem nosso inconformismo e através
delas, buscam respostas, ndo definitivas, mas capazes de contribuir para pensarmos a
vida de forma dialeticamente negativa. Em seguida, aparecem os documentos legais:
LDB e PCN: Arte, que sdo importantes para perceber como o conceito do ensino de arte
esta estabelecido legalmente no Brasil e as formas pelas quais ele se insere no ambito
escolar. Para alcancar esse entendimento, ainda esclarece a especificidade apresentada
pelo estado de Goids, com a geréncia de ensino Ciranda da Arte, responsavel pela
formacéo continuada de professores de arte na cidade de Goiania e no estado de Goiés.
Na tentativa de tensionar a questdo, compreendemos a necessidade do ensino de arte:
danca através do tripé conceitual, mas aderimos & reproducdo e a repeticdo como
possibilidades formativas na danca, compreendendo a escola publica como local que

tem como funcéo principal oferecer oportunidades ao sujeito.
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O ato Il (Manutengdo da Negacdo) esta reservado para a apresentagdo e analise
detalhada do objeto de pesquisa. Inicia-se com o esclarecimento do cenario politico e
cultural do estado de Goiads. Esse cenario apresenta a situacdo profissional dos
professores de danca, a descricdo das escolas e localiza a realidade que tanto
necessitamos para compreender o0s seus demais elementos. Utilizamos algumas
categorias, intencionados em captar através das entrevistas realizadas com 0s
professores, o entendimento destes, frente a complexidade do ensino de danca inserido
nas escolas.

Soam trés sinais: o inicio esta proximo!

A guisa de conclusdo, Utopia propde uma questdo desafiadora para fechar esse
trabalho: Primavera sem Fim: poderemos dancar até a morte? Esse fecho imputa a
todos nos a necessidade de buscar uma solucdo, mesmo ndo sendo definitiva. Em que
medida podemos viver atolados em condicionantes que estdo nos levando a morte,
mesmo sabendo que a morte é o fim que nos aguarda? Essas sdo as contradi¢des que
ndo devem ser horizontalmente alinhadas nessa conclusdo, mas a reflexdo critica pode
nos levar a caminhos, que até entdo, ndo foram nem pensados, nem vividos, e isso,
certamente pode nos mover.

Todas as luzes sdo apagadas.
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ATOI
A NEGATIVIDADE DA ARTE

A cena é preenchida de luz. Inicia-se pelos modos que a danga pode se constituir
como uma dimensdo eminentemente formativa, critico e cognitiva, e com a tarefa de
pensa-la diante de sua complexidade, como conceito e, também, realidade. A arte tem
como principio a critica, sendo ela serd qualquer outra coisa, menos arte. Por isso, é que,
no desenvolvimento do nosso trabalho, procuramos pontuar esse aspecto da arte dando-
Ihe o devido destaque. Apresentamos ao espectador os caminhos que percorremos para
construir constelacfes de entendimento. A performance inicial apresenta a danca-teatro
alemd como expressdo cénica que faz com que a danca ndo seja resumida a apenas
movimento, mas que seja uma arte vinculada a vida dos sujeitos, carregada de
afirmacdes, negacdes e empiria. Utilizamos Fernandes (2007) e Cypriano (2005) para
caminhar na estética de Pina Bausch, apresentando a reproducdo e a fragmentagédo
como elementos que conduzem a dancga-teatro em busca do nédo idéntico, do que esta
além do conceito tradicional e como esses dois elementos adquirem formas-contetdos
diversos nesse método cénico. Na filosofia da danca, temos — em Adorno (2009) e
Perius (2008) — necessidade de apresentar como a filosofia idealista e a filosofia
negativa podem conduzir a construgdo de danga, do sujeito e da sociedade, baseadas em
meétodos que valorizam primazias diferenciadas. A danca — forma de expressédo e de
conhecimento eminentemente formativa — € o redor. Nossa argumentacdo foi promovida
por varios autores e também, em nosso dialogo com Verlaine Freitas (2014), que
assume um ponto de vista contrdrio, isto é, desconsidera o carater formativo que tem o
ensino de arte. Dessa forma, cogitamos ser um valoroso debate. Para fechar esse
primeiro ato, utilizamos o ensaio interpretacdo da Sagracdo da Primavera (Pina
Bausch), a partir da Teoria estética de Theodor W. Adorno, como uma proposta de
compreensdo da obra de arte em sua dimensdo critica e, eminentemente, formativa.
Constitui-se a partir de nossas analises como um modelo adorniano, na tentativa de
historicizar e concretizar uma teoria, caminhando para a possibilidade de contribuir para
a emancipacéo.

As cortinas vermelhas se abrem.
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A DANCA COMO UMA OBRA DE ARTE
CONTRIBUICOES CRITICO-EMANCIPATORIAS

1.1 DANCA-TEATRO ALEMA

Para dialogarmos sobre a danga-teatro, como uma referéncia estética importante
para as artes cénicas, tentaremos através do texto, dispor de seus elementos para que o
espectador possa se aproximar, ndo apenas conceitualmente, mas, sensivelmente.
Utilizaremos os autores Fernandes (2007) ® e Cypriano (2005) para que nos ajudem a
compreender a trajetoria da danca-teatro alema na cena artistica moderna. Theodor W.
Adorno servira de apoio para as nossas reflexdes sobre a danca enquanto obra de arte e
sua dimensdo eminentemente formativa.

Fernandes (2007) e Cypriano (2005) nos relatam que Pina Bausch inicia o seu
trabalhno com o Balé do Teatro de Wuppertal, em 1973, e destaca-se como uma
precursora do tanztheater (danca-teatro). O termo danca-teatro foi utilizado, segundo
Fernandes, inicialmente, por Rudolf Laban (1879-1958), para apresentar a dan¢a como
um tipo de arte que ndo dependia de outras, estruturada entre qualidades dinamicas de
movimento e trajetos no espaco. O sistema Laban era desenvolvido a partir de
improvisagdes de Danga-Tom-Palavra (Tanz-Ton-Wort) em que “os estudantes usavam
a voz, criavam pequenos poemas, ou dancavam em siléncio” (FERNANDES, 2007,
p.20). Nesse sistema, as cenas de danca baseavam-se em movimentos cotidianos,
abstratos ou puros; utilizando a narrativa comica ou abstrata. Ainda de acordo com
Fernandes, a razdo disso era necessidade de que se pudesse pensar a arte integrada a
vida social de dancarinos, atores e plateia.

Fernandes afirma que Bausch enfatiza as relagdes humanas em seu trabalho. Seu
vocabulario de movimentos € baseado nas a¢des do cotidiano e na interacdo das artes de
uma forma critica. “Suas pecas apresentam um caos grupal generalizado, sob certa
ordem, favorecendo processo sobre produto e provocando experiéncias inesperadas em
dancarinos e plateia” (FERNANDES, 2007, p.23). Na Sagracdo da Primavera *, nos

surpreendemos de imediato ao (nos) depararmos com aquela imensa quantidade de terra

® Ha uma diferenciacéo entre termos utilizados por Fernandes e Cypriano. Fernandes utiliza o termo
dancarino para o artista da cena. Cypriano ja o nomeia como bailarino.
* Coreografia do filme Pina (2011) que trataremos a seguir. Ver referéncia bibliografica.
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espalhada por todo o palco. Vemos as mulheres em cena com seus vestidos leves, finos
e esvoagantes; e nos causam bastante estranheza, as condi¢0es que os dancarinos teréo
para dancar. Um belo contraste entre o cenario, figurino e coreografia.

Ao analisarmos a Sagracdo da Primavera, percebemos que a utilizacdo do
elemento terra no palco apresenta-se de forma dialética, como impedimento e como
acesso. Como impedimento, requer que os dangarinos possam reaprender a dispor de
seus movimentos, buscando uma outra maneira de explicitd-los. Por isso, uma
reconstrucdo corporal e cognitiva coloca-se como fundamental para a superacdo desse
elemento limitador. Em contrapartida, como acesso, contribui, e muito, para a formagéo
de novas percepcdes e dinamicas de movimento desses dangarinos. Reconduz e
reformula os conceitos dos movimentos. Dancar as coreografias propostas por Pina
Bausch exige do dancarino uma continua modificacdo de habitos e gestos, incorporados
ao repertorio motor ja cristalizado e estabelecido por suas experiéncias corporais
anteriores. E como se esses movimentos tivessem sido desincorporados do sujeito e
inaugurassem, em seu corpo, uma inédita apropriacdo. 1sso nos interessa e muito, isto ¢,
a renovacdo do movimento, a partir da possibilidade de experimenta-lo como se ele
nunca tivesse acontecido antes, mas essa desconstrugdo ndo se limita apenas aos
dancarinos, mas, também, a todos os envolvidos na cena. Se 0 movimento se modifica
no corpo do dancarino, modifica a sua exposi¢do, o olhar de quem constréi e dos
apreciadores diante dele. E a provocacdo no repertério de movimento que inaugura em
todos a possibilidade de recriagdo cognitiva.

Assistindo ao filme PINA (2011), concordamos com Fernandes e podemos
perceber a estreita relacdo entre a representacdo cénica e a vida. A utilizacdo dos
movimentos e elementos da vida diaria representam os dois momentos como artificiais.
Constatamos essa afirmacdo na utilizacdo da repeticdo de movimentos em suas cenas.
Os dancarinos de Pina sdo, visivelmente, mais experientes (em idade e em qualidade
técnica), pois ela precisa da experiéncia de vida deles para nutrir as suas construcdes
cénicas. A técnica classica, como pontuado por Fernandes, tdo essencial para um
dangarino, é reestruturada nesse repertorio de forma critica (Cf. FERNANDES, 2007, p.
26).

E importante destacar que o trabalho desenvolvido por Bausch se diferencia do
trabalho de Laban, pois ele ndo é gerado, desenhado, com a intencdo de se chegar a uma
solucgéo e a um final, o que Ihe implicaria uma nogéo de integridade (Cf. FERNANDES,

2007, p. 26). O que aparece na cena representa 0 momento da sua unidade, 0 momento
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da sintese. Mas ao contrario da idealizacdo hegeliana, ndo se afirma como um ser
absoluto, dotado de si e em si mesmo. Néo ha faria pela identificagdo. O conceito de
forma assinala a brutal antitese da arte e da vida empirica, na qual o seu direito a
existéncia se tornou incerto (Cf. ADORNO, 1982, p.217).

A fragmentacdo é, em nossa percepcao, uma chave de leitura apropriada de seu
trabalho, mas, em cada fragmentagdo, existe uma relacdo particular e universal
tensionada. Pina utiliza a repeticdo como um método e um tema da danca-teatro, e
percebemos isso, de forma evidente, na Sagracdo da Primavera. Na repeticdo de
movimentos e palavras, ela confirma, altera, de acordo com Fernandes, e consideramos
que inaugura a danca-teatro através de suas implicacbes psicologicas (Cf.
FERNANDES, 2007, p.26).

Nas obras de Bausch, danca e teatro sdo trazidas ao palco como linguagem,
mas ndo como uma totalidade corpo-mente ou forma-contetdo. Ao contréario,
a natureza linguistica daquelas artes é explorada como intrinsecamente
fragmentada (FERNANDES, 2007, p.28).

Fernandes argumenta que, através da fragmentacdo e da repeticdo, os trabalhos
de Pina expdem e exploram a lacuna entre danca e teatro, no nivel estético, psicologico
e social. Mas ao contrario do que se possa pensar, ao dizer isso, a linguagem da danca
ndo tem a intencdo de ser uma linguagem comunicativa, que aparece de imediato, ela é
uma linguagem enigmatica, que dela temos que tentar nos aproximar para compreendé-
la. Incontestavelmente, a substancia de todos os momentos de logicidade ou, mais
ainda, a consonancia das obras de arte € o que se pode chamar a sua forma (Cf.
ADORNO, 1982, p.215). A arte é idéntica a forma, se define pela sua forma, e esta é o
que caracteriza a obra de arte.

Gestos sdo movimentos corporais realizados na vida diaria ou no palco. No
cotidiano, gestos sdo parte de uma linguagem do dia-a-dia associada a
determinadas atividades e funcfes. No palco, gestos ganham uma funcédo
estética; eles tornam-se estilizados e tecnicamente estruturados, dentro de
vocabularios especificos, como o balé ou o da danga moderna norte-
americana. Bausch utiliza ambos tipos de gestos — técnico e cotidiano. Em
muitos casos, 0 gesto técnico é repetido até ganhar uma significacdo social e
estética critica. Gestos cotidianos, por sua vez, sdo trazidos ao palco e,

através da repeticdo, tornam-se abstratos, ndo necessariamente conectados
com suas funces didrias (FERNANDES, 2007, p.28).

E significativo ressaltar que Bausch, como afirma Fernandes, ndo desvaloriza a
técnica, mas o movimento ¢ “repetido até ganhar uma significagdo social e estética
critica”. Ja os gestos, quando levados ao palco, através da repeticao, “tornam-se

abstratos, ndo necessariamente conectados com suas func¢oes diarias”. “As exaustivas
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repetigdes provocam sentimentos € experiéncias nos dangarinos e na plateia”.
Percebemos isso em varios momentos da Sagragdo da Primavera, a repeticdo dos
gestos nos impulsiona em varios momentos a ponto de perdermos o foélego (Cf.
FERNANDES, 2007, p.28). Mesmo que 0s sentimentos e as experiéncias se
modifiquem, essa construcdo/ desconstrucdo € extremamente relevante para um
processo formativo que ndo quer se fazer definitivo, finalizado, morto. “Através da
repeticdo, o meio teatral da palavra torna-se um referente a fisicalidade da danga”
(FERNANDES, 2007, p.29).

“Através da repeticdo de gestos, palavras e experiéncias passadas, a danca-teatro
nas obras de Bausch pode ser definida como a consciéncia do corpo quanto a sua

> e social em constante transformagio”

prépria historia enquanto topico Simbdlico
(FERNANDES, 2007, p.31). Fernandes pontua que as obras de Bausch concordam com
a teoria de Laban, quando considera danga como linguagem, mas divergem em forma e
significado, corpo-mente, pois Bausch explora a “arbitrariedade ¢ ndo o repouso do
signo”. Isso significa dizer que, na repeticdo de movimentos ou palavras, elimina-se a
correspondéncia, quase imediata, entre a expressdo realizada e a percepcdo (Cf.
FERNANDES, 2007, p.37).

Na Sagracdo da Primavera, podemos confirmar isso, em varios momentos. Na
primeira parte, antes do tecido ser solto no chdo, as mulheres fazem movimentos leves,
distribuidas por todo o palco. Sdo movimentos suaves e que nos demonstram fluidez,
mas, ao serem continuamente repetidos, ganham um aspecto de desespero, ganham uma
tonica e um acento que os transformam e nos sugerem outras caracteristicas. Apos o
pano cair no chdo, percebemos dois grupos: homens e mulheres. As mulheres, quando
dancam a direita da cena, iniciam 0s seus movimentos com suavidade, mas, com a
repeticdo frenética dos mesmos, vai sendo construida uma autoflagelacdo. Elas estdo
punindo e sendo punidas pelos sucessivos golpes que desferem em si mesmas.

Através da forma, através da linguagem, somos desafiados a encontrar o seu
enigma, o seu sentido, o seu teor de verdade. A obra de arte de Bausch ndo € puramente
a expressdo da artista, pois temos que tentar extrair o seu teor de verdade, e a obra de

arte auténtica € muito mais do que a tentativa produzida por ela. Adorno (1982)

® 0 termo Simbélico, iniciado com “S” maitsculo, refere-se a0 estagio linguistico do desenvolvimento do
ego narcisista descrito por Lacan. Esse estagio aborda signos autorreferentes, multiplicadores de si
mesmos e abertos a infinita significacdo a partir de suas inter-relagdes em uma “cadeia significante”,
distinto de “simbolico” ou “linguagem simbolica” de Langer, que aborda simbolos nos quais cada
significante corresponde a um significado. Nota extraida de FERNANDES (2007, p. 28).
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reconhece que a obra de arte deve ter condi¢cdes de fazer uma critica, a funcdo da obra
de arte, a sua finalidade sem fim é ter um teor de verdade. Esse teor pode se modificar
historicamente ou, até mesmo, ser eliminado, destruindo algo que teve o seu momento
de obra de arte, 0 seu momento de verdade. Mas pode também, com o passar do tempo,
ir adquirindo outros significados que, até entdo, ndo estavam presentes. Essa
possibilidade de modificacdo constante é que gera vitalidade & obra de arte, é o que
permite que continue dizendo algo, que continue contribuindo e constituindo reflexao.
A nossa escolha pela Sagracdo da Primavera pontua muito bem isso. E essa situacao de
continuidade e vitalidade da obra de arte que contribui para possibilidade da experiéncia

formativa.

1.1.1 AESTETICA DE PINA BAUSCH
Fernandes apresenta, conceitual e espacialmente, a representacdo mais

apropriada ao estudo das obras de Bausch: o Anel de Moebius °.

6 Disponivel em http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/12.137/4091. Acesso em 02 dez.
2014.
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A representacdo desse elemento nos obriga a pensar que a coreografia de Bausch
ndo tem um fim, ndo representa, como na teoria Hegeliana, a necessidade de se propor
uma sintese entre elementos contraditérios. H4 uma continuidade e somente ela podera
fazer com que a criacdo, a elaboracéo e o fazer danca ndo tenham limites. E um ciclo
que ndo se fecha. Isso ndo significa que ndo encerre suas construgdes, mas as suas
dindmicas sdo incessantes. Fernandes afirma que Bausch lida com vérias continuas
dindmicas, em vez de estaveis dicotomias: “repeticdotransformacdo, dancateatro,
processoproduto,  dancarinoplateia,  significantesignificado, = movimentopalavra,
corpomente, mulherhomem, individuosociedade, futuropassado, euoutro "
(FERNANDES, 2007, p.42).

Cypriano analisa outras obras de Pina Bausch, inclusive a peca brasileira Aguas,
e nos indica gque seu trabalho se estrutura em dois eixos fundamentais: um denominado
vertical, que trata do método de pesquisa de Bausch sobre as subjetividades, e um eixo
horizontal, que se relaciona com as experiéncias geograficas adquiridas pelas suas
viagens a outras culturas, com o intuito de trazer para a danca-teatro a universalidade da
vida humana como linguagem (Cf. CYPRIANO, 2005, p. 20-21).

Desejos, frustragdes e esperancas, entre outros sentimentos, estdo “dentro das
cabecas” das pessoas como expressdes da subjetividade, questdo que se

instaura como tema de Bausch e é fundamental para 0 método de trabalho em
danga-teatro (CYPRIANO, 2005, p. 24).

Temos nos dedicado a estudar o tema danca desde a especializacdo em Educacéo
Fisica Escolar (2002). Na discussdo sobre a utilizacdo da repeticdo como uma forma de
ensino-aprendizagem em danca, apresentamos 0 método da escola tecnicista que teria
como justificativa a diminuicdo de erros, mas, como apontado por nds, em sua maioria,
desprovido de sentido e significado, atitude meramente mecanica para a reproducédo de
gestos ditos, perfeitos. Repetir até cansar. Concordamos que a danca, de que tratamos
precisa ser “compreendida pelo individuo, fazer com que ele através da formacgéo de
NOVOS conceitos, possa superar o estado mecanico da imitagédo e passar para o estado de
significagao” (GOMES, 2005, p.49). Ndo esgotando as possibilidades da repeticao,
Fernandes pondera que, em Bausch, a repeticdo apresenta outro significado: torna-se um
método para desconstruir o repertério motor que foi estabelecido no corpo do individuo

pelas técnicas de danca e pela sociedade.

" Fernandes (2007, p. 42) justifica a escrita dessas palavras pensando no Anel de Moebius, sem cortes ou
separacoes.
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A repeticdo torna-se um instrumento criativo através do qual os dangarinos
reconstroem, desestabilizam e transformam suas proprias historias enquanto corpos
estéticos e sociais. O método ¢, inicialmente, usado para fragmentar as experiéncias dos
dancarinos e a narrativa de suas frases de movimento. Eventualmente, produz uma
continuidade distinta, transformando as histérias daqueles corpos, bem como nossos
(pré) conceitos e percepgdes de nossa propria historia corporal enquanto plateia (Cf.
FERNANDES, 2007, p.46).

Esse método é utilizado pelo Wuppertal Danca-Teatro com a intencdo de
resgatar as experiéncias de vida de seus bailarinos e transforma-los em diversos
significados. A busca acontece pela descri¢do de situacdes ocorridas na vida de cada
um, estimuladas por frases que buscam traduzi-las em linguagem corporal pessoal e
social (Cf. FERNANDES, 2007, p. 48). Por isso, Cypriano afirma que trabalhar com
Bausch € um exercicio de autoanalise, pois ndo estara no palco a exposicdo de um
personagem estereotipado, mas o bailarino com toda a sua e a nossa fragilidade humana
(Cf. CYPRIANO, 2005, p. 27). “... seus bailarinos representam no palco a si proprios...
Cria-se, assim, uma cumplicidade entre publico e bailarino, um jogo entre realidade e

representacdo”. “O uso do subjetivo ¢é estratégia para aflorar o social” (CYPRIANO,
2005, p.31).

Ao tratar de sentimentos humanos, a partir de impulsos reais, Bausch tornou
possivel a criacdo de uma complexidade no palco marcada pela divida e pela
inseguranca. Sentimentos até entdo escondidos e até mesmo recalcados
passaram a ser a base da criacdo. O importante para ela é ver a danga como
forma de expressar a vida (CYPRIANO, 2005, p. 27).

Para a realizacdo do ensaio interpretativo da Sagracéo da Primavera, assistimos
centenas de vezes a essa encenagdo. Cada uma delas despertava e escondia situagdes
que se revelavam e que eram encobertas por estranhamentos e duvidas. Esse esforco nos
deixou, por muito tempo, envolvidos nessa tarefa, e ela nos acompanhava por todos os
lugares. Distanciavamos e nos aproximavamos para saber se algo iria ser revelado na
proxima visualizagdo. E os dias se passaram. Sem a necessidade de dominar a obra, nés
a percorremos de diversas formas, mas, ao escrever esse texto e fazer a ela uma revisita,
ela nos revelou uma situacdo a mais. (O trecho abaixo esta no texto final do capitulo 1:
A Sagracdo da Primavera: Ensaio Interpretacdo da Obra de Arte segundo Theodor W.
Adorno).

Uma luz é acesa na diagonal direita. Posicionada nesse feixe de luz ha uma

mulher. Esta deitada no chao repleto de terra, em cima de um tecido vermelho. Barriga
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ao solo. Esse feixe de luz a ilumina. Estd de vestido cor nude e tem cabelos pretos,
presos. A musica inicia-se levemente e a mulher faz movimentos respiratorios lentos.
Logo em seguida, um feixe de luz aparece ao lado esquerdo. Outra mulher corre a
frente, através dele. Corre e para. Depois de alguns segundos encolhe o corpo, ficando
em posicao fetal. Tapa os olhos com o vestido, erguendo-se novamente.

Para retornar a cena e tentar reviver o ocorrido nessa trajetéria de analise, nos
deparamos com algo a mais nesse inicio. As luzes que iniciam a cena formam uma
encruzilhada em forma de “X”, querendo indicar, em nossa percepcao, que ndo ha nada
que, nesse momento, possa ser feito. A onda da vida os levou até ali na impossibilidade
de retornar para onde quer que se desejasse ®. O enfrentamento da situacdo é o que
poderia salvé-los. E td0 interessante, nessa circunstancia, passar por essa experiéncia.
Cremos que a vida também se constrdi a partir de inesperados como esse. Pensando em
elaborar algo, fomos surpreendidos, e nem estdvamos em busca dele. Isso é a
continuidade de experiéncias que de repente despertam em noés sentidos subjetivos e
objetivos, nos conduzindo a pensar e a ver mais e melhor o que estava diante de nossos
olhos e que clama por ser captado, sem tempo, lugar, espaco ou tamanho. S&o
entendimentos particulares que vém do coletivo € que expressam uma capacidade
formativa intensa e necessaria para conduzir os individuos a olhar para ver:

“Oia procé ve” .

1.1.2 FILOSOFIA DA DANCA E SUA FORCA DIALETICA

Para expor, de maneira filosofica, esse objeto de estudo, sentimos a necessidade
de ir a filosofia de Hegel, utilizando Adorno para tensionar a questdo. Como ndo
utilizamos Hegel para fazer nossas observacdes, vamos nos apoiar em Perius (2008) que
apresenta a clareza necessaria para 0 nosso momento. A intencdo de trazer a filosofia de
Hegel e a de Adorno justifica-se porque essas duas dialéticas, hegeliana e negativa,
podem nos esclarecer as intencdes que 0 nosso objeto carrega ao longo da histéria. Pode
parecer improprio, mas, ao compreendermos as limitacbes da dialética hegeliana,

teremos a oportunidade de compreender as suas raizes epistemoldgicas, sua natureza e

% Iremos transpor esse momento perceptivo também para o texto que esta na pagina 37.

% Aprendi essa expressdo quando fui visitar a belissima Igreja Matriz Nossa Senhora do Pilar, na cidade
de Ouro Preto-MG, em dezembro de 2013. Na companhia de um guia, que explicava a pintura, em
perspectiva, do teto, um turista soltou essa frase para reconhecer a importancia da interpretagio: “Oia

procé v&.” E disse que os nascidos no estado de Minas Gerais sdo perspicazes, pois reconhecem através
dessa expressao a importancia de construcdo do olhar critico.



27

tentar desvelar suas configuragdes nas propostas estéticas de danca. Para além de
percebermos isso em sua forma, em sua aparéncia, precisamos perceber isso em seus
métodos e intengdes; perceber, a partir da dialética filosofica, o conteldo sedimentado
que constitui as intencdes de danca.

De inicio, vamos elucidar as diferencas primordiais entre a filosofia idealista e a
filosofia que se pretende critica, negativa, percebendo as suas imbricacdes para que
possamos pensar 0 sujeito e 0 objeto. Essas dialéticas diferem entre si, denominando
maneiras opostas de olhar para 0 mundo e para as coisas deste mundo. Em Perius, a
filosofia do sistema idealista de Hegel apresenta trés momentos fundamentais:

1. A légica (ideia em si — tese);

2. A natureza (a ideia sai de si para se alienar em seu outro - antitese);

3. O espirito (ideia em si e para si - sintese) (Cf. PERIUS, 2008, p.105).

Nesse sentido, segundo Perius, a dialética hegeliana pertence ao sistema idealista
que “leva o processo de abstracdo tdo longe a ponto de perder o objeto pensado”
(PERIUS, 2008, p.105). E importante compreender a forca que o idealismo absoluto
tem sobre a cultura (arte, religido e filosofia), pois retira dela o ndo idéntico, exclui as
diferencas (Cf. PERIUS, 2008, p.107). A questdo apontada por Perius localiza-se,
justamente, na concepcdo de que, na filosofia idealista, o conceito é a “alma” da
existéncia objetiva, um pressuposto gque se torna problematico no século XX, pois,
assim, se justificaria, em nome do conceito, o confronto entre a realidade e a sua
pretensdo de verdade, derrubando sobre o real uma dose impiedosa de racionalidade que
ndo daria conta de legitimar os acontecimentos histéricos desmedidos (genocidios, por
exemplo), que, sob a oOtica de Hegel, teriam um sentido oculto que, (0 sentido) “vé
florescer a rosa da razao na cruz do presente” (PERIUS, 2008, p.107).

Esse sentido ndo é admitido por Adorno, pois ndo ha explicacdo que seja
suficiente para justificar o assassinato programado de milhares de pessoas. A
consciéncia da separacdo entre o conceito (pensar) e a coisa (pensado) resulta, a partir
disso, da insuficiéncia do pensamento, da insuficiéncia dos principios metafisicos para
explicar a realidade (Cf. PERIUS, 2008, p. 108). A realidade se constitui de uma
complexidade que é, metodologicamente, eliminada na teoria hegeliana. “O mundo
torna-se o caos, e a sintese, a salva¢ido” (ADORNO/HORKHEIMER, 1985, p. 18).

E fundamental compreender as diferentes perspectivas de conceito entre as
concepgdes idealista e critica. Adorno, na Dialética Negativa, v&é o conceito como

organon do pensamento, “a tentativa de salvar criticamente o momento retorico”,
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“apelo contra o mito” (ADORNO, 2009, p. 55-56). Pensar assim impede a
absolutizacdo do conceito. O conceito, na filosofia idealista, é entendido, de acordo com
Perius, como uma projecao da subjetividade no objeto que lhe é exterior. Em Hegel, de
acordo com o autor, hd um principio de identidade entre o pensar e 0 pensado, como se
eles fossem idénticos. A Revolucdo Copernicana operada por Kant na filosofia, como
citada por Perius, teve um papel fundamental para que houvesse mudangas na forma de
pensar, pois “o sujeito torna-se consciente de que um abismo se interpde entre 0 mundo
€ a sua representacao”, ou seja, ha extrema modificacdo em relacdao a antiga e classica
noc¢do de verdade como adequacgédo (PERIUS, 2008, p.109).
“O todo ¢ o ndo verdadeiro”, afirma Adorno, na Dialética Negativa. Essa € uma
critica a Hegel, tornando a dialética negativa determinada, pois
0 conceito, que se costuma definir como a unidade caracteristica do que esta
nele subsumido, ja era desde o inicio produto do pensamento dialético, no

qual cada coisa s6 é o que ela é tornando-se aquilo que ela ndo é
(ADORNO/HORKHEIMER, 1985, p. 26).

A tentativa de Adorno — apresentada por Perius — é continuar pensando,
dialeticamente, ou seja, 0 conceito ndo da conta de expressar a totalidade da realidade,
apenas se aproxima dela, apesar de ele tentar totalizar isso no conceito, que (o conceito)
da conta de apenas parte do que a realidade poderia conter. O conceito elimina isso
elaborando e se contentando com uma generalizagdo (Cf. PERIUS, 2008, p.110). Um
exemplo classico disso €: homem = animal racional. Esse é um conceito,
historicamente, criado e repetido, mas ndo é suficiente para expressar a realidade, pois
se aproximarmos o conceito de um homem real, de Hitler, por exemplo, saberemos que,
apesar de ser um homem e ser um animal dito racional, ele foi muito mais do que isso.

A contradicdo ndo pode ser eliminada. O conceito ndo consegue abarcar em si
mesmo essa dimenséo de significados e representacdes. Precisa de outros conceitos para
que ele possa se aproximar mais da verdade; construir constelagdes que possam
iluminar o conceito para tentar explica-lo por diversos modos. “O conhecimento do
objeto em sua constelagdo é o conhecimento do processo que ele acumula em si”
(ADORNO, 2009, p.142). E negando o sujeito, como portador da verdade do objeto,
que gueremos nos aproximar. Essa cisdo € 0 nosso ponto de partida.

A verdade do sistema idealista, segundo Perius, converte-se em verdade
artificial, permanecendo presa ao circulo tautoldgico do pensamento e eliminando o seu
objeto (Cf. PERIUS, 2008, p. 110). A forca da filosofia, em Adorno, estd, justamente,
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em interpretar o mundo, ir ao objeto. Nesse sentido, a danca proposta por Bausch
compreende 0 sujeito e as suas multiplas determinacdes, considerando o heterogéneo e
aquilo que o faz singular, sem o subordinar ao generalizado.

Para Adorno, em Perius “o conhecimento ¢ um “escutar” o objeto, um estar
atento a potencialidade interna do material para, no processo de interpretacdo, agrupa-
lo, sem violenta-lo, em constelagdes” (PERIUS, 2008, p.111). O que Adorno faz é uma
critica imanente ao conceito:

1. Prioridade do objeto;

2. A nocdo de experiéncia filosofica;

3. A ideia de sofrimento ndo reconciliavel — dor elevada a conceito, (PERIUS, 2008,
p.112).

A prioridade do objeto significa que existe algo para além do conceito, que o
deve corrigir permanentemente, sem deixar que esse possa se cristalizar. O que Perius
afirma é que o conceito, por sua propria dindmica, rompe com sua unidade, pois sempre
aponta para algo que ndo é ele mesmo e sem o qual ndo existe. Portanto, a negatividade
¢ unidade no interior do proprio conceito, permitindo a ele sobreviver. Ha uma
dependéncia entre o conceito e 0 ndo conceito. E isso que Bausch apresenta em suas
coreografias: o ndo conceito, a ndo identidade, a ndo danga.

Pelo conhecimento da primazia do objeto, ndo ¢ restaurada a velha ‘intentio
recta’, a servil confianga no ser-assim do mundo exterior, tal como aparece
mais aquém da critica, como um estado antropoldgico desprovido de

autoconsciéncia, a qual s6 se cristaliza no contexto da referéncia do
conhecimento ao cognoscente (PERIUS, 2008, p. 112).

r

Em Adorno, “a mediagdo ¢é objetiva, isto garante a ideia de uma verdade
objetiva” (PERIUS, 2008, p.113). A afirmagdo pela prioridade do objeto ndo significa
sobrepor o materialismo ao idealismo, mas a tentativa de permanéncia do pensamento
critico; também ndo elimina a funcdo do sujeito, exige-o ainda mais. Ao modificar o
sujeito, ultrapassando-o como um puro transcendental, modifica também o objeto, pois
nele se manifesta a tensdo entre o conceito (identidade) e o que este (conceito) nao
consegue capturar (ndo identidade) (Cf. PERIUS, 2008, p.113).

Os trabalhos de Bausch, como ressalta Fernandes, diferem dos da maioria
referente as dancas teatrais, pois o publico ndo é um espectador passivo que observa
“corpos intangiveis mostrando habilidades e talentos” (FERNANDES, 2007, p. 55). As
cenas de Bausch, na Sagracdo da Primavera ou em outra obra, nos conduzem ao

questionamento, ao estranhamento, a busca de sentido e ao mergulho nas sensacdes que
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sdo vividas no palco. Ndo se trata, simplesmente, de uma relagdo fetichizada em que
espectador obtém prazeres, faz catarse e vai embora para casa. Ele ndo é objeto frente a
cena, mas é parte dessa mediacao, dessa experiéncia. Ele é sujeito.
Nunca é como o que aconteceu realmente, sempre se transforma, muitas e
muitas vezes, em uma coisa que acaba pertencendo a nés todos. Se alguma
coisa é verdade em uma pessoa, e ela conta algo sobre seus sentimentos, acho
que nds acabamos reconhecendo o sentimento, ndo é uma histéria privada.
Falamos de alguma coisa que nds todos temos. Todos conhecemos esses

sentimentos e os temos em conjunto (BAUSCH apud FERNADES, 2007, p.
55).

No sistema hegeliano, conforme aponta Adorno, o pressuposto fundamental é o
da identidade entre ser e pensar. Tanto 0 sujeito quanto o seu objeto sdo perpassados
pelo logos. Conhecer, nesse sistema, € o ato de o sujeito (espirito) descobrir-se no
objeto. Para Hegel apud Perius, o objeto ¢ a realidade “no final de um arduo trabalho,
destilada de sua diferenga” (PERIUS, 2008, p. 114). Assim, Hegel compreende o
espirito como totalidade. Nesse argumento, Perius afirma que “o espirito tornado
totalidade ndo admite mais diferenca com o seu outro, assim perdendo a potencialidade
critica do sistema” (PERIUS, 2008, p. 114). E isso — em nosso modo de ver o mundo —
anula qualquer possibilidade formativa, pois ja entrega, para o sujeito, um objeto
pronto. Ndo ha mediacdo nem tensdo, mas, isto sim, eliminacdo do ndo idéntico.

Concordamos com Perius quando afirma que a sobrevivéncia do pensamento
critico depende de uma revisao, de uma critica imanente a noc¢do idealista de sujeito (Cf.
PERIUS, 2008, p. 115) A ida ao objeto, proposta por Adorno, é prioridade para se
pensar em uma dindmica que ndo cessa que ndo se fecha em si, pensando na
insuficiéncia do conceito. H& sempre uma tensdo dialética entre sujeito e objeto. E essa
tensdo deve ser mantida para essa relacéo continuar existindo. A dialética de Adorno, ao
invés de converter a negatividade em positividade, permanece nesse elemento negativo,
pois, se a identidade € possivel no &mbito l6gico do pensamento, isso, de modo algum,
significa reconciliacdo com o real. As contradi¢cGes da realidade ndo sdo solucionaveis
através de categorias logicas, ou no plano de categorias logicas: “A onipoténcia
espiritual do sujeito € o eco de sua impoténcia real” (PERIUS, 2008, p.117).

Ao contrario, em Hegel, o sujeito desaparece no objeto, porque transformou o
objeto em sujeito. “E preciso respeitar a absoluta alteridade do objeto. Este ndo mais se
reduz a uma oposi¢do formal ao sujeito” (PERIUS, 2008, p. 121). Adorno afirma que a
nocdo de experiéncia pode colocar em cheque a hipostase do conceito — a tese de sua

autossuficiéncia. A nogéo do sujeito — eu transcendental — carregou, ao longo da histéria
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da razdo, um principio para a filosofia, mas esse eu, segundo o autor, ndo pode construir
experiéncias. Este ¢ o ponto central da Dialética Negativa: “no ato de pensar perde-se 0
objeto de pensamento”. “O conceito permite pensar o objeto, porém nao esgota suas
qualidades e nao o substitui” (PERIUS, 2008, p.125).

Perius, de forma brilhante, nos relembra que as varias catastrofes e momentos de
barbarie subsequentes ocorridos no interior da cultura nos sédo elementos suficientes
para compreendermos que a historia e a realidade (conceito), devem ser percebidas sob
a Otica do fracasso. A falsa promessa, inscrita nos conceitos absolutos, impede que eles
se tornem idénticos a eles mesmos (PERIUS, 2008, p. 125). Concordamos com o autor,
que aponta que, no seculo XX, ja se tenha percebido, de formas variadas e suficientes,
que o plano das ideias ndo consegue alterar o real. O ardor da realidade vivida no
ambiente escolar consegue dar a exceléncia em percebé-la fragmentada. Conceito e
realidade possuem a mesma esséncia contraditdria. Aquilo que dilacera a sociedade de
maneira antagonica, o principio da dominacéo, é 0 mesmo que, espiritualizado, atualiza
a diferenca entre o conceito e aquilo que lhe é submetido (ADORNO, 2009, p. 48-49).

O autor revela que a histéria é tomada como testemunha de um problema
filosofico fundamental. Por isso, consideramos muito pertinente esse retorno a Hegel
para podermos desatar o n6 do entendimento de que o plano das ideias ndo se concretiza
na realidade por exceléncia de sua natureza epistemoldgica. Postular, por exemplo, que
Auschwitz ndo se repita é também ndo estar em consoante com a dor e o sofrimento,
mas, também, ndo significa escondé-la, fingir que ndo a sentimos. Em Adorno, a
dialética ndo tem funcdo reconciliatéria. Ndo ha um sentido, uma justificativa para
Auschwitz.

Depois de Auschwitz, a sensibilidade ndo pode deixar de ver, em qualquer
afirmacdo da positividade da existéncia, uma injustica para com as vitimas e tem que se
rebelar contra a extracdo de um sentido, por abstrato que seja, daquele tragico destino
(Cf. PERIUS, 2008, p. 127). Caminhamos para compreender a desmistificacdo do
conceito percebendo a sua autoinsuficiéncia. E nessa direcdo, é que compreendemos
que o papel da arte pode nos reconduzir a pensar, radicalmente, o objeto, para além do
entendimento instrumental. Na obra de arte apresentada por Adorno, na Teoria estética,
o singular pode nos apresentar uma outra realidade possivel: a possibilidade concreta da

utopia. Pensar a formacao podera contribuir para repensar isso.
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1.1.3 DANCA: FORMA DE EXPRESSAO E DE CONHECIMENTO
EMINENTEMENTE FORMATIVA

A urgéncia educacional para Adorno também esté enraizada nas determinacdes
sociais de seu tempo. O autor percebe que, no principio civilizatorio, ha barbarie e
propde que nos tornemos conscientes desse elemento desesperador para que ele néo se
imponha, novamente, como realidade. Compreender 0s mecanismos que perpetuam tal
condicdo constitui o primeiro passo para se evitar a barbarie. Ao nosso redor, nesse
mundo administrado, vemos o desenvolvimento da ciéncia e da tecnologia, mas
devemos estar atentos nos questionando para quem e contra quem elas séo produzidas.
Adorno afirma que a educagédo tem um sentido unicamente dirigido a uma autorreflexao
critica (Cf. ADORNO, 1995, p. 121). Assim, é preciso refletir sobre 0os mecanismos que
nos tornam capazes de tais atos de violéncia.

Na Teoria estética de Theodor W. Adorno, podemos perceber a riqueza e a
rigorosidade dos elementos estéticos que a compdem ao fornecerem uma amplitude de
possibilidades de percepcdo e andlise sobre a obra de arte. Acreditamos que pertencam a
essa teoria 0s elementos que nos levam a crer na possibilidade formativa como uma
lacuna para redimensionar o humano frente a barbarie. O importante, neste momento, é
desvelar a dimens&o formativa que permeia a concepcdo da obra de arte apresentada.

A obra de arte, segundo Adorno, € um enigma sé a partir do momento em que
pudermos ter uma experiéncia com ela, pois utilizando o conhecimento e a interpretacao
é que ela poderad nos dizer algo (Cf. ADORNO, 1982, p. 186). Apenas esse contato
singular, individual, solitario e persistente pode nos fazer passar pelo portal da obra de
arte '°. E um portal mégico, mas ndo enfeiticado ** que o mergulho na obra promove,
ampliando todos os sentidos, sejam objetivos e/ou subjetivos, de quem o atravessa. 1Sso
é a comocéo de fato, o rompimento do portal e a passagem para uma outra instancia. E

um abalo profundo que somente a experiéncia com a obra de arte pode proporcionar.

10 Aqui, utilizamos a expressao portal da obra de arte para pontuar o0 momento que o individuo atravessa
ao se debrucar na obra de arte. E um momento Simbélico (ver significado na nota de rodapé n° 5) que
construimos para sugerir ao espectador que, por mais que a obra de arte esteja frente a frente com todos
nos, apenas aos que se dedicam a decifra-la poderédo ter acesso ao portal do seu entendimento. Apesar de
a obra estar disponivel a todos, visualmente, ela precisa ser transpassada, individualmente, pelo sujeito
gue aceita esse desafio cognitivo. Esse atravessamento é possivel em qualquer expressao artistica.

A obra de Adorno ndo fala sobre isso. Essa é uma nomeacéo feita por nés para delinear a imagem que
estabelecemos para esse momento, principalmente porque “a arte ¢ alérgica a recaida na magia. A arte
constitui um momento no processo do assim chamado por Max Weber desencantamento do mundo,
implicado na racionalizacdo; todos os seus meios e métodos de produgédo dela procedem...” (ADORNO,
1982, p.89).
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O abalo intenso, brutalmente contraposto ao conceito usual de vivéncia, ndo é
uma satisfacdo particular do eu, e é diferente do prazer. E antes um momento
da liquidacdo do eu que, enquanto abalado, percebe os préprios limites e
finitude. Esta experiéncia é contraria ao enfraquecimento do eu, que a
indastria cultural promove (ADORNO, 1982, p. 369).

O eu se fortalece, torna-se ele mesmo nessa tensdo com a obra de arte. Nesse
portal, nasce a possibilidade de autonomia, na medida em que essa € uma relacéo de
interpretacdo direta com a obra, ao contrario do papel exercido pela industria cultural
que j& produz o expectador e a expectativa, deixando-o mais fragilizado a cada vez. 1sso
nos permite afirmar que ser um coredgrafo que produz uma obra de arte também é
relevante para a construcdo dessa experiéncia formativa de que estamos tratando. Nao
sO o0 expectador constroi o portal do entendimento, mas, também, quem a elabora. O
coredgrafo, ao produzir uma obra de arte, pode desenvolver uma ideia que esta
vinculada a sua realidade, a sua historia, ao seu momento historico, com as pessoas que
o cercam. Compde num processo de mediacdo continuo que coloca e/ou retira, que
pensa e/ou repensa 0os elementos de sua obra de arte. Para os trés — tanto para o
expectador, para o coredgrafo e quanto para 0 dangarino — essa experiéncia cria novos
conceitos. Esses conceitos, porém, ndo sdo absolutos. O portal é construido pelas
singularidades. H& uma tensdo entre a obra de arte e quem a interpreta, assim como ha
uma tensdo entre o coredgrafo e a obra.

A historicidade da obra de arte fornece-lhe a possibilidade de seu enigma ser
alterado ao longo da histéria. E esta vida e morte que a obra de arte carrega consigo: ela
caminha com 0 movimento da humanidade, ou morre nesse mesmo movimento. O que
ird possibilitar a vida ou levar a morte da obra € a interpretacdo, o sentido, a construcao
de novos teores de verdade que ela possa transportar. Isso ndo se esgota. A filosofia €
que configura esta possibilidade: manter o enigma. O sujeito ndo alcanca totalmente o
objeto. Isso nos indica que estdo nele contidos elementos infinitos e que estdo a nossa
disposicdo para serem objetos de pesquisa educacional. Uma riqueza inesgotavel de
argumentos que podem ser transformados em contetidos educativos a nossa disposicao.
A possibilidade formativa ndo esta além do nosso objeto, estd nele, embora nele nédo se
esgote. E preciso que as circunstancias externas possam inseri-lo, continuamente, na
realidade vivida.

A nossa proposta de perceber a arte, e particularmente a danga, como principio
eminentemente critico e formativo, requer de nds o entendimento de alguns pontos que

consideramos de extrema importancia para que essa possibilidade se concretize.



34

A concepcdo adorniana da obra de arte postula que ela precisa de mais sujeito.
Consideramos isso como uma base para pensarmos o0 nosso objeto. A obra de arte sé se
mantera pela relacdo tensionada existente entre sujeito e obra. Para isso ser construido,
de acordo com Adorno, sdo necessarios pressupostos que direcionam o sujeito a captar,
perceber, analisar, interpretar a obra de arte, aproximando-se de seu teor de verdade.
Freitas, ao se relacionar, filosoficamente, com Adorno, afirma existir uma lacuna entre a
empiria e a arte, percebendo, nessa reflexdo, uma “polariza¢do extrema entre um mundo
em que a falsidade da vida impede uma verdadeira, e uma verdade estética que se
falsifica caso se realize na vida” (FREITAS, 2014, p.02). Esse drama percebido pelo
autor o conduz a questionar Adorno: “o sujeito a ser formado pela arte precisa existir
para entender a mensagem que o formaria” (FREITAS, 2014, p.02). Nossa tentativa,
diante dessa questdo, ndo é de desconstruir o seu conteddo, pois ela nos parece
verdadeira, mas de refletir sobre onde estaria a possibilidade de pensar a formacéo
inicial nesse contexto. Seré que tal reflexdo desconsidera a importancia do potencial que
existe no processo formativo para uma educacao emancipadora?

Na obra Dialética do esclarecimento (1985), Adorno e Horkheimer tratam da
indUstria cultural e das promessas que a mesma nao consegue cumprir. Explicam como
0s seus produtos ja nascem esvaziados e com prazo para perecer. A industria cultural
recusa a dindmica que perpetua o existente para continuar prometendo, atraves de novos
produtos. Por isso, uma promessa nova é sempre aguardada. Essa manipulacao dos bens
culturais produzidos pela industria cultural é alvo das criticas adorniana e frankfurtiana,
tendo-a como contraponto para se estabelecer o debate com o seu oposto: a arte
auténtica.

A distancia que Adorno propde, atraves de sua filosofia negativa, nos indica sua
grandeza de entendimento. Ao olhar para 0 mundo, Adorno ndo se perde nele; vé no
particular o ponto de partida necessario, o I6cus primario para que as coisas do mundo
possam expressar seus diversos significados. N&o deixa de ser verdade a exigéncia de
mais sujeito se constituindo como uma prerrogativa que dé condi¢des para se aproximar
da obra de arte. No entanto, consideramos que a obra de arte relaciona-se com todos, até
com os beocios que sdo apresentados por Adorno de forma paradoxal: tanto podem
expressar um comportamento inverso ao comportamento estéetico, resvalando, muita
vezes, para 0 vulgar como, também, experimentar na arte apenas a sua materialidade,
elevando-a a estética, privando-se de seu contetudo (Cf. ADORNO, 1982, p. 362 e 528).

Perguntamos: — Quando a obra de arte € ou pode ser formativa?
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Em nossa perspectiva, compreendemos que a obra de arte auténtica tem um
potencial formativo que esta disponivel, o tempo todo, para todos que dela podem se
aproximar ou que sdo conduzidos por uma mediacdo a essa aproximacdo. Apesar disso,
como enigma, precisa ser decifrada, precisa ser descoberta (tirar 0 que cobre, 0 que
protege, encontrar o que é desconhecido, que esta escondido, revelar, desnudar-se) *. O
sujeito ndo é um ser esvaziado, tabula rasa, mas histérico, imbuido de experiéncias. O
principio formativo existe no momento em que o sujeito se depara com a obra de arte
auténtica e tenta, mesmo que de forma primaria, desestruturada, sem pressupostos
artisticos, compreendé-la. Claro esta que isso serd uma aproximacao superficial, tal qual
a que mantemos com a inddstria cultural ou quando vamos as exposi¢cGes em um museu,
mera recepcao, uma relacdo fetichizada com a obra de arte. Vemos, superficialmente,
passando os olhos por uma infinidade de objetos que, em sua maioria, ndo nos
conduzem a ficar estéticos diante deles, sendo que, muitas das vezes, deles, nem nos
lembramos depois. Porém, em algum momento, por qualquer motivo, alguma obra pode
nos capturar. Esse instante que refreia a dinamica da atividade contemplativa 3 da inicio
a possibilidade da fruicdo: o contato do sujeito com o objeto, o deparar-se, o defrontar-
se, 0 ater-se, 0 comover-se, 0 estranhar-se e todas as reagdes objetivas e/ou subjetivas
que possam pertencer ao sujeito nessa relacéo.

Concordamos com Adorno que o sujeito, para desnudar a obra de arte, necessita
de pressupostos historicos, estéticos, filosoficos e metafisicos. Nao podemos, porém,
desconsiderar que esse € um caminho que precisa ser construido. Nessa construcdo, a
distancia dependera da relacdo criada entre sujeito e objeto, e 0 quanto esse sujeito
estara disposto e tera condi¢des para realizar essa tentativa. Na sociedade do fast food,
da necessidade de comer rapidamente, as relagdes humanas e com a obra de arte podem
estar, equivocadamente, sendo percebidas, dessa mesma forma.

Na negatividade em afirmar a impossibilidade de se viver uma vida verdadeira
na falsa, como apontada por Adorno nas Minima moralia, nos pomos a pensar em que
medida poderia ser realizavel a possibilidade formativa diante dessas falsas condicdes.
Para manter a reflexdo, reforcamo-la com o questionamento realizado por Freitas:

ora, se queremos pensar um principio formativo para o sujeito através da

experiéncia estética, como conceber um principio de progressividade
pedagogica, no sentido quase etimolégico de uma conducdo por um caminho

12 Capturado em 08 nov.2014. www.dicio.com.br/descobrir
13 Estamos dizendo que a contemplacdo néo significa fruicdo. Fruir é quando vocé pode alimentar-se da
obra de arte, retirando dela elementos ndo percebidos na contemplacéo.
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de reflexividade ascendente? N&o esbarraremos sempre nesta interdicéo e
hiato metafisicos entre a falsidade inexpugnavel da empiria e a verdade
incorruptivel do estético? (FREITAS, 2014, p.02-03).

Consideramos que a pedagogia adorniana tem uma distancia necessaria que
necessita ser preservada, mas precisa ser iniciada. A sucessdo de contatos com objetos
de arte variados, de diversas linguagens, formas-contetdos artisticos, de experiéncia, é 0
que pode produzir essa continuidade, essa progressividade, essa linearidade do processo
pedagdgico apontado por Freitas. A mediacdo desse contato € valorizada por nds como
uma forma de intensificar o potencial formativo que a arte abriga em si. O sentido dessa
sucessdo continua de contato com a obra podera ser revelado, em algum momento
estritamente particular ao sujeito, mas com uma forca interna mobilizadora. A
formacdo, em nossa perspectiva, se estabelece com uma continuidade inesgotavel de
tentativas que, em algum momento imprevisivel, vai tecendo a constelacdo do
entendimento. “O pensamento aguarda que, um dia, a lembranca do que foi perdido
venha desperta-lo e o transforme em ensinamento” (ADORNO, 1993, p.70).

Se numa noite qualquer, olhdssemos para o céu, e nele todas as estrelas
estivessem apagadas, saberiamos que estdo ali, escondidas para a observacgdo a olho nu.
Mas, se, de repente, sem motivo aparente ou qualquer causa determinada, pudéssemos
ver surgir uma forte luz brilhante e radiando, cruzando-o, para nos, esse seria o efeito
formativo da arte. Em algum momento, ap0s sucessivas tentativas e mediacdes, acende
em nos esse feixe de luz. De dentro para fora. E um despertar do sujeito promovido pela
reflexdo. Se essa luz singular que lampeja de repente, sem conduc¢do, sem dominio surge
é dessa forma que a formacdo em arte tem a potencialidade de promover ao nos
expormos constantemente as suas obras. A luz aparece como o fenbmeno de uma
progressividade que foi se constituindo. A sua possibilidade de verdade vai,
paulatinamente, construindo nossa possibilidade de um olhar mais capaz, mais imbuido
de pressupostos, ao longo de nossa trajetéria. A formacdo em arte abre a possibilidade
de esse conhecimento surgir e alterar esse sujeito.

De fato, cada obra de arte, mesmo a hermética, ultrapassa pela sua linguagem
formal o seu fechamento monadolégico. Para ser compreendida, cada uma
necessita do pensamento, por rudimentar que seja; e porque este se ndo deixa
suspender, é-lhe precisa a filosofia enquanto comportamento pensante que
ndo obedece as prescricdes da divisdio do trabalho. Em virtude da
universalidade do pensamento, toda a reflexdo exigida pela obra de arte é

também uma reflexdo a partir de fora; a sua fertilidade dependerd do que
através dela irradiar desde o interior (ADORNO, 1982, p. 531).
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A necessidade do processo de mediacdo pondera isso, pois as coisas nao se déo
espontaneamente, mas nos processos entre outros. Para a minha luz acender, eu preciso
da mediacdo de outras estrelas. Analogamente, este € o papel da educacéo, do professor,
da obra de arte: contribuir para que a nossa luz possa se acender. E uma relacdo de
aprendizado, imbuida também de muita subjetividade, de sentimentos humanos
diversos, de relacdo singular entre mediador e mediado, somatizacdo de historias
sedimentadas, mas que, na objetividade, pode se destinar a construcao de outras visoes,
olhares e percepcdes do mundo ao nosso redor.

Dessa forma, apresentamos a Freitas que a possibilidade formativa existe através
da obra de arte, mas ela ndo é e ndo pode ser alcancada a todo o tempo, como um
dispositivo, mas na continua tentativa de atingir esse alvo. A sucessdo € de tentativas
em prol desse objetivo, mas isso ndo significa que ele se realize imediatamente. S&o
necessarias agdes variadas e complexas que possam fazer com que isso aconteca
efetivamente. Elas sdo estabelecidas quando, em acordo com Adorno, damos a
primazia ao objeto, mergulhando nele de maneiras distintas e, muitas vezes, até
metafisicas. Dessa capacidade de fazer e permitir experiéncias, podemos extrair, para a
nossa constituicdo, a verdade.

Um conhecimento que quer o contelldo quer a utopia. Essa a consciéncia da
possibilidade, se atém ao concreto como a algo ndo desfigurado. Ele é
possivel, nunca o imediatamente real e efetivo que obstrui a utopia; é por isso

que, em meio ao subsistente, ele aparece como abstrato (ADORNO, 2009,
p.56).
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A SAGRAQ%O DA PRIMAVERA:
ENSAIO INTERPRETACAO DA OBRA DE ARTE SEGUNDO
THEODOR W. ADORNO

1.2 MOMENTO ANALITICO™ - DESCRICAO DA CENA
SOB OS PES

Sao despejadas no palco varias toneladas de terra. H& varios homens que as
espalham por toda a cena, minuciosamente. Uma luz é acesa na diagonal direita da cena.
As luzes que iniciam a cena formam uma encruzilhada em forma de “X”, querendo
indicar, em nossa percep¢do, que ndo ha nada que, nesse momento, possa ser feito. A
onda da vida os levou até ali na impossibilidade de retornar para onde quer que se
desejasse’. Posicionada no feixe de luz, h4& uma mulher deitada no chéo repleto de
terra, em cima de um tecido vermelho. Barriga ao solo. Esta de vestido cor nude e tem
cabelos pretos, presos. A mdsica inicia-se levemente, e a mulher faz movimentos
respiratorios lentos. Logo em seguida, um feixe de luz aparece ao lado esquerdo da
cena. Outra mulher corre a frente, através dele. Corre e para de pé. Depois de alguns
segundos, encolhe o corpo, ficando em posicdo fetal, tapa os olhos com o vestido,
erguendo-se novamente.

A cena € centralizada na primeira mulher que, suavemente, faz o corpo respirar.
Ao fundo, aparece uma terceira mulher que desce ao chao, com os joelhos virados para
as laterais e toca o solo. O espaco da cena comeca a ser preenchido por varias mulheres,
vestidas semelhantemente a primeira, que permanece deitada no chdo. Tudo muito
lentamente. Movimentos suaves e musica sutil. Algumas deitam no chdo. Apenas uma
permanece de pé, realizando movimentos amplos com os bragos, ritmo frenético, os
bracos séo elevados acima da cabeca e recolhidos ao ventre.

Ela anda rapidamente de costas em linha reta, corpo encolhido, para e eleva o

corpo; move a terra com o pé; passa as duas méos desde a barriga até os seios, segura-

4 A referéncia utilizada para a descrigdo das cenas esta sob a expectativa de nosso olhar frente ao objeto
analisado. Dessa forma, quando citamos que alguém estd a direita da cena, estamos dizendo que o
estamos vendo como espectadores. Sugerimos ao nosso espectador que, podendo, neste momento, assista
ao video-danca antes de realizar a leitura desse texto, pois isso permitira um nivel mais aprofundado de
compreensdo. Esta situado no Capitulo 01/12 — trecho: do 02:50 ao 14:57 minutos. Cena 01 do filme.
Tempo total: 12:07 segundos.

1> Esse contetido foi anteriormente citado na pégina 25.
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os. Esta parada, quando, de repente, corre na diagonal esquerda rumo a parte da frente
da cena. Enquanto as demais estdo deitadas no chdo fazendo movimentos de respiragcdo
do corpo, ela chega até a extremidade da diagonal e fixa os olhos no ch@o. Sobe as maos
pela barriga até chegar aos seios. Olha a frente. Atras dela, entra correndo, na diagonal
direita, outra mulher que comega a fazer movimentos suaves e amplos. Estdo em cena
oito mulheres, sete delas estdo de pé; apenas uma permanece no chao.

Todas iniciam uma movimentacdo em linhas retas, com movimentos suaves e
alongados. Param, entreolham-se; deslocam-se de varias maneiras, realizando o0s
movimentos em duplas, trios e individualmente. As mulheres que estdo na diagonal
esquerda repetem a movimentacdo de subir as méos pela barriga até os seios, elevando o
vestido para tapar os olhos. Logo atras, estd uma mulher que faz 0 mesmo; a que esta a
frente, prossegue com os movimentos de abrir lateralmente os joelhos; passa a médo pela
terra, lentamente.

A mulher ainda permanece no ch&o e recolhe o tecido vermelho, lentamente. As
demais andam de um lado para o outro, rapidamente, passam as maos acariciando 0s
préprios bragos, realizando movimentos rapidos, mas suaves e conduzidos. Ao
circularem por toda a cena, param espalhadas e realizam os mesmos movimentos: abrir
0s bracos acima da cabeca e inclinar o corpo para o lado, em um movimento seco. Isso
se inicia quando a mulher se levanta com o tecido vermelho nas maos, isso se repete na
cena por varias vezes. A cena esta preenchida por varias mulheres no palco. Elas
alternam os locais onde isso é executado. Movimentos repetitivos. Fazem isso de frente
e de costas para a plateia. Enquanto ha a repeticdo desses movimentos, a mulher que
estava deitada sobre o tecido vermelho, recolhe-o, vagarosamente, embola-o até ficar de
pé. Os vestidos sdo leves, esvoacantes, de cor neutra (hude), com tamanho um pouco
abaixo dos joelhos. Os cabelos estdo levemente presos com as pontas soltas. Por baixo
dos vestidos, ndo ha sutids. Todas as mulheres estdo sem sapatos, pés na terra. Ha terra
espalhada por toda a cena.

Quando o tecido vermelho sai do chado, as outras mulheres modificam os seus
movimentos, que caminham do suave e lento para o rapido, rispido, estancado. Com o
tecido nas méos, a mulher ergue os ombros, fita-o. Outra mulher interrompe 0s
movimentos e olha, fixamente, em sua direcdo. Todas as demais também interrompem
seus movimentos, ficando, por alguns instantes, estaticas. A mulher solta o tecido
vermelho. Ele cai no chdo. Todas vao andando para o fundo direito da cena. Caminham

de costas, olhando em direcdo ao tecido, como se estivessem fugindo dele, com medo.
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Ficam em um circulo preenchendo os seus espacos. A esquerda do centro do circulo, ha
uma unica mulher com cabelos vermelhos, as demais sdo todas brancas, peles claras,
cabelos escuros.

A repeticdo é um elemento facilmente perceptivel nesta cena. Estdo atbnitas,
olhando o tecido no chdo. Apenas uma mulher caminha por entre elas em movimento,
também olhando. Iniciam, em grupo, movimentos rapidos:

1, 2: fletem as pernas com os olhos para o alto;

3: utilizam os dois bracos estendidos acima da cabeca, maos unidas e golpeiam
o0 ar do alto a baixo em um movimento rapido e brusco, que visualizamos como se fosse
uma punhalada. Nesse momento, 0 queixo esté para o alto;

4: lancam os dois bragos a frente da barriga, inclinando o corpo a frente, com a
intencdo de se reestabelecer da punhalada. Compulsivamente, uma mulher se desloca no
circulo e fica a frente do grupo; realiza movimentos répidos, tentando escapar, mas
retorna a realizacdo dos movimentos compulsivos realizados em grupo. (Cena dos
ensaios da coreografia, coordenados por Pina Bausch).

Aparecem trés situacfes que se constroem em cena:

A) O grupo de mulheres com seus vestidos de cor neutra (nude) soltos no corpo,
cabelos, levemente presos, preenchem a cena do lado esquerdo, ainda em formagéo
circular. Deslocam-se pela diagonal com movimentos suaves, continuos, livres; utilizam
a elevacdo do calcanhar, dos bragos, movimentos arredondados para dar suavidade e
sensacdo de voo & sequéncia. E a retirada dos pés do chio, a elevacdo do queixo e 0
olhar para o alto que contribuem para que essa sensacéo de voo *° ocorra.

B) No lado direito da cena, uma mulher esta ajoelhada sobre o tecido vermelho.
Apbs estendé-lo, ela se levanta rapidamente. A duracdo desse ato faz sincronia aos
movimentos realizados pelo grupo de mulheres. Quando o grupo de mulheres sai de

cena e se desloca para o fundo, a mulher também vai ao encontro delas.

16 No balé cléssico, a utilizacio de sapatilhas de ponta tem a funcdo de cumprir isto: retirar o corpo do
chdo, como se estivesse voando. “Os grandes ballets romanticos desta época eram quase sempre
apaixonados, mas tragicos encontros entre um mortal e uma mulher sobrenatural. As personagens das
bailarinas eram normalmente habitantes do mundo sobrenatural, como as Sylphides em Les Sylphides, as
Willis em Giselle, as donzelas transformadas em cisnes no Lago dos Cisnes, as Fadas em A Bela
Adormecida, as Sombras em La Bayadére etc. A mulher sobrenatural é o simbolo da beleza, natureza,
amor e imortalidade procurada pelos artistas. A bailarina esta sempre representada como uma mulher que
ndo esta restrita a Terra, de tdo delicada seria capaz de se equilibrar em uma flor... Ela conseguia passar
toda a pureza e virtude feminina. Quando subia nas pontas alcancava uma leveza etérea e uma graca de
outro mundo. Dangar nas pontas ndo foi apenas mais um feito, foi um meio de realcar o drama através da
expansao do papel feminino”. Disponivel em:
<http://no.comunidades.net/sites/art/artistico/index.php?pagina=1015579403> Acesso em 22fev.2014.
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C) No fundo da cena, hd um grupo de homens. Todos usam cal¢as marrons,
compridas, frouxas, sem camisa, pés descal¢os. Estdo em circulo. Os movimentos
utilizados por eles contrapem-se aos realizados pelo grupo de mulheres. Utilizam
saltos, socos, chutes, cotoveladas, extensdo de pernas, movimentos rastejantes dos pes,
bragos estendidos e firmes, golpes também produzidos em conjunto, mas seu
ordenamento comparece como se estivessem realizando uma tarefa. H& precisao,
cumprimento de ordens, objetividade. A forca, que é uma caracteristica valorizada pelo
universo masculino, fica explicita nesses movimentos. A sequéncia de movimentos é
desenvolvida da seguinte forma:

O grupo de mulheres danga suavemente;

Uma mulher corre para o fundo da cena;

Ao iniciar o grupo de homens dan¢ando, as mulheres dancam ao fundo da cena,
simultaneamente.

E percebido que, no desenvolvimento desse ato, os movimentos femininos, que,
até entdo, eram sutis, arredondados e leves, vdo perdendo essas caracteristicas,
alternando movimentos doces, com movimentos asperos, secos, socados. O grupo de
homens se coloca em uma diagonal a direita da cena. Olham sempre para 0 mesmo lado;
estdo unidos por um mesmo objetivo, as cabegas estdo erguidas; corpos firmes,
movimentos precisos. Saem da frente da cena e ficam ao fundo de costas para a plateia.
O grupo de mulheres esta a direita. Nitidamente, percebemos a alteracdo da dinamica de
seus movimentos. Estdo precisos, secos, iniciando uma compulsividade muito
semelhante a marcha de soldados. A realizacdo dos movimentos é feita em trés tempos
musicais.

Cotovelada: 1;

Inclinacdo do tronco a frente: 2;

Extensdo de bragos e cabeca para cima, perna abre na lateral, com a finalizacéo
dos bracos estendidos ao longo do corpo: 3.

1,23

1,23

1,2, 3.

1,2, 3.

Sequéncia desenvolvida em sincronia entre todas as mulheres. (A musica

orquestrada tem sintonia com os movimentos realizados e/ou vice-versa. Ela € um
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elemento essencial para a criacdo de sensacOes, percepgOes e geragdo de efeitos que se
quer construir em cena).

S&o 17 repeticOes. Até a 122 repeticdo, sua trajetoria vai criando uma tensao. A
partir da 13?2 repeticdo, ha a visualizacdo do suor nos corpos femininos, a desarmonia
dos cabelos, o vestido que aparece molhado, o olhar sofrido e arregalado para o alto, a
auséncia de oxigénio, os punhos cerrados em direcéo ao céu, boca aberta quando recebe
o0s golpes... A unica mulher de cabelos vermelhos esta em destaque nesse grupo. Os pés
ddo pequenos passos, quase ndo ha deslocamento. Passos cerceados. Movimentos
limitados. Nao ha deslocamento voluntario. Lembramo-nos da marcha realizada pelos
militares em seus desfiles de exibicdo. Movimentos socados. Golpes secos. A tensdo
aumenta. O sofrimento delas aparece ainda mais em destaque. Terminam esses
movimentos com uma respiracdo coletiva, continua, tentando recuperar o fdlego
perdido. Demonstracéo fisica da falta de oxigénio. Respiram simultaneamente, repetidas
vezes. N&o resta nenhuma forga.

Os homens, no momento em que as mulheres realizam seus movimentos
frenéticos, estdo no fundo da cena, do lado esquerdo. Em ritmo lento, vao ajoelhando-
se, lentamente, no chdo. Um a um. Apenas um continua de pé. Volta seu corpo para a
plateia e observa 0os movimentos das mulheres. Esse homem é o Unico com cabelos
loiros, alto, ombros firmes, olhar fixo, musculos delineados, calca marrom, sem camisa.
Ao caminhar em direcdo ao grupo de mulheres, o grupo de homens se levanta, voltando-
se para a plateia. Colocam-se, novamente, na cena do lado esquerdo. Ha a alternancia da
cena focada nas mulheres; depois, nos homens. Os movimentos dos homens s&o pouco
expandidos em comparacdo com os anteriores. Joelhos fletidos, tronco inclinado a
frente, sem saltos, giros com o corpo agrupado, os bracos e a cabeca realizam
movimentos rapidos e elevados ao céu: suplicando! Finalizam em comunhdo com as
mulheres, compartilham a auséncia de oxigénio, o folego curto, o cansago, mas com um
pouco menos de sofrimento. Estdo em combate: homens e mulheres. Cada grupo de sua
forma. Respiracao dos dois grupos...

O homem de cabelos loiros, pela primeira vez, ajoelha-se sobre o tecido
vermelho, sob o olhar angustiado das mulheres que estdo em cena. Elas vdo caminhando
para o lado direito da cena, enquanto ele fica na posi¢édo de quatro apoios sobre o tecido.

(Aparece uma cena real de Pina Bausch dando um depoimento. “Naturalmente,

existem situacBes que deixam vocé sem palavras. Vocé tem apenas uma noc¢do das coisas.

Também as palavras ndo ajudam muito, elas apenas evocam as coisas. E ai que entra a
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danca”). Lentamente, um homem deita no chdo com a barriga no solo. Todos correm em
varias dire¢cbes: homens e mulheres. Fazem movimentos com maior rapidez e

intensidade. Movimentos rapidos, enlouquecidos.

APROPRIACAO

Em cena, aparecem, em foco, apenas as pernas das mulheres. Pés elevados
(calcanhares fora do ch&o), méos recolhendo o vestido acima dos joelhos, cabeca
voltada para o solo. Algumas estéo de frente, outras de costas para a plateia. Caminham
lentamente pela cena, elevadas. Retiradas da realidade. Estdo atonitas. Procuram por
algo.

Os homens entram em cena passando a frente da camera principal. Estdo sujos
de terra. Corpos suados, cansados, exaustos, sujos. A cena se compde com Varios
elementos. Um grupo de homens enfileirados ao fundo. Em destaque, 0 homem loiro
em separado do grupo. A frente dessa fileira, duas mulheres, uma conduzindo os
movimentos da outra, movimentos leves, amparados. O tecido vermelho esta logo a
frente. Ao mesmo tempo, uma mulher estd com os bragos e a cabeca voltados para o
alto. Estética.

O grupo de mulheres se retne e realiza movimentos sublimes a esquerda da
cena. Em duplas ou individualmente, fazem movimentos que recolhem e expandem.
Esses movimentos de expanséo, leveza, suavidade caracterizam esse momento. Estdo
em contraste com o grupo de homens que aparece em cena a direita, em circulo fechado,
com 0S corpos e rostos sujos, suados, cansados e com o olhar baixo. O homem de
cabelos loiros caminha lentamente em dire¢cdo as mulheres enquanto dancam. Uma
delas recolhe o tecido vermelho no chdo. Reinem-se em um circulo fechado, bem
unido, ao fundo da cena, ao lado esquerdo. Em cena, estdo as mulheres e 0 homem
loiro. A mulher que pegou o tecido é segurada pelos bracos por outra mulher e é
colocada no circulo. O circulo € formado por mulheres, uma a frente da outra. Estdo
enclausuradas dentro desse circulo. H4 um s6 corpo. Todos 0s gestos sdo em conjunto.
Passos minimos. A sensacdo é de que formam uma corola de girassol. O tecido
vermelho se esconde entre elas. O homem loiro as observa. Elas o olham o tempo todo.
Desabrocham o circulo e giram entre si. Na cena, aparece o circulo unido de homens de
frente para a plateia, de costas para 0 homem loiro e para elas. Elas giram em torno do

circulo, ficando agora umas em frente as outras. Circulo bem apertado. Sai do circulo a
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moca de cabelos vermelhos em diregdo ao homem loiro. Esta nas méos dela o tecido
vermelho. Para de frente para ele, a dois passos, mostra-lhe o tecido, como se o
oferecesse. Ele a olha, fixamente, com uma expressdo dura e firme. Nao a modifica. Ela
estd trémula, com medo, fica exposta, ali, por alguns segundos, estd com raiva e corre
em direcdo a seu grupo. Joga o tecido vermelho nas médos de outra mulher que esta no
circulo ao seu lado. Esta corre em diregdo ao homem loiro, chega bem proximo dele.
Esta apavorada. Ombros retraidos, boca seca, olhar triste, cabelos desgovernados.
Sofrega. Falta-lhe a respiracdo. Estd acelerada. O homem loiro estende a mdo em
direcdo a sua cabeca, tenta tocé-la. Ela sai correndo ap6s externar um som seco de
susto: anh!... Retorna ao circulo e entrega o tecido vermelho a uma terceira mulher, que
caminha em dire¢do ao loiro com passos exitosos, cambaleante. Seu rosto esta triste,
rugas de estranhamento, olhar sem vida, pesco¢o tensionado, respiracao curta. Estende
os bragos a frente do corpo, segurando fortemente com as maos cerradas o tecido
vermelho. Corre e entrega a quarta mulher. Oriental. Corpo esquélido, ombros estreitos,
pernas dobradas, pés firmes no chéo, testa enrugada, suplica-lhe que pegue o tecido.
Assustal Perde a respiracdo, eleva os ombros, olha fixamente nos olhos do homem
loiro. Corre. Entrega o tecido a outra mulher. (Nesse deslocamento repetitivo,
percebemos que cada mulher se apresenta de uma forma, com caracteristicas que nao se
repetem. Cada uma traz em si as marcas que a guerra trouxe a cada uma delas). Essa
mulher se desloca olhando para o tecido, tentando ordena-lo, em vez de embola-lo,
como as outras fizeram antes. Caminha em direcdo ao homem loiro, mas faz meia-volta
e retorna ao grupo.

Ha&, aqui, uma transformacdo. Pela primeira vez, pudemos perceber que esse
tecido vermelho transformou-se em um vestido. Alcas finas, leve. Ela o entrega a uma
jovem. Esta caminha com os bragos estendidos a frente do corpo, apavorada, em direcao
ao homem loiro. A mdsica eleva seus metais. Aparece 0 movimento sutil do grupo de
homens atrds do homem loiro. O grupo de mulheres se espalha e se vira para ele. A
jovem atdnita, expressando sofrimento, choro sem lagrimas, aperta o vestido, no desejo
de entrega-lo. Anda com as pernas afastadas. VVagarosamente. Ele fixa os olhos nela.
Quando a jovem se aproxima dele, de repente, ele a puxa pelos bragos e a mantém
proxima ao seu corpo. A jovem foi escolhida.

Abre a cena com 0s homens em movimentos frenéticos, a direita. O homem loiro
agarrado a jovem, no centro. E as mulheres em movimento frenético, a esquerda.

A luz se apaga.
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RESISTENCIA

Retorna com a jovem escolhida j& vestida. Vestido vermelho, ombros caidos,
boca frouxa, olhos desperangosos, cabelos desgovernados, bragos entregues ao corpo. O
homem loiro esta logo atras dela, sujo da mesma terra que compde o lugar. Suas maos
fazem mencéo de protegé-la, a distancia. Sua respiracao é curta, respira seguidas vezes.
Ao fundo, o grupo de mulheres se misturou aos homens, reaparecem em um circulo
fechado. Seus corpos estdo com os pés firmes, mas seus troncos giram, lentamente, em
movimentos circulares, cambaleantes, s6fregos, atormentados, confusos...

A jovem inclina o corpo para trds em direcdo ao corpo dele. Repousa a cabeca
em seu peito. Fecha os olhos. Descansa por instantes. Gira seu tronco em movimento
circular continuo, até que seu corpo retorne a inclinacdo para frente. Recomegam 0s
movimentos em conjunto: homens e mulheres.

1, 2, 3, 4: pequenos.

1, 2, 3, 4: esquizofrénicos.

1, 2, 3, 4: repetitivos.

1, 2, 3, 4: minimos. Estdo em crescente.

1, 2, 3, 4. Ampliam-se: bracos estendidos, corpo alongado, mé&os unidas
desferindo golpes. O corpo se recolhe e expande como se reunisse forcas para golpear.
Movimento de fechar e abrir. Dentro e fora. Homens e mulheres dao punhaladas, varias
punhaladas. Ouvimos suas respirac6es sofridas e 0 som dos bracos que séo lancados e
cruzados.

A jovem vestida de vermelho, quando inclina seu tronco para tras, estd em
prantos. Um pranto silencioso, dolorido. Ao realizar o movimento circular com o
tronco, pela segunda vez, toca, com a cabeca, o peito do homem loiro, como se pedisse
ajuda, consolo, colo. Repousa, levemente, sua cabeca sobre o peito do inimigo. Uma dor
insuportavel. Delira. Ao concluir o circulo realizado pelo tronco, fixa seus olhos no
infinito. Encolhe, nitidamente, os ombros.

O homem loiro segura a jovem, fortemente, pelos bracos. Agarra-a e a conduz
pela cena, enquanto ela tenta resistir. Mas ele € alto, forte, austero e esta determinado a
ndo solta-la. Homens e mulheres estdo em toda a cena. Dangam em conjunto, realizando
0s mesmos movimentos alongados. Movimentos de recolhimento e expansao, rapidos,
ainda esquizofrénicos, perturbadores. Ele caminha segurando-a por entre eles. Eles se
espalham pela cena. O grupo de homens e mulheres circula em torno dos dois, curiosos.

Vendo o que ocorre e ndo fazem nada. Apenas olham a distancia. A jovem tenta resistir,
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mas é obrigada pelo homem loiro a continuar a caminhar, a seguir. Todos se relinem no
fundo da cena. Homens e mulheres misturados e bem préximos. O homem loiro segura
a jovem pelos bragos. Faz um movimento de arremessa-la ao grupo. Ela fica com o
corpo inclinado, sendo amparada por ele apenas pelos bragos. Em conjunto, homens e
mulheres, realizam um movimento esquizofrénico de, em marcha no mesmo local,
flexionar os joelhos. Repetitivo, impositivo, compulsivo, coletivo. O homem loiro a
retira da frente do grupo e a deixa de costas. Ela estd desesperada. N&o sera salva por
seus pares. Nao pode contar com sua ajuda.

Ela ergue a cabeca, olha, fixamente, para o lado oposto. Surpreendida com o que
Vé, corre. O grupo compulsivo interrompe a sua movimentagdo. O homem loiro olha em
sua direcdo. Estdo todos com félego curto, respirando seguidas vezes. A jovem vestida
de vermelho para no centro da cena. Longe dos demais. Olha com estranhamento para o
horizonte. N&o reconhece ou néo acredita no que Vé.

Nosso trajeto esta direcionado para o video-danca, ja que consideramos a danca
como arte que se faz ao vivo, no momento em que a mesma ocorre, sem a possibilidade
de reconsideracdes. Como diria Adorno (1982, p.129), como fogo de artificio, “... sinal
celeste e produzido de uma s6 vez, Mené Teqél, escrita fulgurante e fugidia, que néo se
deixa ler no seu significado”, pois 0S movimentos corporais que sdo realizados, por
mais que sejam apreendidos, nunca poderdo ser repetidos, ja que o corpo que o realiza
sempre sera um outro, 0 momento transmutara, tdo logo, 0s movimentos, as intencdes e
as inervacBes. Danca € a arte do movimento humano. O mergulho em um universo
ausente de palavras, mas recheado de sua propria linguagem.

A escolha da obra: A Sagracdo da Primavera que esta contida no filme PINA de
Win Wenders, € pautada, principalmente, pela possibilidade de analise de uma obra que
pudéssemos retornar a ela, sempre que necessario. Essa escolha dita que a obra nédo
aparece como um fendémeno natural, mas mediado pelas inten¢fes humanas de expor
um objeto definido, arquitetado. Utilizamos como elemento para nossa interpretacéo, o
livro A Sagracdo da Primavera de Modris Eksteins, que contextualiza, historicamente,
0 cenario em que essa obra original se constituiu, alicercando as nossas
fundamentacGes.

De acordo com Eksteins (1991), A Sagracéo da Primavera € uma obra musical
coreografica, com musica de lIgor Stravinsky e coreografia de Vaslav Nijinsky,
apresentada, pela primeira vez, pela companhia Ballets Russes, do empresario Sergei

Diaghilev, em 29 de maio de 1913, em Paris. Um ano antes da deflagracdo da grande
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guerra, a Primeira Guerra Mundial. Seu simbolismo referia-se ao século XX: lutando
pela liberdade, adquirimos o poder de destruicdo total. A celebracdo da vida através da
morte sacrificial é a tematica do mundo no século XX, a danca da morte onde uma
virgem € escolhida para ser sacrificada a fim de homenagear as proprias qualidades de
fertilidade e de vida que ela representa. De acordo com o libreto, escrito pelo punho de
Igor Stravinsky apud Eksteins (1991, p. 25-26):
A sagracdo da primavera... Representa a RUssia pagd e é unificada por uma
sO ideia: o mistério e o jorro de poder criativo da Primavera. A peca ndo tem
enredo... Primeira parte: O Beijo da Terra. A celebragdo da primavera... Os
flautistas tocam e os rapazes leem a sorte. Entra a velha. Ela conhece o
mistério da natureza e sabe predizer o futuro. Entram, vindas do rio, em fila
indiana, mogas de rostos pintados. Elas executam a danca da primavera. Os
jogos comecam... As pessoas dividem-se em dois grupos, um oposto ao
outro. A procissdo sagrada dos velhos sabios. O mais velho e mais sbio
interrompe 0s jogos da primavera, que ficam paralisados. Todos param,

trémulos... Os velhos abengoam a terra primaveril. Todos dangam
apaixonadamente sobre a terra, santificando-a e unindo-se com ela.

Segunda parte: O Grande Sacrificio. Durante toda a vida as virgens praticam
jogos misteriosos, caminhando em circulos. Uma das virgens é consagrada
como vitima e é duas vezes designada pelo destino, sendo apanhada duas
vezes na danca perpétua. As virgens homenageiam a escolhida com uma
danca conjugal. Invocam os ancestrais e entregam a escolhida aos cuidados
dos velhos sabios. Ela sacrifica em presenga dos velhos na grande danca
sagrada, o grande sacrificio.

As guerras sao responsaveis, segundo Eksteins (1991), por provocar mudancgas e
confirmagfes. Exemplo disso é a Alemanha que, em 1871, tornara-se uma temivel
poténcia militar e industrial e, as vésperas da guerra, estava como a representante mais
avancada da inovacado e da renovacdo entre as nacdes. Para a Alemanha, a guerra tinha
status de libertacéo, pois ela poderia libertar-se da hipocrisia das formas e conveniéncias
burguesas. Nesse momento, fim do século XIX, a Gréd-Bretanha se constituia na
principal poténcia conservadora do mundo. Isso se refletia em todas as areas: nas artes,
na moda, nos costumes sexuais, na politica, nas relacoes entre as geracdes etc. Todos 0s
desejos de libertacdo apareceram na virada do século: a emancipa¢do das mulheres, dos
homossexuais, do proletariado, da juventude,... Dessa forma, tudo o que estava sob o
rotulo de necessidade de libertacdo, apresentava-se com o rétulo de modernismo. Nesse
sentido, de acordo com Eksteins (1991, p.14), a Alemanha foi a nagdo modernista par
excellence 17 desse século, periodo em que “a vida e a arte se misturaram, onde a
existéncia se tornou estetizada” (EKSTEINS, 1991, p.15).

1 por exceléncia.
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A coreografia apresentada em Paris completou 100 anos de vida e morte. A
Sagracdo da Primavera que escolhemos ndo € a versdo original, mas uma releitura
inspirada no trabalho de Pina Bausch e encenada pela companhia Pina Bausch
Tanztheater Wuppertal para homenagea-la postumamente '®. Em 1913, a peca de
Stravinsky foi considerada como o nascimento da musica moderna, e a coreografia de
Nijinsky, como revolucionaria da danga. Isso ocorreu porque a masica e a danca que se
fizeram presentes puderam incomodar o tradicionalismo da época. Segundo Eksteins
(1991, p.28), “escandalizaram”. Eksteins (1991) diz que as rea¢des do publico eram de
protesto contra o que ele pdde ver e ouvir. Foi vaiada e ovacionada efusivamente pelos
presentes no teatro, chegando a incomodar os bailarinos que se apresentavam em cena.
Um misto de excitacdo e ultraje tomou conta da noite. Ha relatos de alguns de que a
musica ndo conseguia ser ouvida pelos bailarinos que dancavam; outros diziam: “N&o
podiamos ouvir nada..” (p.31). Diante de situagdes tdo contraditérias, o que
permaneceu daquela longa noite de 29 de maio de 1913: “A arte transcendeu a razao, o
didatismo e um propdsito moral: tornou-se provocagido e acontecimento” (EKSTEINS,
1991, p. 33). Concordamos com Eksteins (1991) que essa noite ficou como um simbolo
de sua época e um ponto de referéncia desse século. Representou um marco no
desenvolvimento do modernismo, em que a arte e vida se fundiram numa s6 coisa.

Até entdo, de acordo com Eksteins (1991, p.28), o balé representava “a mais
efervescente e fluida das formas de arte”. A danca *°, segundo Eksteins (1991, p. 58),
COMO uma expressao que reunia a mente e 0 COrpo, era um importante meio para o
movimento moderno, mas ainda estava associada a cultura aristocratica da corte.
Eksteins (1991, p. 58) afirma que a danca classica surgiu na Franca e na Italia. Os
italianos enfatizavam o virtuosismo, e os franceses, a atmosfera romantica, mas ambos
formalizavam a rigidez que impossibilitava a expressao individual. Mas foi na Rdssia
que o balé foi revitalizado. Durante o século XIX, teve crescente popularidade entre a
aristocracia e a sociedade da corte. O comeco da escola russa de balé ocorreu em S&do
Petersburgo, na segunda metade do século, através do marselhés Marius Petipa e do

sueco Christian Johannsen que, combinando os estilos francés e italiano, misturou

18 Essa coreografia esta no filme: PINA de Win Wenders (2011). Um filme idealizado para homenagear
o trabalho da alema Pina Bausch.

19 Embora os egipcios e 0s gregos tivessem dangado, a civilizagdo crista ndo tinha espaco para a danga, e
foi s6 depois da Renascenca e da Reforma, com sua consequente secularizagdo, que a danga ressurgiu
como expressdo da imaginagdo. (EKSTEINS, 1991, p. 58).
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elegancia com virtuosismo, dando énfase a nova ondulacdo de linhas, “uma danca dos
bragos como veio a ser chamada” (Eksteins, 1991, p.58).

De acordo com Eksteins (1991), Diaghilev construiu seus fundamentos baseados
na percepcdo de que se trata o balé de uma “forma superior de arte apta a exprimir,
através da acdo e do movimento, em lugar da persuasdo e dos argumentos, a totalidade
da personalidade humana, espiritual e fisica, e a esséncia do mundo ndo verbal, ndo
racional” (p.58). Considerava que a arte nao deveria ter a intengdo de ensinar ou imitar
a realidade, mas de provocar experiéncia auténtica. Mais ainda:

a meta de seu grandioso balé era produzir uma sintese de todas as artes, de
um legado da histéria e uma visdo de futuro, de orientalismo e ocidentalismo,
do moderno e do feudal, de aristocratas e camponeses, de decadéncia e

barbarie, do homem e da mulher, e assim por diante (EKSTEINS, 1991,
p.54).

Além do balé de Diaghilev ansiar por uma experiéncia de totalidade, foi,
também, como apontado por Eksteins (1991), um instrumento de liberacdo. Havia um
forte teor de fantasia sexual em sua danca, ingrediente também visualizado por ele na
danca de Isadora Duncan %, a bailarina que transformou a arte da danca representando a
espontaneidade e a expressao natural. Suas intencdes eram baseadas na possibilidade de
libertar as restricdes do corpo e as emocdes, para que pudessem se fundir. Pés
descalcos, roupas esvoacantes e movimentos livres eram as suas caracteristicas
principais.

Mas depois de cem anos, a Sagracao da Primavera ainda teria algo a nos dizer?

20 para saber mais sobre Isadora Duncan utilize o livro: Duncan, Isadora. Isadora Duncan- minha vida. 112
edicdo. Rio de Janeiro: José Olimpio, 1989.
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1.2.1 MOMENTO INTERPRETATIVO *
SOB OS PES

Desconstruimos a obra de diversas formas, até mesmo com modos néo tragados,
para buscar os detalhes dos elementos que a compdem. Caminhamos muito mais por
tudo e tentamos respirar 0os pormenores, tdo importantes para 0 processo interpretativo.
Para nos respaldar, apresentamos Theodor W. Adorno, com a Teoria Estética, que
subsidia as nossas postulacdes criticas sobre a obra de arte.

Adorno (1982) aponta que a obra se define pela sua forma, pois é isso que
caracteriza a obra de arte. O seu teor de verdade ndo pode se separar do seu conceito de
humanidade, devido as suas mediaces, a sua negatividade e seu extrato de uma empiria
transformada. A arte para Adorno (1982) é ambigua: autdnoma e fato social, mas é na
forma que podera manifestar o seu contetdo sedimentado. Mimese da realidade, nasce
da dimensdo empirica, torna-se um outro que critica o local do qual veio, apesar de ser
parte dele. Sua linguagem aparece de imediato em sua forma enigmatica, pois se utiliza
de movimentos, gestos corporais, musica especifica, cores das vestimentas, ambiente da
cena, cenografia, bailarinos com caracteristicas variadas e do ordenamento de tudo isso.
Aquilo a que assistimos foi definido pela sua forma final.

Sua forma a caracteriza enquanto obra de arte que €, a0 mesmo tempo, antitese
da arte e da vida empirica, refletindo o todo social sem se vincular a ele. Percebemos
que ha unidade, ha consonancia no trabalho dos artistas. 1sso € o resultado da agregacéo
diversas partes do material. Gera um produto final, mas o olhar atento vai perceber que
é uma unidade, mas nem tanto. Aquilo que aparece em cena é uma sintese de diversos
momentos; uma reconstrucdo da obra que da a esta unidade, consonancia, e o produto
final é o resultado disso, retirado da realidade. N&o é unidade absoluta. Ha, por isso,
muitas tensdes que provém da realidade, dos momentos miméticos. E através da forma
que ela fala, que ela critica a sociedade. Entdo, por ser resultante de elementos, como:
técnicas, material, tema etc., ela se torna uma critica da propria civilizagio. “E o selo do
trabalho social”. “Forma e critica convergem” (ADORNO, 1982, p.220).

Pucci (2013) afirma que a obra ndo brota do coracdo do génio, ndo é psicografia,
ndo € algo que acontece de imediato, mas algo mediado por diversas circunstancias que
a promovem. “A forma ¢ mediacdo enquanto relacdo das partes entre si € o todo e

enquanto plena elaboragao dos pormenores” (ADORNO, 1982, p.221). Ainda Pucci

21 Sugerimos ao espectador que, podendo, neste momento, assista ao video-danca antes de realizar a
leitura desse texto. Esta situado no Capitulo 01/12 — trecho: do 02:50 ao 14:57 minutos. Cena 01 de filme.
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(2013) da grande importancia aos pormenores da obra de arte, pois avalia que isso € 0
resultado de cortes, mudancas, elaboracdo. Para se chegar ao produto, troca-se tudo
muda-se tudo, é, em suma, um fazer e refazer, um ensaiar e reelaborar continuos “até
que a obra de arte possa se expressar” (PUCCI, 2013). Ndo ha um percurso definido,
delimitado para se chegar a composi¢do final. “O que um artista pode dizer di-lo
unicamente através da acdo da forma, ndo permitindo a esta que o diga” (ADORNO,
1982, p.230).

E preciso que se compreenda que ela ndo consegue, de acordo com Adorno
(1982), dar conta de expressar a realidade em sua totalidade, mas a expressa de outra
maneira... do seu modo. Transformou uma forma j& existente num outro material. Tenta
captar, segundo Pucci (2013), 0 tempo em que foi criada. “Ela ¢ um sismoégrafo de seu
tempo” (PUCCI, 2013). Adorno indica que o material estd entre a forma e o conteudo: o
tema, a pessoa representada, a emocdo, os conflitos; algo que faz parte da constituicéo
da obra, mas que ndo é o seu contetdo. Apesar de 0 tema apresentar uma grandiosa
importancia para a obra de arte, a importancia deve estar, de acordo com Adorno
(1982), nas condicbes em que esse tema € trabalhado artisticamente. Para além da
ideologia que o tema de nossa cena carrega — e deve carregar — ndo pode deixar iSso
fugir, pois antecipa a dor humana que fica infinita, eterna e enraizada pelos pares. A
cena exprime o sentimento de sofrimento inerente a condicdo dos seres humanos,
cindidos uns dos outros e em si mesmos. Nem sempre a intencdo do artista é a intencédo
da obra de arte. Nem sempre o que o artista quis fazer da obra € o que ela é. Nem
sempre 0 sentido que ele quis dar a obra € o sentido da obra.

Adorno (1982) ndo parte da arte, mas da obra de arte. Ela expressa as
contradicGes de seu tempo, uma critica. Concordamos com Adorno (1982) quando
avalia que temos mais condi¢cdes de analisar 0 nosso tempo do que o passado, pois
vivemos nele. Mas isso ndo indica que uma obra do passado ndo ilumine 0 nosso
tempo. O necessario € olhar para a obra de arte e tentar desvendar o seu teor de
verdade. O teor é 0 enigma para a obra de arte, pois € na tensdo de seus maltiplos
elementos que o sentido da obra vai sendo construido. A obra de arte € uma mdnada,
sem janelas, uma sendo inimiga mortal da outra.

As inlmeras vezes em que tivemos que retornar a cena para visualizarmos,
novamente, aspectos que ndo tinhamos condi¢des de ver simultaneamente, pudemos
perceber, detalhadamente, situacGes, expressdes faciais, posturas corporais que nao

conseguiram ser expressas pelo todo. Isso teria se perdido, caso a forma escolhida para a
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interpretacdo ndo pudesse ter sido revista. S&0 muitos os elementos trabalhados e
apresentados para a composi¢cdo de um quadro coreografico. A sensacdo foi a de
estarmos caminhando rumo ao arco-iris.

Isso sO ficou descoberto por causa dessa necessidade de interpretacdo que tenta
destruir a obra de arte para poder ver mais e, quem sabe, melhor. Claro que ndo estamos
falando em dar conta totalmente do objeto, mas em cercéd-lo na potencialidade que
consideramos suficiente para o seu entendimento. As opc¢des da direcdo do filme para a
sua composicdo final como obra, conduziram o nosso olhar para observa-lo atraves de
uma apreciacdo direcionada. Nossa percepcdo estética foi mediada pela tecnologia, € a
sua utilizacdo contribuiu, imensamente, para 0 esmiucamento da obra. Em varios
momentos utilizamos os recursos de SLOW, FWD, REW, PAUSE, MUTE %; na
tentativa descompromissada de olhar o objeto de analise. A separacdo dos quadrantes, o
esquartejamento da obra, a dissecacdo dos pormenores sdo elementos interessantissimos
e de extrema relevancia no trabalho de interpretacdo a que nos dispusemos. A estética
necessita dessa imerséo na obra individual.

Em Adorno (1982), estética € interpretacdo, critica, utilizacdo das categorias
filosoficas para a interpretacéo das obras de arte. A historia da obra de arte estd dentro
dela e ndo fora. Ela apresenta a historia em que esta imersa, recheada de seus contextos.
A todo o momento, percebemos a intensidade desses contextos com grande significado
que, a0 mesmo tempo, estdo na obra sem nenhuma finalidade. A Sagracdo da
Primavera é bem coerente em seus momentos cénicos. Consegue apresentar enigmas
que sdo insollveis. Ela esta contornada por contradicGes e ambivaléncias. E isso ndo
podera ser perdido de vista.

Na cena inicial, podemos visualizar uma mulher deitada no chdo sobre um
tecido vermelho. A mulher, nas sociedades patriarcais, sempre representou, exceto em
casos especificos, a fragilidade. E dada a ela essa caracterizagio social, e recai sobre ela
a obrigacéo de suportar todas as dores: as sociais, as familiares e as pessoais. Tem um
papel ambivalente na obra, pois, ao passo que representa o mais fragil, precisa, também,
suportar uma dor tdo intensa e provocada por inimeros fatores histéricos que a cercam:
o marido e os filhos que vdo para a guerra, a necessidade de sobrevivéncia numa
sociedade em que o trabalho estd em transformagéo e a manutencdo de um lar, em plena

dissolucao.

22 Comandos do controle remoto do aparelho de DVD.
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O tecido vermelho é o segundo elemento ambivalente importante da obra, uma
vez que perpassa todos os instantes dela, desde o inicio ao fim, elevando inclusive os
niveis de tensdo entre os seus intérpretes no desenrolar das encenacgdes. A abrangéncia
universal esta dada pela cor vermelha que tem representacGes simbolicas em todas as
sociedades humanas. Mesmo representando variadas informagdes, ela contém elementos
que se justificam para os seres humanos, como por exemplo, a cor do sangue.

Ao recusar os desideratos do realismo, a arte radical tende para o simbolo.
Seria preciso demonstrar que os simbolos ou, no campo linguistico, as
metaforas tendem, na arte nova, a tornar-se independentes perante a sua
funcdo simbdlica e a contribuirem, portanto, para a constituicdo de uma
esfera antitética a empiria e as suas significacfes. A arte absorve os simbolos

em virtude de eles ja nada mais simbolizarem; os préprios artistas avangados
realizaram a critica do carater simbdlico.

e

O ndo existir simbdlico algum explica que o absoluto ndo se manifesta
imediatamente em obra alguma; de outro modo, a arte ndo seria nem
aparéncia nem jogo, mas algo de real (ADORNO, 1982, p.150-151).

Apresenta um sentido particular por poder expressar algo singular de
determinada sociedade, no caso, a alema. Pela historia da encenacdo, sabemos sobre 0
prenuncio da Grande Guerra, em que, de forma simbolica, como epifania, aponta nessa,
obra musical, o derramamento injustificado de sangue. No sentido de buscar uma
interpretacdo que va além da primeira imagem, apesar de refletir, muito bem, algum
sentido e significado, consideramos mais pertinente dizer que o tecido vermelho
representa o sangue derramado pelas dores da vida humana. Sejam elas quais forem.
Mas, em particular, as dores promovidas pela participacdo da Alemanha na grande
guerra. (Essa interpretacdo ndo impede que outras — possiveis — sejam feitas. A nossa
interpretacdo visa, apenas, delimitar 0 nosso objeto de analise). A obra de arte diz e ndo
diz, revelando assim o seu carater enigmatico.

No chéo, iremos perceber que had muita terra, improdutiva, in6spita, sem plantas
ou espécie vegetal. Apesar de a terra ser um dos elementos mais importantes da vida no
planeta, ela comparece como se fosse uma cova, um tdmulo. E a representacdo da
morte. Infértil. Os vestidos, que sdo da cor nude, refletem a auséncia de cor na vida e na
cor da pele das mulheres. Opaca. Sem expressdo definida. S&o esvoacantes e soltos no
corpo, por quererem contestar os tradicionais modelos de vestimentas rigidas utilizados
pelo balé cléssico (tutu). E fato social. Contestam a realidade de onde elas provém.

Utilizam a técnica da danga moderna, na qual os pés descalcos, a auséncia de cintas, as
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posturas corporais mais arredondadas e a liberdade de movimentos tinham como
intencdo libertar as mulheres da sociedade opressora, em que estavam inseridas no
inicio do século XX.

Ponderamos que a acdo de soltar o tecido no chédo, logo no comeco da
encenacdo, reflete o andncio do inicio da guerra. No filme, as trombetas ressoam.
Inevitavelmente, o sangue iria ser derramado. Nessa circunstancia, aparecem as
mulheres em cena, ainda separadamente dos homens, tentando negar a realidade e
suavizar 0s acontecimentos, agindo como se tudo estivesse de acordo com a
normalidade. Podemos conferir isso, ao visualizarmos os movimentos leves, cheios de
contorno, com elevacdo de bragcos e dos pés, esvoacantes. Atitudes manifestas de um
grupo que ndo recebeu o impacto da realidade que ja estava em acdo ou recalcamento
necessario para ocultar uma realidade, irracionalmente absurda, que estava diante de
seus olhos. Ao contrario, os homens estdo em pleno combate. Unidos pela mesma
causa, apresentam-se vigorosos, viris, fortes e com vitalidade para o enfrentamento
daquilo a que estavam expostos, em inicio de causa e combate, acreditando no éxito de
suas acoes.

Mas nada como o tempo que é impiedoso com todos. Em seguida, as mulheres
ja mostram movimentos repetitivos, secos e limitados, demonstrando que a realidade
dos dias ruins chegou até elas. A compulsividade é um fator que se apresenta a realidade
feminina. Seus cabelos em descompasso, seu corpo suado e sua expressao facial de
cansaco extremo, impfem sobre todos nos a angulstia desses dias, o sofrimento
compartilhado por elas, singularmente e em grupo. A arte moderna possibilita a
expressao do sofrimento, da fealdade, que cada individuo experimenta individual e
coletivamente, de modo reprimido, no seu cotidiano.

Nessa cena, percebemos, com maior énfase, a composicdo das mulheres em que
apenas uma delas tem o cabelo vermelho. Ela esta no centro do grupo. Claro que se ndo
nos pautassemos pela teoria adorniana, poderiamos lancar mdo de uma avaliacdo
baseada na causalidade, mas a nossa é fruto de trabalho, de elaboragdo. “A mediagdo ¢é
responsavel por retirar da obra de arte o carater de ingenuidade, como se algo estivesse
ali por um acaso” (ADORNO, 1982, p.221). Compreendemos essa escolha para pontuar
o0 estado contraditério das coisas. Como o tecido vermelho representa, para nos, todas as
dores da vida humana, entendemos que essa mulher de cabelos vermelhos simboliza as

dores humanas que ndo estdo apenas distantes do grupo, mas também, dentro deles. E



55

parte de sua composic¢do. As dores humanas ndo sdo apenas ocasionadas por situacoes
e/ou circunstancias externas, mas sdo inerentes a condi¢do humana.

A tensdo se acentua indicada pelo ritmo musical que esta em escala crescente e
pelos movimentos ainda mais compulsivos. A extingdo da respiracdo e do félego
promove, em ndés, auséncia de forca. Mulheres e homens, separadamente, cada grupo
com uma responsabilidade especifica, tentando ainda respirar diante de tudo o que
ocorre. Nao resta folego. N&o resta nada. Vemos um homem loiro que se coloca em
destaque, frente aos demais. E mais velho que os outros. Esta separado deles, nas agdes
e nos comportamentos. Veste-se igual, mas assume uma postura diferenciada. Seus
cabelos loiros trazem uma pureza angelical, apesar de ndo ter cachos e sua face néo
apresentar nenhum sorriso. Representa, simbolicamente, a raca branca com todas as
suas caracteristicas principais. Os outros, homens que estdo indo para a batalha, para o
confronto, tém cabelos escuros. Juntos s&o um sé corpo. Uma s causa. A mesma luta.

De acordo com a nossa percepcdo, interpretamos que esse homem loiro
representa 0 mal. O mal — como categoria subjetiva e objetiva — tem representatividade
entre os seres humanos, trazendo alguns tracos, tantos universais quanto particulares.
Nossa elaboracéo quer pontuar o que a obra propde para nos. Ela parte de uma realidade
e transforma-se em uma outra. E fato social e autbnomo, pois pode criticar a sociedade
de onde ela surge. Por mais que essa obra de arte esteja tragcando uma realidade do povo
alemédo e dando valorizacdo do particular frente ao todo, ela so € arte porque precisa do
todo para existir. N&o é apenas idiossincratica. Esse mal esta na vida humana, em toda a
parte; nos pormenores e, também, no todo.

Naturalmente, existem situacBes que deixam vocé sem palavras. Vocé tem

apenas uma nogao das coisas. Também as palavras ndo ajudam muito, elas
apenas evocam as coisas. E ai que entra a danga (PINA, 2011, cap. 1).

A danga aparece como um instante em que as palavras e 0s conceitos ndo
conseguem mais captar a riqueza, as contradi¢cdes do objeto. Ela, no entanto, se utiliza
de outros conceitos para iluminar o objeto. O conceito tem finitude, e a obra de arte
auténtica busca pela verdade, indo ao encontro de seu conceito. O homem loiro deita-se
sobre o tecido vermelho... Nesse momento, a encenacao representa o0 mal dominando a
vida. Eksteins (1991, p.219) aponta a Alemanha como uma poténcia revolucionéria da
Europa, localizada no centro do continente. Tinha como proposito tornar-se o pais lider

da Europa. O que os alemées queriam, segundo o autor, era a derrubada das velhas
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estruturas (Gra-Bretanha). Esse era o ponto principal de sua entrada na guerra. Para isso,

0 mal dominou a vida.

APROPRIACAO

As mulheres caminham, lentamente, pela cena, com os calcanhares fora do chéo,
elevadas. Retiradas da realidade. Foram igadas pela forca do mal que se instalou em
seus dias. Estdo atonitas. Procuram pela vida que ficou em algum lugar. N&o tém nogéo

do tempo que isso estd instalado. Para onde foi a vida? “Nao hé vida correta na falsa”

(ADORNO, 1983, p.33).

O lugar da transcendéncia nas obras de arte é a coeréncia de seus momentos.
Ao nela insistirem e a ela se adaptarem, ultrapassam a aparicao que elas s&o,
mas tal ultrapassagem pode ser irreal. Na realizacdo dessa ultrapassagem, ndo
em primeiro lugar, mas antes gragas a significacdes, as obras de arte sdo algo
de espiritual. A sua transcendéncia é o seu discurso ou a sua escrita, mas uma
escrita sem significagdo ou, mais exatamente, com uma significagéo truncada
ou velada (ADORNO, 1982, p. 125).

Segundo a nossa interpretacdo, fica notorio que cada grupo — tanto o de homens
quanto o de mulheres — combate e reage de formas diferentes e ndo associadas. Os
homens, unidos, mas ja enfraquecidos, exaustos de tudo aquilo. As mulheres, unidas,
ainda tentando, em conjunto, combater as dores que lhes séo causadas. Refugiam-se no
grupo tentando sucumbir e esconder a vida, nessa cena, em que ficam em circulo,
escondem o tecido para que o mal ndo se estabeleca ainda mais. Cada grupo luta pela
sobrevivéncia perante o mal, com as forcas que ainda restam. Podemos apontar, como
exemplo, a sociedade moderna que desampara o individuo, impondo-lhe, por isso, a
ardua tarefa de sobreviver, despejando sobre ele essa luta solitaria. As mulheres estdo
em formacdo circular.

O circulo € o nosso terceiro elemento recheado de ambivaléncia. A forca do
circulo é conhecida had milénios e € um poderoso simbolo de unidade e totalidade. O
circulo quebra hierarquias e une as mulheres em funcdo do todo. Ele consegue conecta-
las unindo intencBes e propodsitos, permitindo que esse nucleo possa se unir para
promover as mudangas que Sdo necessarias. Em contrapartida, elas ndo tém forca
suficiente para isso. Ndo conseguem, sozinhas, combater o mal. O mal esta escolhendo
uma vitima. A musica ressoa em instrumentos de sopro, que podem, como o vento,
soprar 0s acontecimentos.

Cada mulher que se aproxima oferecendo o tecido vermelho fica cheia de

sentimentos contraditorios, mas, de certa forma, aliviada, por ndo ser a escolhida pelo
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mal. Creio que isso representa a hipocrisia socialmente construida por essa modernidade
cadtica que nos cerca. Ficamos aliviados pelo mal se instalar na casa do vizinho e ndo
debaixo de nosso teto. Ledo engano! Até percebermos que a vitima ndo é apenas o
vizinho... Somos todos noés, enfraquecidos e entregues a ele a qualquer tempo e em
qualquer lugar. Somos cumplices da barbérie que nos rodeia, frios perante a realidade e,
cinicamente, abdicamos da tarefa de encontrar uma lacuna que possibilite uma outra
realidade. Entre todas as mulheres, apenas uma ndo olha nos olhos do homem loiro,
indicando que o mal existe, e ndo h4, entdo, o que fazer. Age compassiva diante dele até
que o tecido se transforme em vestido e uma vitima é escolhida por ele. A percussdo na

masica fica em destaque.

RESISTENCIA
As luzes se acendem. Aparece a mulher vestida com o vestido vermelho. O mal
fez a sua vitima. Até esse momento, 0 mal era subjetivo, mas, agora, ficou encarnado,
tomando um corpo especifico. Compreendemos que a escolha de sua vitima nao foi
acaso. De acordo com Eksteins, a guerra, naquele momento, ndo representava apenas o
supremo desafio a cultura, mas o desejo de guerrear com a finalidade de provar
superioridade frente a outras culturas. “A guerra e a verdadeira cultura, em oposi¢do a
falsa cultura, tornam-se assim sinénimos” (EKSTEINS, 1991, p.253). Todos estdo
atordoados pelo mal. Ndo ha tamanho, limite. Ele os conduz a uma resposta frenética de
luta e forca, um combate fisico. Neste combate percebemos o quanto os individuos sao
enfraquecidos. Os corpos se debatem contra 0 mal, mas nesse caso sO o esforco fisico
ndo soluciona. A repeticdo utilizada como demarcacdo desse momento, imputa em nds
o sentido freudiano de repeticdo, contida na cena traumatica, tentando minimizar o caos
gerado por tudo o que acontece e que ameaca a estabilidade da vida psiquica, gerando
ainda mais sofrimento. A repeticdo vem como ato compulsivo, é a expressdo de uma
situacdo desesperadora que insiste em permanecer, mas que contraditoriamente, tenta
ser controlada e tenta superar a sua ameaca. E 0 preco a se pagar para se Viver na
civilizagéo.
O suporte objetivo das intencBes nas obras que sintetiza as intengdes
particulares de cada uma é o sentido. A sua relevancia persiste, ndo obstante

toda a problemética a que ele esta subjacente, apesar de toda a evidéncia de
que, nas obras de arte, ele ndo tem a Ultima palavra.



58

e

...Mas visto que ela, em virtude da linguagem, se torna também mimética e se
aliena no elemento ndo conceitual, sem lhe sacrificar o seu carater conceitual,
adquire uma frutuosa tensdo relativamente ao conteldo, ao poetizado
(ADORNO, 1982, p.231).

A vida é conduzida pelo mal. Passa diante de homens e mulheres, e eles nédo
fazem nada. Impoténcia. Perceberam que eles deixaram que isso se estabelecesse, sem
resisténcia, sem impedimento. Isso foi fruto de sua profunda indiferenca frente ao que
ocorria. Mas, depois de tanto sofrimento, homens e mulheres se unem para combater o
que destruiu a todos. O mal usa a vida para tensionar homens e mulheres, restando-lhes,
assim, como unica alternativa, diante dos traumas que ja vivenciaram, combaté-lo.

A vida encarnada escapa-lhe pelos dedos 2*. Corre para o centro da cena.

Enxerga outro horizonte.

1.2.2 E O FIM?

A obra de arte é mediatizada, quanto a histéria real, pelo seu nucleo
monadoldgico. A histéria pode chamar-se o conteido das obras de arte.
Analisar as obras artisticas equivale a perceber a histéria imanente nelas
armazenada (ADORNO, 1982, p.135).

A cena coreografica que estamos analisando tem como ponto final uma
modificacdo crucial, comparada com a obra original. Nessa versdo, a vitima ndo morre,
nem danca até a morte. Ela mesma, diante de tamanho mal, consegue escapar e olhar
para o horizonte, quem sabe, vislumbrando outras possibilidades. Compreendemos que
ISSO seja a negacdo do que possa ocorrer novamente. Por isso, altera o seu final. Apela
para a possibilidade de que um outro horizonte seja construido por todos. “... o negado
encontra-se entdo contido na negacdao” (ADORNO, 1982, p.227).

A arte é apenas uma promessa de felicidade que sempre ira colocar uma meta
inalcancavel, que propGe, para além da realidade dolorosa ou do desfrute de prazeres
imediatos, um projeto em que, a partir da reflexdo, o individuo podera construir um
outro, mesmo ainda nao tendo forma para isso. Consideramos que ndo se justifica o
sacrificio de um para a salvacdo de todos. Ponderamos que isso é tdo contraditorio
guanto a sociedade em que vivemos, pois todos carregardo uma culpa eterna. E esse

sentimento ndo possibilita que o conjunto de individuos se liberte, mas os aprisiona e 0s

2% Ressaltamos a importancia de assistir ao filme para ter contato com os elementos que ndo sdo explicitos
pelo texto.
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refugia em um ciclo que jamais possa ser encerrado. A justificativa de que o sofrimento
pode emancipar o individuo tem trazido para as sociedades modernas a crenca na dor e
na violéncia como uma justificativa perversa.

Nos causa estranhamento que a violéncia possa ser considerada como
instrumento de mudanca histérica por individuos que ndo estdo tdo adaptados ao
sistema, essencialmente, porque estes sorvem das reflexbes filosoficas mais
aprimoradas. Apesar de termos compreensao das contradi¢des vividas pelos individuos
na civilizacdo, ponderamos que acreditar na violéncia, mecanismo historicamente
utilizado para alteracdo da realidade, nos indica que algo est4 extremamente obliquo.
Como poderemos modificar algo se acreditamos no mesmo mecanismo que tem sido
utilizado por aqueles que combatemos veementemente?

A vitima, mesmo ndo tendo consciéncia do horizonte que a obra rompe como
proposta de um vir-a-ser, pois ele ndo aparece como algo dado, diante do restinho de
resisténcia feito por todos em conjunto, escapa do mal, com medo, com traumas,
encarnada em sofrimentos, mas restando-lhe ainda um horizonte... Assim, como em
nossa realidade, o mal ndo foi banido, ainda estd por ali, quem sabe, esperando a
préxima oportunidade...

Em atencdo ao que tratamos até aqui, vamos explanar sobre os principios que
elencaremos para tentar cumprir a nossa promessa, na qual iremos buscar respaldo para
que possamos iluminar a realidade especifica que estamos desvelando. Os pontos que
destacaremos referem-se, sobretudo, ao caminho que foi vivenciado por n6s ao longo
desta ardua tarefa de compreensdo e interpretacdo a que nos dispomos. Sabemos que
poderiamos abordar o tema a partir de outros lugares, mas € importante perceber o
movimento singular que nos pertence. Em nenhum momento, desconsideramos
quaisquer outras elaboracBes, conceitos, entendimentos e analises, mas firmamos o
compromisso de que esse movimento pudesse captar o teor de nossa singularidade.
Nesse sentido, convém ressaltar que somos e fomos sujeito e objeto, carregamos, além
de tudo, a incompletude humana que, para além de simbolizar a falta, simboliza, ainda
mais, a possibilidade de sermos humanos.

Quanto mais caminhamos em busca de nosso objeto, mais percebemos que o seu
lugar tornou-se incerto. Nao sabemos se algum dia, de fato, esse lugar esteve
assegurado, pois ainda ndo tivemos noticia da concretizacdo de uma humanidade ideal.

Cabe-nos, entdo, na ansia por propositura, aproveitar esse momento para tentar



60

perceber, diante da questdo proposta por Adorno: para onde a educagdo deve conduzir?
(ADORNO, 1995, p.139). O que a educagéo almeja?

Essas questdes nos indicam que o movimento em busca de significacdo tem sido
historicamente, reprimido. Sem tentar antecipar 0 que ocorre com 0 nosso objeto, pois
essa analise ainda sera realizada, pensar e elaborar deixaram de ser prerrogativas para se
construir educacdo. Percebemos que isso ndo impede que muito tenha sido feito, mas,
em nosso entendimento, de maneira alucinante e impeditiva de sentido, significado e
escopo. Os dias nos imbuem de inUmeras atividades cujas acepc¢des nos, talvez, nem
saibamos ou tenhamos tido tempo de construir e/ou elaborar. Como caminhar se ndo se
sabe aonde pretendemos chegar? A urgéncia das agdes pode nos retirar a possibilidade
de pensar e refletir sobre questdes iniciais que seriam, muitas vezes, a mola propulsora
para construirmos outras possibilidades, inclusive as que, até agora, ndo existem. Nao
digo que o fato de pensé-las seja determinante para a sua consecu¢do, mas nao
embotaria 0 movimento em sua diregéo.

A nossa proposta estrutura-se na urgéncia de tentar construir possibilidades que
a aproximem de uma formacao verdadeira, com o intuito de contribuir para a elucidagéo
da consciéncia perante o existente, sem negar as suas contradi¢cdes. E pensando nelas, é
que percebemos o quanto a realidade tem sido um impeditivo para a resisténcia a
semiformacéo, mas, tem condicGes de se tornar o contrario. Os conceitos estabelecidos
historicamente ja ndo suportam mais a carga de idealismo de que dispdem e que sdo
pronunciados com desconfianga por aqueles que, de algum modo, compreendem a
incompatibilidade de sua imagem e semelhanca. Que tipo possibilidade formativa
compde 0 nosso objeto, a nossa realidade? Para onde ele tem caminhado?

Pensar como a realidade se constitui é nossa tarefa para reconhecer as formas e
estruturas de pensamento dos sujeitos que a compdem, podendo, a0 mesmo tempo,
nutri-la com elementos que possam tentar conduzir esses sujeitos a se tornarem
resistentes aos seus condicionantes. Isso ndo é tarefa facil. A interpretacdo da realidade
pode submeter, ainda mais, a sua estagnacdo, mas nossa pretensdo salta isso.
Principalmente se, mediante o esclarecimento, pudermos compartilhar pontos
nefrélgicos que, ao longo da historia, tém revigorado forcas para que o sofrimento
experimentado ndo seja objetivado, mas reprimido. Em acordo com Adorno, afirmamos
que “a necessidade de dar voz ao sofrimento é condicdo de toda a verdade. Pois
sofrimento é objetividade que pesa sobre o sujeito; aquilo que ele experimenta como seu

elemento mais subjetivo, sua expressao, ¢ objetivamente mediado” (ADORNO, 2009,
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p.24). Tornar consciente 0 que ainda pode ser inconsciente. ... despertar o que perdura
no sono da inconsciéncia, tornar perceptivel o que ndo mais se sente, fazer sensivel o
que se empederniu, expressar a dor que se cala e mesmo nao se sabe sofrer”
(CHIARELLO, 2006, p.103).

Diante do exposto, a arte, a sociedade, a educagéo, a dancga, a escola, o sujeito e
0 objeto tm como Unica alternativa, frente a essa crise, a transformacgdo de seus
conceitos. A filosofia negativa pode auxiliar na tentativa de retirar o lastro totalitario da
razdo que se apoderou dos homens e das coisas, desde o lluminismo. Tem a faculdade
de refletir sobre a frieza que assola a realidade e inviabiliza a sua alteragdo. A
possibilidade de transcendéncia esta na possibilidade de se construirem conceitos que
ndo tenham a dimensdo da totalidade, mas que ndo percam o vinculo com a
singularidade gque intentam expressar.

Para isso, ha a importancia de se discutir a possibilidade formativa, pois ela traz
consigo a capacidade de constituir experiéncia, tirando do objeto, do sujeito, da escola,
da danca, da educacdo, da sociedade e da arte, sua continuidade histérica, sua
naturalidade e naturalizacdo cristalizadas. Essa é uma recusa do que estd posto como
destino, como impossibilidade, como fatalidade. Baseamo-nos na dialética adorniana
para pensar que a necessidade da possibilidade formativa inserida na escola, atraves de
seus conteldos criticos, pode se configurar como contraposi¢do ao que esta posto. Em
um tempo em que 0Ss conceitos precisam ser redimensionados, a formacdo e a
experiéncia verdadeiras podem ser um contraponto para as formas de dominagédo que se
instalam, sutilmente, nas relagdes estabelecidas socialmente, impedindo os sujeitos de
se tornarem humanos. Se ndo é uma tarefa fécil, como dito anteriormente, onde
buscaremos forgas para esse confronto?

Infelizmente, ndo temos respostas, mas muitas questdes para refletir. Por
exemplo: se chegassemos a conclusao de que a educagdo, como um desejo humano, nao
poderia se constituir para além do que &, se nos dissessem (se ja ndo o fizeram) que ela
ndo teria nenhuma possibilidade de chegar ao ponto que tanto queremos e acreditamos
como ideal: o que fariamos? Abandonariamos 0s nossos sonhos? Transformariamos a
nossa vida em uma rotina infinita? Lutariamos para melhora-la?

Essas questdes partem do interesse em perceber se, estamos caminhando para
construir 0 hoje ou somos depositarios de um futuro impossivelmente provavel, com a
justificativa de que o hoje néo tem as condigdes, mas o futuro as teria. Essa provocacao

permite que inauguremos uma percep¢do pouco propalada, pois o presente, como um
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tempo fugidio, ndo nos permite a apreensao necessaria para fazermos dele um objeto de
posse. Mas, em nosso modo de tentar percorrer dialeticamente 0s conceitos, 0 presente
nos da a possibilidade da critica imanente, nos aproximando da experiéncia de perceber
0 outro, o ndo idéntico, de sentir a dor como algo que nos identifica com sujeitos que ja
podem estar destituidos de esperanca.
O doloroso da dialética é a dor, elevada a conceito, pelo empobrecimento da
experiéncia. Toda a extirpagdo da riqueza qualitativa da experiéncia,
extirpacdo que passa sem ser sentida ou percebida no mundo rotineiro da
experiéncia tecnocratica, toda surda mutilagdo que sustenta a abstrata

uniformidade do mundo administrado, torna-se objeto de escandalo e motivo
de angustia para a dialética (CHIARELLO, 2006, p. 100).

Estamos em busca de qué?

Sabemos da importancia da arte como uma instancia para restituir aos individuos
a sua possibilidade sensivel, que ndo se distancia, como afirmado por Chiarello, de sua
dimensdo moral. A realidade grita por mudancas. Se ndo percebemos seus sons, € pelo
fato de que a administracdo dos sistemas tem obtido éxito. “A arte auténtica levanta a
quest&o sobre a vida justa — ou ndo ¢ arte” (RADEMACHER apud CHIARELLO, 2006,
p. 99).

As cortinas séo cerradas.

Intervalo de 10 minutos.

As pessoas se movem em busca de aliviar o desconforto vivido por esses longos
minutos. Caminhar é a primeira necessidade que os distancia das cenas que acabaram de

enfrentar. Mas tudo isso é apenas 0 comeco.



63

ATO II
ANTITESE

EXPERIENCIA FORMATIVA E O ENSINO DE DANCA NA
ESCOLA

A GUISA DE INTRODUCAO

Neste ato, a cena serd preenchida pelos pressupostos que definimos como
centrais em nossa anélise. S&o eles os responsaveis pela condugdo de nossas reflexdes
criticas que propomos ao fazer essa encenagdo. Ndo ha divisdo de papéis entre
principais e/ou secundarios, pois 0s pressupostos partem de uma composicdo complexa
e indissociavel. Sdo um s corpo estelar. Carregam consigo a filosofia que ndo se
cristaliza; eixos norteadores iluminardo o cenario para que possamos enxergar a sua
composicdo. Em seguida, descreveremos a forma pela qual a danga enquanto conceito
se estrutura legalmente como linguagem educacional. Iniciaremos com a formulagéo
dessa proposicdo, apontando como as leis referentes a educagdo servem, historicamente,
de suporte importante para a regulamentacdo da linguagem da danga dentro da
instituicdo escolar e, ainda, como isso pode afetar, diretamente, o trabalho do professor
na escola. Traremos como contribuicdo para a nossa proposicdo a LDB e o PCN Arte:
Danca. A LDB regulamenta a disciplina de arte na escola e os PCNs apresentam
possibilidades e procedimentos que poderiam ser adotados pelo professor com base em
sua realidade. O Ciranda da Arte, geréncia de ensino de Arte, instituicdo vinculada a
Secretaria Estadual de Educacdo do Estado de Goias, permite ambientar o objeto de
nossa pesquisa. Assim, descreveremos 0 processo de sua historia de criacdo, as
atividades desempenhadas e a proposta curricular ali formulada para o ensino de danca
na educacao basica de Goias. Adiante, a situacdo fica tensa, ao apontarmos situacdes e
fatores que sdo extremamente importantes para a compreensdo da complexa realidade
em que o ensino de danca esta inserido. Muitas vezes esses componentes da realidade
ndo sao considerados, porém, fazemos questdo em indica-los para que, fique evidente o
quanto eles podem colaborar para construir um cenario impeditivo de uma formacéo
verdadeira. As sirenes reconduzem todos as suas poltronas.

Inicia-se o segundo ato.



64

2.1 EXPERIENCIA

1. Ato de experimentar. 2. Ensaio. 3. Tentativa. 4. Conhecimento adquirido por
pratica, estudos, observacdo etc.; experimentagéo .

Qualificamos experiéncia dialeticamente composta por duas faces: uma
verdadeira e uma falsa. Nominamos a face verdadeira de positivista, pois afirma que
experiéncia é testar algo pela primeira vez, sem saber seu resultado final. Determina que
somos sujeitos da acdo, que a experiéncia esta sob nosso comando. Até que a mesma,
estrategicamente planeada, sem motivo algum, frustra-nos nao atingindo o seu curso.
Enrijecendo homens e mulheres. Nessa conducdo, percebe-se a face falsa da
experiéncia: sua instancia abreviada pelo tempo que a estabelece. Sua fragilidade
temporal indica que a qualquer momento ela podera se desfazer, ser desmanchada como
uma linha central de um bordado. Sua finitude ocorrera a qualquer momento. Essa
dimensdo permite ver o que vai acontecer, sem obrigar o fendmeno a ser isso ou aquilo,
previamente. Desbloqueia o que pode vir a ser, ndo estipula o que deve vir a ser.
Consegue misturar sem exigéncias, nossa po¢ao magica e racional, desmedindo-as, sem
necessidade em dosa-las. Assim, fazer experiéncias poderia nos desvincular da
necessidade formal de atingir objetivos ou metas, permitiria a brincadeira, o
descompromisso do brincar, do riso facil. Prazer, surpresa, desconfiangca necessarios
para imaginar o que podera ocorrer. E quando for preciso recomecar, toda essa dindmica
se reinicia. Momento transitorio em que depositamos doses de sentimentos diversos que
se findam, por muitas vezes em algo que ndo poderiamos controlar. Mas, ao final, ndo
demonstra apenas que fomos bem-sucedidos, porém, diante de nossas expectativas, que
também ndo controlamos, somos desapontados por aquilo que se concretiza. Isso, até
reiniciarmos tudo novamente, em busca de confirmar, de sermos surpreendidos pelo que
ainda ndo poderiamos esperar. Logo rompe a face positivista, derramada pelo mundo
moderno, capitalista e industrial, como um balde de d4gua gelada sobre nossas cabecas.
Ela nos impinge a cada segundo necessidades que até entdo ndo existiam. Experiéncia
mesmo, aquelal... A experiéncia como conceito metafisico esta desaparecendo e parece
dar lugar ao prévio emolduramento da certeza, tdo ansiada por muitos. Nao oferece
tempo disponivel para isso, como se fosse algo supérfluo, desnecesséario. Pura perda de
tempo!

Nessa medida o seu avesso aparece: esbravejando: coisa de inexperiente.

? Definicdo disponivel em: http://www.priberam.pt/dIpo/experi%C3%AAncia Capturado em 11 jan.
2015.
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Experiéncia (Erfahrung), como afirmado por Maar (1995, p.24), ¢ um “processo
auto reflexivo que a relagdo com o objeto forma a mediagéo pela qual se forma o sujeito
em sua objetividade”. Ha uma relacdo dialética em que, pela experiéncia, sujeito e
objeto sdo formados pela mediacdo que é estabelecida entre eles. Esse € o sentido
emancipatorio que Adorno confere ao teor de verdade da experiéncia formativa (Cf.
MAAR, 1995, p. 24).

Pelo lado materialista, pela disposi¢cdo em estar em contato com o objeto ha a
possibilidade de romper com o “curso do desenvolvimento da teoria”, que nao consegue
representar conceitualmente a totalidade da realidade sem mascara-la, devolvendo a
possibilidade de unir a experiéncia sensivel do objeto aos conceitos que o legitimam
enguanto mimese. Pelo lado histérico, a experiéncia dialética pode tornar “experiente —
isto €, aprender pela via mediada da elaboracdo do processo formativo, assumindo-se a
relevancia tanto dos resultados quanto do proprio processo” (MAAR, 1995, p. 24).

Perceber o passado como histérico € permitir que o presente também o seja,
interrompendo de forma consciente e reelaborando mutuamente os seus sentidos.
Adorno quer conferir a possibilidade da experiéncia formativa no confronto entre a ideia
e a sua realizagéo. Ele considera que a experiéncia formativa seria um movimento entre
a figura realizada e a sua limitac&o, por isso 0 método da formacéo critica é negativo,
“torna-se efetivamente o que ¢ pela relagdo com o que ndo ¢” (MAAR, 1995, p.25).

Esse processo tem como recusa 0 existente, o previamente dado, utilizando a
contradicdo e a resisténcia como dinamica para nutri-lo. Considera a ndo identidade,
aquilo que ndo foi capturado, a tensdo entre o conceito e a realidade. O contetdo da
experiéncia formativa de acordo com Maar, ndo se finda na relacdo formal do
conhecimento, mas na transformacédo do sujeito ao longo de seu contato transformador
com o objeto na realidade. Maar ressalta que para isso, exige-se tempo de mediacéo e
continuidade, opostos ao imediatismo e fragmentacdo da racionalidade promovida pela
inddstria cultural.

Para Adorno, a impossibilidade da experiéncia deve-se a repressdo do processo
em prol do resultado, falsamente independente, isolado. A mercadoria atingida pelo
resultado é tudo o que a industria cultural almeja. Adorno denomina-a como
semiformagdo: “A semiformagdo é o espirito conquistado pelo carater de fetiche da
mercadoria” (ADORNO, 1996, p.400).

Quando Adorno apresenta o conceito de experiéncia, requer de nds ndo apenas

um encaixotamento disso em nossa realidade, mas a atengédo vigorosa e continua frente
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a essa que estamos ligados diretamente. Como seres humanos e historicos, precisamos
contar com a necessidade da critica permanente, para que ndo figuemos ameagados
pelas determinac@es sociais que se proliferam em “novidades”. A educagdo baseada em
principios criticos comparece com a fungdo de desvelar as condi¢Ges que 0 movimento
historico tem adquirido, e apresentar possibilidades frente a esse movimento pela
formagéo verdadeira. A questdo centra-se na urgéncia pela formacdo verdadeira. A
auséncia de experiéncia so0 reforca o movimento historico, sem contraposi¢cao, sem
proposicdo de alternativas. A semiformacdo instaurada impede a racionalidade e
mantém os individuos sob manipulag&o.

“Que Auschwitz ndo se repita!” (MAAR, 1995, p.22). Esse imperativo
categorico proposto por Adorno nos indica que, a educacdo como possibilidade de
construir experiéncia formativa precisa intervir entre o passado-presente-devir, em
busca por uma educacdo contra a barbarie, que cada vez mais, ganha ares de
“normalidade”. Reagir contra isso indica caminhar e contrapor-se frente ao que nos
tenta, e por vezes, consegue convencer de que € isso mesmo.

Ao tratar de Auschwitz, sabemos “Que existiu unicamente porque existiram as
suas condicdes objetivas” (ADORNO, 1995, p. 22). Por mais impotentes que sejamos
individualmente frente a industria cultural, é preciso negar e construir essas mesmas
condicdes para o polo oposto: a experiéncia formativa.

Como no jogo de xadrez, ndo devemos ser obrigados a nada. Recusar o que é
oferecido pela inddstria cultural é iniciar um movimento de resisténcia tdo necessario e

fundamental para desmoronar a semiformagao.
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2.2 DESENCANTAMENTO DO CONCEITO

O desencantamento do conceito é o antidoto da filosofia. Ele impede o seu
supercrescimento: ele impede que ela se autoabsolutize (ADORNO, 2009,
p.18).

Ao tratarmos do desencantamento do conceito, de imediato nos atemos a questdo
primordial que se apresenta: retirar o véu que esconde a esséncia do que ainda ndo é
conhecido, mas é imperativo descobrir. 1sso ndo significa tomar o objeto pela a sua
aparéncia. Para a filosofia adorniana, apesar de utilizarmos uma metafora, fundamental
para a construcdo dessa imagem, o esclarecimento é parte de uma unidade com o mito,
faces que se compdem. Habita em nds uma questdo essencial: revelar o algo que ainda
se coloca como encoberto. Essa motivacdo impulsiona nosso pensamento para a
transposicdo do algo que ndo se intitula como definitivo, mas que sabemos que pode
ainda ter muito a dizer. Para alcancar isso, recorremos ao esclarecimento como fonte
geradora de motivacéo para a realizagdo dessa transposicao.

Kant, citado por Adorno e Horkheimer (1985, p. 7), na Dialética do
esclarecimento, define a Aufklarung como um processo de emancipacao intelectual que
de um lado significa a superagdo da ignoréncia e da preguica de pensar por conta
propria e, de outro, a critica as prevencdes inculcadas nos intelectualmente menores por
seus maiores (superiores hierarquicos, padres, governantes etc.). Em Adorno e
Horkheimer, o termo é utilizado como 0 processo de “desencantamento do mundo”,
onde demandam as pessoas se libertarem do medo do desconhecido (poténcias miticas
da natureza), atribuindo-lhes poderes ocultos para explicar seu desamparo em face
delas. Esse processo € o de racionalizacdo, conquistado pelas ciéncias e pela filosofia,
mas ele ndo se transpde assim de imediato, como passe de mégica. Os autores tratam
justamente da condicdo da permanéncia do mito no esclarecimento, arrastado pelas
ciéncias  positivas, transformando-se assim em algo naturalizado (Cf.
ADORNO/HORKHEIMER, 1985, p.7-8).

Nossa tarefa é colocar em cena a contradicdo enfrentada pelo esclarecimento: a
recaida no mito. Essa recaida sugere a paralisia que o proprio esclarecimento pode
sofrer pelo medo da verdade. As ciéncias positivas levam de maneira idealista e
impiedosa o individuo a afastar-se do pensamento negativo, pois, criando “um tabu
sobre ele, esse conceito mantém o espirito sob o dominio da mais profunda cegueira”
(ADORNO/HORKHEIMER, 1985, p.13). Nesse caminho, os autores indicam que a

falsa clareza ¢ também uma outra expressao do mito: “obscuro e iluminante a0 mesmo
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tempo” (ADORNO/HORKHEIMER, 1985, p.14). O desprezo pelo conceito e, ainda,
pela tentativa de sua construgdo para uma maior aproximacao da verdade que o objeto
apresenta, conduz a linguagem a ser apenas um sistema de signos.

O progresso conquistado pela humanidade ao longo de sua historia carrega
contradicdo: ao passo que melhora a vida dos individuos, dissemina conjuntamente a
barbéarie. Esse caminho irreversivel é propiciado pela potencializacdo dos fatores
econémicos. A sociedade domina a natureza em niveis nunca antes experimentados. O
individuo vé mudancas significativas em sua forma de sobrevivéncia, mas em
contrapartida, paga o preco disso com a sua nulidade enquanto sujeito. A dominacgdo da
natureza, a atribuicdo imediata do conceito ao objeto, a incapacidade de pensar e
abstrair para perceber a possibilidade do novo, a matematizacdo da vida equacionaram
tudo. Anularam sujeito e objeto. A racionalidade triunfa pelo formalismo da Idgica,
submetendo tudo e todos ao imediatamente dado. A isso, também nomeiam como
adaptacdo (Cf. ADORNO/HORKHEIMER, 1985, p. 14).

Compreender o dado enquanto tal, descobrir nos dados ndo apenas suas
relacbes espago-temporais abstratas, com as quais se possa entdo agarra-las,
mas ao contrario pensa-las como a superficie, como aspectos mediatizados do
conceito, que s6 se realizam no desdobramento de seu sentido social,
histérico, humano — toda a pretenséo do conhecimento é abandonada. Ela ndo
consiste no mero perceber, classificar e calcular, mas precisamente na
negacdo determinante de cada dado imediato. Ora, ao invés disso, o
formalismo matematico, cujo instrumento é o nimero, a figura mais abstrata
do imediato, mantém o pensamento firmemente preso a mera imediatidade. O
factual tem a ultima palavra, o conhecimento restringe-se a sua repeti¢do, o
pensamento transforma-se na mera tautologia (ADORNO/HORKHEIMER,
1985, p. 34).

Esse formalismo matematico, em que o ndmero se constitui como a Unica e
exclusiva verdade absoluta sobre o todo e o resto, conduz o conhecimento & repeticio 2
e instaura como ordem a reproducdo, contentando-se com isso. Desse modo, como
afirmam os autores, “o esclarecimento regride a mitologia da qual jamais soube escapar.
Pois, em suas figuras, a mitologia refletira a esséncia da ordem existente — 0 processo
ciclico, o destino, a dominagdo do mundo — como a verdade e abdicara da esperanca”
(ADORNO/HORKHEIMER, 1985, p.34).

Quem fica privado da esperanca ndo é a existéncia, mas o saber que no

simbolo figurativo ou matemaético se apropria da existéncia enquanto
esquema e a perpetua como tal (ADORNO/HORKHEIMER, 1985, p.35).

% Aqui, a repeticdo é compreendida ndo como forma de transformacéo do existente e sim como a
perpetuacdo dele, como método de reprodugdo da vida.
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O esclarecimento tem a possibilidade de restituir a esperanca, restaurando a face
perdida da razdo, entregue a automatizacdo da vida. O esclarecimento “sé se
reencontrard consigo mesmo quando renunciar ao ultimo acordo com esses inimigos e
tiver a ousadia de superar o falso absoluto que € o principio da dominag¢ao cega”
(ADORNO/HORKHEIMER, 1985, p.45).

Adorno (2009) pondera que todos os conceitos mesmo os filoséficos apontam
para um elemento ndo conceitual, pois todos surgem de momentos da realidade que
impele a sua formacdo. Entretanto, Adorno postula que a necessidade da filosofia em
operar com conceitos ndo indica que eles tenham prioridade. Para o autor, ter a
compreensdo de que o conceito ndo € um elemento absoluto, possibilita-nos a
consciéncia de que ele sozinho € insuficiente para sua constituicdo. A reflexdo filoséfica
deve buscar o ndo conceitual no conceito. “O conceito € caracterizado por sua relacdo
com 0 ndo conceitual” (ADORNO, 2009, p.19).

A filosofia adorniana pode ser ainda, a tentativa de salvacdo que nos resta. A
negacdo nos alerta para a absolutizacdo do conceito, pois ele ndo nos satisfaz na
realidade. A dialética negativa nos conduz a perceber a falsidade que o absoluto carrega
em si como verdade, e tenta esclarecer a reprodugéo do mito que se perpetua, muitas das
vezes, sem ser percebido. A tese, a antitese e a sintese, momentos do sistema hegeliano
tém conseguido ao longo da histéria reproduzir a célula defeituosa % de que esse
absoluto é possivel e harmoénico, mas os sujeitos que tém condicdes de olhar e ver a
realidade percebem que isso ndo ocorre assim. O absoluto hegeliano é mito, pois nédo
passa de uma representacdo imperfeita que tenta dominar o todo, obtendo éxito em
grande parte dessas tentativas. Como costumeiramente dizemos, o todo é muita coisa.
Mas também é esclarecimento, nos revelando, sem querer, a sua incompletude.

O factual tem a Ultima palavra, o conhecimento restringe-se a sua repeticéo, o
pensamento transforma-se na mera tautologia. Quanto mais a maquinaria do
pensamento subjuga o que existe, tanto mais cegamente ela se contenta com
essa reproducdo. Desse modo, o esclarecimento regride & mitologia da qual
jamais soube escapar. Pois, em suas figuras, a mitologia refletira a esséncia
da ordem existente — 0 processo ciclico, o destino, a dominagdo do mundo —

como a verdade e abdicara da esperanca (ADORNO/HORKHEIMER, 1985,
p. 34).

% Dizemos célula defeituosa pelo fato de que, esse sistema hegeliano, em nosso entendimento, ja contém
defeitos em sua célula matricial. Propde a unido de opostos, resultando em uma sintese positiva
inverdadeira. Nao é possivel fazer uma sintese que deixa a margem muitas questdes desconsideradas por
esse sistema. Essa incorreta matematica hegeliana tem menosprezado e desconsiderado muitas questdes
que estdo contidas no objeto, mas sdo sucumbidas pela absolutizacdo de seu sistema: olhar apenas o que
se quer ver.
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E para 0 nosso objeto, qual é a urgéncia do esclarecimento?

Concordamos com os autores que afirmam que o pre¢co da dominagdo ndo é
apenas a alienacdo dos homens com relacdo aos objetos dominados, com a coisificacdo
do espirito, mas que a propria relacdo mantida entre os individuos estd enfeiticada,
incluindo a que eles mantém consigo mesmo. Isso é mais uma promessa que nao se
cumpriu: na conservacao do que precisava ser eliminado ha a permanéncia do mito e do
tabu. A razdo é abandonada, prevalecendo a dominagdo do pensamento pelo idéntico.
Essa reproducdo tem empobrecido o0 pensamento e a possibilidade de construcdo de
experiéncias. A razdo dominada impede que os individuos sintam suas proprias
necessidades, impedindo-os de alterar o rumo de seus pensamentos e de suas reflexdes,
levando-os assim, a serem pecas bem adaptadas do mecanismo social. Dessa forma, a
transformacéo da realidade, tdo desejada por nos, fica impossibilitada em sua origem,
pois o esclarecimento que deveria ter condi¢cbes de modificar a realidade comparece
cristalizado. O pensamento ndo pode se endurecer.

O que buscamos com isso?

Alterar essa dire¢do da conceitualidade, volta-la para o ndo idéntico, é a
charneira da dialética negativa. Ante a inteleccdo do carater constitutivo do

ndo conceitual no conceito dissolve a compulsdo a identidade que, sem se
ater em tal reflex&o, o conceito traz consigo (ADORNO, 2009, p.19).
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2.3 EDUCACAO PARA A EMANCIPACAO

Com esse tema conhecemos Theodor W. Adorno (1995). Entrou pela porta da
frente, arrastando tudo o que estava por ali. Jogando para cima toda a imobilidade de
conceitos que nos circundavam.

Adorno estabelece que educacdo seja 0 mesmo que emancipagdo, assim como
“progresso e regressdo sdo idénticos” (ADORNO, 1982, p.100). Ratifica, sem
contornos, que a educacdo deve ser o contraponto ante toda a barbarie e, ainda, o
argumento que pode reconduzir os sujeitos a inflexdo. Ela permite que nés possamos
compreender as reais motivacdes de nossas agdes, conscientes de nés mesmos e de
nossos proprios mecanismos. Tem condicdes de impedir acdes compulsivas, golpeadas
para os lados sem autorreflexdo critica. Esse principio pode desestruturar a repeticao
como mecanismo de reproducdo da vida e de seus elementos barbaros. I1sso é o que
ainda, segundo o autor, poderia impedir o retorno a Auschwitz ou a tantos horrores
produzidos pela civilizacao ao longo da historia (Cf. ADORNO, 1995, p. 121-122).

Adorno apresenta a educacao estruturada em uma relacéo contraditoria: ao passo
que ela adapta os individuos para conseguirem viver em sociedade, precisa também,
oferecer condigfes para que possam resistir a essa existéncia coletiva, buscando
autonomia, almejando a emancipacdo. Essa € mais do que uma necessidade, representa
a possibilidade de manutencdo e permanéncia da humanidade. Uma humanidade que
precisa voltar a ser humana; uma humanidade em que as instituicdes sociais estejam a
favor dos individuos e ndo o contrério. Este é o Unico sentido prioritario da educacao:
regredir a barbarie humana. Trazer essa demanda para a consciéncia, de acordo com
Adorno, contribui efetivamente para a sua reducdo, pois s6 o0 que esta no nivel da
consciéncia é o que ainda poderia ser evitado. “O seu teor de verdade ndo pode separar-
se do conceito de humanidade” (ADORNO, 1982, p. 363).

Entendemos a obra de arte auténtica como principio educativo; possibilidade
formativa, critica e cognitiva a partir do momento em que ela consegue manter uma
tensdo significativa com o seu exterior: a sociedade. Essa tensdo precisa constantemente
ser renovada. A obra de arte apresenta-se como uma sintese negativa da sociedade em
que pode apontar um devir. “As obras de arte sdo epifanias neutralizadas...” (ADORNO,
1982, p. 128). Ha nelas um potencial educativo que através da mediagdo pode ser
revelado aos sujeitos, fomentando suas capacidades intelectivas, contribuindo para a

emancipacdo deles. Em contrério, as obras que ndo apresentam esse potencial séo
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charadas que, logo que sé&o descobertas, perdem a forga do riso, enfraquecem o sujeito
pela sua prépria fraqueza.

Na Sagracdo da Primavera, apresentada no primeiro ato, temos a possibilidade
de visualizar o carater enigmatico da obra de arte intimamente ligado a historia. A
historia permite as obras constituirem-se no passado e no presente como enigmas,
porém, ndo se traduzem imediatamente e ndo estdo nela refletidas, existem muitos
elementos miméticos que conferem o enigma a coisa. As obras de arte, segundo Adorno
(1982), anseiam pela sua interpretacdo, entretanto, o enigma ndo € para ser resolvido,
ele ndo se desfaz pela compreensao, sendo a mesma provisoria.

Esse € o ponto principal onde os pressupostos de Adorno, que aqui utilizamos,
convergem: a possibilidade formativa da obra de arte € 0 momento do desenvolvimento
da critica a obra, é a experiéncia de ser absorvido por ela para a conferéncia de sua
verdade e inverdade, a reflexdo dedicada, é permitir a divida e o estranhamento, o
desdobramento cognitivo que pode revelar o seu teor de verdade, mesmo que ele seja
transitorio. E o estremecimento da certeza que predominava para dar lugar a uma outra.

E como se a forma da obra de arte, operando uma mediagéo entre nds e o
mundo, acabasse nos fornecendo a possibilidade de vinculo imediato com
ele, ndo obscurecido pela abstracdo conceitual, l6gica. A experiéncia estética
parece apontar para uma transcendéncia, uma ultrapassagem daquilo que

nossos sentidos podem perceber e que nossa razdo pode pensar (FREITAS,
2003, p. 44).

A Sagracéo da Primavera de Pina Bausch, do filme PINA de Win Wenders, em
acordo com Pucci (2014), € um modelo de experiéncia artistica que favorece a formacéo
cultural. Ela enquanto uma obra de arte auténtica se apresenta como uma experiéncia
formativa critica, uma forma de conhecimento, uma possibilidade de contribuicdo para a
emancipacdo dos sujeitos. Nossas afirmacdes sdo subsidiadas a partir de nossa
interpretacéo filosofica, tendo como referéncia os pressupostos de Theodor W. Adorno.
A encenacdo, a partir de nossa reflexdo, pode se constituir como um modelo, um
esemble: o objeto iluminado pela luz da teoria tornou-se visivel, na tentativa de

concretizar e historicizar conceitos.
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A LEGISLACAO EDUCACIONAL BRASILEIRA

2.4 A LDB E O ENSINO DE ARTE: DANCA NA ESCOLA

Tomamos, como ponto de partida, a exposi¢cdo do fundamento legal que tem
extrema relevancia para a construcdo de propostas educacionais no Brasil: a LDB — Lei
de Diretrizes e Bases da Educacdo. Nossa intencdo é apresentar apenas aquilo que seja
pertinente e que possa, por isso, servir de subsidio para anélise que pretendemos fazer.
Essa escolha, de certa maneira, fragmenta a sua totalidade, mas consideramos isso uma
acao necessaria para a elucidacao das questdes por nos analisadas.

A LDB (BRASIL, 1996) tem como funcdo principal estabelecer diretrizes e
bases da educacdo nacional, visando estruturar o ensino ministrado no pais, que nao é
uniforme, igual para todos, dadas as caracteristicas e especificidades de cada regido do
Brasil. Trata-se, portanto, de linhas gerais, parametros para atender a realidades
diversas. Elas servirdo, também para nos, de referéncia, de suporte para a analise que
estamos propondo. Concordamos com Baumer (2009, p.11) quando diz que a legislagéo
sobre a educacdo tem como propdsito organizar a estrutura de funcionamento das
escolas, possibilitando de algum modo, a presenca da arte na escola.

Iniciamos pelas determinacdes contidas no titulo 111, que garantem a educacéo
publica como dever do estado no ensino fundamental. De acordo com a LDB (BRASIL,
1996) todas as determinacOes devem ter padrGes minimos de qualidade de ensino,

baseadas na variedade e quantidade minimas de insumos indispensaveis ao processo de

ensino-aprendizagem. Diante do que pesquisamos, afirmamos que esses padrdes

minimos de qualidade ndo tém sido atingidos, pelo menos em trés, das quatro escolas
que observamos. Assim, 0 conceito estabelecido pela legislacdo cumpre apenas o seu
papel formal de absolutizar o conceito e ndo cumprir efetivamente a sua funcao legal:
atender as particularidades das escolas com equidade.

Pulando ao artigo 26°, referindo-se especificamente ao ensino de arte, trata-o
como componente curricular obrigatorio, nos diversos niveis da educacao basica, “de
forma a promover o desenvolvimento cultural dos alunos” (BRASIL, 1996, p.11).
Ressaltamos que, nesse documento, ndo ha clareza quanto ao que ele quis dizer com

“desenvolvimento cultural dos alunos™.
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Compreender a lei nos possibilita ter um ponto de partida para despertar 0 nosso
pensar sobre a legalidade de nosso objeto e perceber em quais condigdes ele tem se
expressado como realidade. Iremos, durante o nosso caminhar, buscando justificativas,
detectando contradicGes, identificando contrapartidas que nos permitirdo com a ajuda de
outros elementos vinculados ao objeto de nosso trabalho, fazer uma analise adequada da
educacdo que estd presente em nossas escolas. Isso representa apenas um primeiro
aceno para que nos aproximemos de um terreno ainda desconhecido, mas que sera

percorrido por nos.

2.5 PCN ARTE: DANCA

Apbs a exposicdo de trechos da LDB, apresentaremos os Parametros
Curriculares Nacionais e 0s contrapontos criticos a esse documento. Dedicar-nos-emos
a revelar apenas o que, em sua estrutura, em seus objetivos e em suas indicagdes, esteja
voltado para afirmar o ensino de arte como possibilidade formativa, critica e cognitiva.
Esse recorte tem como finalidade extrair, desse documento, apenas 0 conceito que esta
vinculado ao nosso interesse mais imediato, nos mostrando também como a legislacao
trata do ensino de danca na educacdo basica. Sabemos que o documento foi delimitado
em fases, por isso, € oportuno reiterar que a nossa escolha estd vinculada a realidade
vivida nas escolas em Goiénia- Goiés, nos 3° e 4° ciclos %'.

Em 1997, ano imediatamente posterior a promulgacdo da LDB n° 9.394/96, €
publicado os PCNs — Parametros Curriculares Nacionais. De acordo com documento
apresentado, o objetivo é auxiliar o professor na execucdo de seu trabalho diario,
contribuindo para que as criangas possam dominar conhecimentos de que “necessitam
para crescerem como cidaddos plenamente reconhecidos e conscientes de seu papel na
sociedade”. O propodsito do Ministério da Educacdo e do Desporto, com base nos
Parametros, ¢ “apontar metas de qualidade que ajudem o aluno a enfrentar 0 mundo
atual como cidadao participativo, reflexivo e autbnomo, conhecedor de seus direitos e
deveres” (BRASIL, 1997, p.4). O PCN trata de modo generalizado, a diversidade
cultural que existe em nosso pais, mas tratam, especificamente, cada linguagem

artistica.

2T 0s 3° e 4° ciclos compreendem aos anos de 5° & 82 série. A reforma que estabeleceu 9 anos no ensino
fundamental foi posterior & promulgacdo dos PCNS.
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O documento de arte expde uma compreensdo de seu significado na educacéo,
explicitando os contetdos, 0s objetivos e as suas especificidades, no que se refere ao
ensino e a aprendizagem, considerando a arte como uma manifestacdo humana. Prioriza
0 desenvolvimento do pensamento artistico, sentido esse que caracteriza,
particularmente, as experiéncias pessoais, pois, através dele, o aluno ampliard a sua
sensibilidade, a percepgdo, a reflexdo e a imaginacdo. A aprendizagem em arte,
explicitada pelo documento, envolve o fazer, o apreciar e o refletir sobre as formas da
natureza, sobre as producdes artisticas individuais e coletivas, em culturas e épocas
distintas (Cf. BRASIL, 1997, p.32). Concordamos com essa abordagem, pois ela é uma
visdo complexa de quais elementos devem compor o ensino de arte na escola.

O ensino de arte revela funcdo importante que tem a cumprir, diz respeito a
dimensao social das manifestacdes artisticas. Cada manifestacdo cultural revela valores,
sentidos e significados que s&o fundamentais para a compreensdo das questdes sociais
em que os individuos estdo inseridos (Cf. BRASIL, 1997, p.14). O texto do documento
pondera gque a arte tem também uma grande importancia para 0 mundo do trabalho, para
o0 desenvolvimento profissional do individuo. Diz ainda que

a arte ensina que é possivel transformar continuamente a existéncia, que é
preciso mudar referéncias a cada momento, ser flexivel. Isso quer dizer que
criar e conhecer sdo indissocidveis e a flexibilidade é condi¢do fundamental
para aprender. O ser humano que ndo conhece arte tem uma experiéncia de
aprendizagem limitada, escapa-lhe a dimensdo do sonho, da forga
comunicativa dos objetos a sua volta, da sonoridade instigante da poesia, das

criagBes musicais, das cores e formas, dos gestos e luzes que buscam o
sentido da vida (BRASIL, 1997, p.14).

Esse vinculo entre a arte e 0 mundo do trabalho é a aparéncia necessaria
formulada pelo capitalismo tardio: justificar o papel da arte na escola como um
instrumento que atua para o desenvolvimento humano. Adorno através da Teoria
estética restitui a arte o seu direito a existéncia sem se constituir como um instrumento
com utilidade. “A arte ¢ inutil, mas o ¢ radicalmente. Sua for¢a localiza-se exatamente
neste radicalismo diante de um mundo que vé prevalecerem o lucro e a utilidade”
(PUCCl et al., 2012, p. 43).

O PCN afirma que a teoria e a pratica em arte, nas escolas brasileiras, ttm como
preocupacdo central avaliar o descompasso do ensino no Brasil entre as diversas
situagbes existentes. S@o inumeros os fatores que colaboram para a auséncia de
fundamentacéo da area, que afastam dela, uma acéo pedagogica afirmativa comparada a

outras areas de conhecimento. Para desconstruir isso, o documento procurou formular
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principios que pudessem orientar os professores em relacdo a natureza do conhecimento
artistico e a atuacdo da arte no ensino fundamental; principios que pudessem orientar o
professor: como se ensina e como se aprende arte.

Para pensarmos um pouco sobre isso, iniciamos considerando que a modificacao
da sociedade também alterou a divisdo social do trabalho docente, isto é, a tarefa de
produzir o saber fica como funcdo da comunidade cientifica ou de especialistas e a
formacéo de professores (tarefa técnica) destinada aos profissionais que séo vistos como
improdutivos. Apresenta a transformacao do saber, que em principio, perde o seu valor,
dando lugar aos procedimentos de transmisséo de saberes e deixa de ser o centro do ato
pedagogico, dando lugar para o educando. Por isso a necessidade de ‘“orientar o
professor: como se ensina e como se aprende arte”. Creio que essa transformacao no
papel do saber, também se da pelo fato de que, o ensino na sociedade moderna também
vira mercadoria. “... a organizagdo do mundo converteu-se a Si mesma imediatamente
em sua propria ideologia. Ela exerce uma pressdo tdo imensa sobre as pessoas, que
supera toda a educacdao” (ADORNO, 1995, p.143).

A arte, enquanto objeto de conhecimento, tem como objetivo buscar um
conhecimento especifico que o0 homem produz, desde sempre, no mundo. Nesse texto, 0
documento refere-se ao que a arte e a ciéncia ttm em comum, de certa forma, tentando,
com isso, diminuir as discussfes acaloradas sobre a funcdo da necessidade da arte na
educacdo bésica. Esclarece que a manifestacdo artistica e a ciéncia compartilham o
carater de criacdo e inovacao, caracteristicas fundamentais para o desafio continuo de
transformacdo do homem e de sua realidade (Cf. BRASIL, 1997, p.21).

A possibilidade de integracdo entre a educacdo racional e a educagdo estética
proposta no PCN pode, a nosso ver, contribuir para que haja um ensino criador, uma
experiéncia formativa verdadeira, amalgamando razao e a emoc¢éao, 0 mundo racional e 0
irracional, compreendendo dimensdes que, até entdo, estavam cindidas, mas que podem
se transformar numa unidade. 1sso, porém, precisa se concretizar, ndo apenas no ensino
de arte, mas, também, nos processos educativos ministrados pela escola.

O PCN compreende que a forma artistica suscita, em cada individuo, um
significado que dependera da interpretacdo de cada um. Essa amplitude de significados
que a experiéncia com a obra de arte possibilita nos faz pensar que o ensino de arte:
danga, também, possa e deva ser pensado de maneira ampla, impedindo com isso que,
0s signos possam ser utilizados como um simples elemento para a univocidade

interpretativa. A forma artistica, por expor o objeto artistico, suscita significados
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diferentes. Cada fruicdo realizada representa para a arte a constru¢gdo de um novo
significado.

E de fundamental importancia que o ensino de arte: danca esteja estruturado
pelos eixos que norteiam os contetdos de ensino e aprendizagem - tripé conceitual: a
producdo, a fruicdo e a reflexdo. A producdo é o fazer artistico do aluno e dos
produtores de arte. A fruicdo € a possibilidade de apreciar, significativamente, a arte e 0
seu universo circundante. A reflexdo é importante para a construcdo de conhecimentos
vinculados a producéo pessoal e/ou a producédo historicamente construida. O ensino e a
aprendizagem de arte para os Pardmetros Curriculares Nacionais tém como prioridade a
escolha de conteudos que possam contribuir para a formagdo do cidaddo, buscando a
igualdade de participacdo e compreensdo sobre a producdo de arte, nacional e
internacional.

Para refletir, pensamos: o que esses parametros modificam em nossa realidade?
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CENTRO DE ESTUDO E PESQUISA
CIRANDA DA ARTE

APRESENTACAO

Ao questionarmos a construcdo de documentos oficiais, em muitos casos, ndo
dimensionamos o numero de situacfes que sao geradas a partir disso. De forma errdnea,
podemos ser levados pela compreensdo de que eles, em nada, modificam a realidade.
Ainda, sim, permanece o0 questionamento: apenas a sua promulgacdo tem condicGes de
modifica-la?

Revelaremos a seguir que, com a instituicdo do PCN Arte — documento
referéncia para a educacdo brasileira — foi necessario a criagcdo, especificamente, na
SUME - Subsecretaria Metropolitana de Educacdo do Estado de Goids — de uma
coordenacao especifica para o ensino de arte no estado de Goias. Até entdo, as demais
areas pedagogicas ja contavam com a sua coordenacao especifica.

Em 1999, Luz Marina de Alcantara 2 foi para a SUME coordenar os projetos de
bandas e corais que, tradicionalmente, estavam presentes nas escolas. A intencdo, em
principio, ndo estava centrada na disciplina de arte, mas tentando ocupar um espaco que
ndo existia dentro da Secretaria de Educacdo. Ela cita que ndo tinha conhecimento das
questdes que envolviam o ensino de arte, mas, em contato direto com as escolas,
verificou-se a presenca de apenas 17 arte-educadores nas instituicbes de ensino e a de
professores de outras areas do conhecimento complementando carga horaria. 1sso se
devia ao fato de ndo haver concurso publico especifico para a area de arte. Até entdo,
em sua maioria, os pedagogos é que eram os destinados a esse ensino ou os chamados
P1- professor nivel béasico - (professores da rede estadual que ndo tinham curso
superior).

Apds a concessao dada pelo subsecretario dessa época, foi criada a primeira
coordenacao de arte para que se pudesse atender aos direcionamentos do PCN Arte, pois
havia necessidade de se pensar, especificamente, cada area. A equipe foi composta por:

%8 Educadora Musical, Pesquisadora e Diretora do Centro de Estudo e Pesquisa Ciranda da Arte, da
Secretaria de Educacdo do Estado de Goids. Especialista em Métodos e Técnicas de Ensino pela
Universidade Salgado de Oliveira, Gestdo Escolar pela Universidade Federal de Juiz de Fora (cursando),
Licenciada em Educagdo Artistica/Musica pela Escola de Mdusica e Artes Cénicas da Universidade
Federal de Goias e Bacharelado em Musica Sacra pela Faculdade Teoldgica Batista de Brasilia — FTBB.
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Luz Marina de Alcantara (musica), Edna Tedfila de Souza (artes visuais), Lana Costa
Faria (danca), Adélcio Candido (teatro) e Henrique Assis Lima (artes visuais) .
Dedicaram-se aos estudos das novas leis para que pudessem compreender essas novas
exigéncias, realizando a formacdo dos professores que ja atuavam nas diferentes
linguagens. O esforgo era para a construcdo de identidade da area de arte. Isso, porém,
esbarrava na existéncia do professor polivalente.

Diante desse cenario, algumas medidas foram tomadas, como a modulacédo
exclusiva na disciplina arte, seguida de um processo de capacitacdo desses docentes e,
posteriormente, a busca de politicas publicas para a efetivacdo de concurso publico
prevendo vagas especificas para o cargo de professor de arte no estado de Goias. Em
2003, ocorreu 0 primeiro concurso para essa area na rede estadual .

Em dezembro de 2003, com o reconhecimento da Secretaria Estadual de
Educagédo, pelo trabalho desenvolvido com a formagéo continuada dos professores de
Goiania e com o apoio politico da, entdo, Superintendente de Ensino, o Ciranda da Arte

%1 o prédio onde ocorreriam todas as suas

ganha o0 seu primeiro espaco fisico
atividades®. O Centro de Estudo e Pesquisa Ciranda da Arte é criado sob a Lei n°
15.255, de 15 de julho de 2005. O objetivo principal estabelecido é “fazer a formagdo
continuada dos professores de arte e acompanhar dos projetos desenvolvidos nas
unidades escolares” (SOBRE O CIRANDA..., 2014). Apenas em 2006, com o apoio
politico da, entdo, secretaria de Educacéo, isso pdde ser expandido para todo o estado de
Goias, assumindo o Processo de Reorientagdo Curricular de Arte, acompanhamento dos
programas e projetos de arte e a fomentacao de grupos artisticos destinados a formacéo
estética dos estudantes da rede (Cf. SOBRE O CIRANDA..., 2014).

A estrutura da proposta conceitual do Ciranda da Arte esta baseada no principio
do oferecimento de formacdo continuada aos profissionais que ministram a disciplina

arte, nas areas de Danca, MUsica, Teatro e Artes Visuais *. A SEDUC, juntamente com

%% Desses nomes citados, apenas os professores Adélcio Candido e Edna Teéfila de Souza ndo compéem,
atualmente, essa equipe.

%0 Essa mudanca ndo ocorreu de imediato, pois havia, na época, e ha, ainda hoje, um grande déficit de
professores especializados para atuarem nessas escolas. Também, pelo fato de a disciplina arte ndo ter
grande importancia e representatividade dentro da unidade escolar, o professor poderia ser qualquer um
que se habilitasse a isso.

31 Apesar de ter recebido o prédio para a estruturagdo do Ciranda da Arte, Luz Marina recorre a um
empréstimo pessoal no banco para fazer a reforma da instituicdo, pois o local disponibilizado pela
Secretaria de Educacéo era uma escola abandonada que estava em péssimas condigdes estruturais.

%2 As formacBes continuadas, até entdo, ocorriam de forma improvisada em salas de aulas emprestadas.

%% Nas escolas da educacio basica de Goiés é ofertado o ensino das quatro linguagens artisticas, podendo
a escola, de acordo com suas caracteristicas, priorizar o ensino de acordo com suas especificidades.
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o Ciranda da Arte, publica oficialmente que acreditam na formagdo continuada e no
acompanhamento pedagdgico como fundamentais para a qualificagdo e o
aprimoramento dos profissionais que atuam nas unidades escolares, pois isso garantiria
melhores resultados na aprendizagem (PROPOSTA CONCEITUAL..., 2014). Uma das
atuacOes do Ciranda da Arte, ligada ao processo de formacéo continuada, é a realizagdo
de seminéarios do ensino de arte especificos para as quatro linguagens.

2.6 PROPOSTA CURRICULAR DE DANCA
EDUCACAO BASICA DO ESTADO DE GOIAS — CIRANDA DA ARTE
Neste momento, nossa atencdo estard voltada para esclarecer em quais
fundamentos o ensino de danca esta estruturado na proposta curricular para a educagédo
basica do estado de Goias. Afirmo, antecipadamente, que iremos expor as suas
concepcdes e de que maneira ele se afirma como uma linguagem artistica educativa **.
O caderno 5 — Reorientacdo Curricular- € uma elaboracdo multidisciplinar com a
intencdo de implementar uma proposicdo de matriz curricular que pudesse orientar
“interesses, necessidades e expectativas de estudantes e professores” (GOIAS, 2009, p.
30-31). Para tentar diminuir o desequilibrio conceitual, metodolégico e praticas que
existem nas diversas localidades do estado, foram convidados professores das quatro
areas (danca, musica, teatro e artes visuais) para que pudessem pensar 0 ensino de arte
para além da simples transmissdo- pratica da escola tradicional. (Essa intencdo é
semelhante a criagdo do PCN Arte, pois apresentam a mesma justificativa conceitual
para a sua elaboracdo). A perspectiva assumida por essa elaboracdo € de um ensino
dialdgico, convidando
ao desafio de construir uma sociedade mais democrética e visa praticas de
justica social e igualdade de diretos culturais, fortalecendo a liberdade
intelectual e a imaginagdo criativa dos sujeitos. 1sso s6 se torna possivel por
meio de acgBes pedagdgicas que incluam os sujeitos e suas aspiracoes,

memdarias, trajetos, localidades, posicionamentos, experiéncias e projetos de
vida (GOIAS, 2009, p. 31).

Porém, apenas as escolas em Goiénia podem possuir profissional especifico para atuar em cada
linguagem artistica.

%0 anexo n° 2 é a proposta curricular para o ensino de danga na educacio basica de Goias, lembrando
que elas concentram o ensino nas séries de 1°ano ao 3° ano do Ensino Médio. Mas o foco da pesquisa
realizada contém apenas as séries de 6° aos 9° anos. Nos enderecos eletrdnicos a seguir, poderdo ser
visualizadas as sequéncias didaticas elaboradas pelo Ciranda da Arte:
http://www.cirandadaarte.com.br/site2/anexos/Gravacao_Cadernos/CADERNO_6_2 2 Danca.pdf.
http://www.cirandadaarte.com.br/site2/anexos/Gravacao_Cadernos/CADERNO_7_2_2_Danca.pdf.
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Observem que ha uma raiz idealista na citagdo acima. A partir de Adorno,
compreendemos que a arte é indtil, e ndo pode ser utilizada como instrumento, como
mecanismo de alteracdo social, pois ela ndo tem e ndo deve ter esse potencial.

Pensando no processo de formacdo que as diversas linguagens artisticas tém
como contribuicdo a educacdo escolar, o foco de nossa preocupacdo estd nas
concepgdes e nas praticas que sdo reproduzidas nesse cotidiano. A escola ndo aparece
como o unico lugar para se construirem experiéncias, mas um lugar onde se compdem
referenciais sobre a arte. Contudo, é necessario que os conteudos artisticos sejam

discutidos, interpretados e compreendidos criticamente.

2.7 DANCA
A proposta curricular de ensino da rede estadual de Goiés é, estruturalmente,
baseada no método de Rudolf Laban (1879- 1958), na coreologia, que é
a légica ou a ciéncia da danca, a qual poderia ser entendida puramente como
um estudo geométrico, mas na realidade é muito mais do que isso.
Coreologia é uma espécie de gramédtica e sintaxe da linguagem do
movimento que trata ndo s6 das formas externas do movimento, mas também
do seu conteddo mental e emocional. Isto é baseado na crenca de que

movimento e emogdo, forma e conteldo, corpo e mente sdo uma unidade
inseparavel (LABAN, 1966 apud RENGEL, 2014, p. 41).

A coreologia busca uma abordagem unificada do estudo da danca, propondo
que pratica e teoria ndo devem estar separadas e que 0 conhecimento
coreologico combina pensamento e sentimento junto ao fazer da danca
(RENGEL, 2014, p. 41).

Uma das pesquisadoras que contribuiram para a elaboracdo desta reorientacéo
curricular utiliza Laban como referéncia metodoldgica, por isso também, podemos
perceber a sua utilizacdo no documento. A escolha por Laban € justificada no
documento pelo argumento de que, ao longo de todo o periodo escolar vivenciado pelo
educando (nove anos), ndo havera construcdo de conhecimento linear. A interacdo do
corpo com a danca, a educacdo e a sociedade podem conduzir o educando a vivenciar a
producdo de culturas diversas, a interpretar e a compreender, criticamente, os artefatos
culturais.

Para Laban apud Rengel, em todo discurso sobre criatividade, o ser humano
deve ser o seu foco. Sua pesquisa foi fundamentada na observacdo e andlise do
movimento. Valerie Preston-Dunlop estudou, profundamente, Laban e, de sua

coreologia, extraiu a base para danca constituida de quatro elementos: dancarino,
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movimento, som e espago em geral. Essa combinacdo de elementos pode produzir
dangas com significados, emogdes, valores e sentimentos infinitos, revelando, com isso,
conteddos, até entdo, imperceptiveis e construindo sentidos/significados, repertorios,
exercicios e técnicas diversos (Cf. GOIAS, 2009, p. 47).

Na Matriz Curricular do estado de Goias, 0s elementos que a compdem s&o:
movimento, som e siléncio, corpo dancante e espaco, articulados e adaptados a partir da
interpretacdo de Valerie Preston-Dunlop (Cf. GOIAS, 2009, p. 47).

MOVIMENTO

Preston-Dunlop divide esse conceito da seguinte forma: partes do corpo, acdes,
espaco, dinamica, e relacionamentos (MARQUES, 1992, p.07). As partes do corpo
representam 0s possiveis conteudos que eles expressam: conhecimentos de anatomia,
fisiologia, biomecanica, além daqueles que podem ser observados externamente a partir
das simbologias de cada danca e do repertorio de movimentos que a mesma contém.

As acbes sdo vinculadas as formas que sdo expressas em cada tipo de danca:
empurrar, socar, puxar, deslizar etc. Isso precisa ficar visivel para o educando para que
possa compreender qual movimento predomina em cada estilo de danga e quais 0s seus
significados culturais.

% conforme orienta Laban,

O espaco € apresentado por meio da kinesfera
podendo ser ocupado em niveis, planos, tensdes, progressdes, projeces e formas
diversas. O estudo da kinesfera deve ser compreendido e relacionado com o que 0s
estudantes vivem, expressam e comunicam em seus contextos sociais e culturais (Cf.
GOIAS, 2009, p. 48).

Laban também definiu as qualidades do movimento e subdividiu-as em relacdo
as dinamicas: fluéncia — contencdo e continuacdo do movimento livre ou controlado;

espaco — gradacdes de direcdo, desde o foco Unico ao flexivel e multifocado; peso —

% Kinesfera: é a esfera dentro da qual acontece 0 movimento, também é denominado de cinesfera. E a
esfera de espaco em volta do corpo do agente na qual, e com o qual, ele se move. O centro da cinesfera é
0 centro do corpo do agente, e/ou 0 corpo todo do agente é a locagdo central da cinesfera. Cinesfera é a
esfera pessoal de movimento. Determina o limite natural do espaco pessoal. Cada agente tem a sua
prépria cinesfera, que se relaciona somente a ele. Esta esfera de espaco cerca o corpo, esteja ele em
movimento ou em imobilidade. A cinesfera é delimitada espacialmente pelo alcance dos membros e
outras partes do corpo do agente quando se esticam para longe do centro do corpo, em qualquer direcdo, a
partir de um ponto de apoio. A cinesfera se mantém constante em relagdo ao corpo. Se 0 agente se move,
mudando sua posi¢ao, ele “leva” consigo sua cinesfera e suas mesmas relacdes de localizagdo. (RENGEL,
2014, p. 38).
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tratamento da energia como forga do movimento — de forte a fraco; tempo — duragdo do
movimento (lento a rapido) (Cf. GOIAS, 2009, p. 48).

Essas dinamicas ampliam a utilizacdo de recursos, como melodia, voz, ruidos,
sons do corpo, siléncio. A danca ndo se realiza s6 com a presenca de musica. Pode se
utilizar, também, o siléncio. Por isso, o tema som e siléncio (Cf. GOIAS, 2009, p. 49).

O terceiro conceito é corpo dancante, que, em Preston-Dunlop, é o dangarino.
Nessa metodologia, cada corpo tem capacidade para criar, interpretar e transformar o
movimento através de suas técnicas, experiéncias, historias de vida, contexto social e
ideias.

Espaco € o ultimo conceito. Marques (1992) apresenta o espagco como sendo o
local onde a danca acontece: no palco, na rua, no telhado, em praca publica... Mas esse
espaco pode ser modificado de acordo com a adicdo de elementos que podem
transforma-lo: o cenario, as luzes, os figurinos etc.

O sistema Laban, por meio da coreologia, propicia uma consciéncia daquilo
que esta sendo visto e dan¢ado; integra o conhecimento intelectual e sensivel
ao conhecimento corporal perceptivo e ajuda a criar Dangas e buscar

singularidades, algo que é prdprio de cada sujeito. Assim, este sistema atua
como suporte para os dialogos com as modalidades que compdem esta Matriz

ER N3 EERNT3 CEINT3

Curricular e fornece exemplos que focam “o que”, “como”, “onde”, “por
que” e “quando” dancar (GOIAS, 2009, p. 49).

Ainda, a Matriz Curricular evidencia que a pesquisa é recurso educacional
imprescindivel ao processo de ensino-aprendizagem. SO a pesquisa pode fornecer o
vinculo necessario do educando com a realidade em que ele esté inserido. E importante
educa-lo para que ele perceba o contexto que esta ao seu redor (GOIAS, 2009, p.49-50).

Por todos esses aspectos, a Matriz de Danca reforca as expectativas da area de
arte, mostrando que todas as propostas que estao incluidas nela s6 irdo ser concretizadas
com qualidade, caso haja uma série de elementos que sdo essenciais para as realizacdes
pedagogicas: a formacdo do professor, a disponibilidade de estrutura fisica adequada, a
manutencdo dos espacos da escola, a oferta de materiais didaticos, recursos tecnolégicos
e de producéo (figurino, maquiagem etc.) (GOIAS, 2009, p. 50).

O que, sinceramente, lamentamos € de que, apesar de todas essas orientaces
que estruturam a proposta curricular para o ensino de arte — danca na escola —, isso néo
consegue ser concretizado pela realidade. Os documentos sdo lancados, se acumulam e

a escola real ndo consegue obter as mudancas necessarias que eles tanto afirmam.
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2.8 CONSIDERACOES

As caracteristicas de nosso pais nos levam a pensar que a danca € um
componente cultural produzido sem legitimidade. Logo, sem a necessidade de analise,
de interpretacdo. Os questionamentos propostos no PCN nos instigam também a pensar
quais sdo as raz0es de sua inser¢do na escola, porque, muitas das vezes, ela é vista
apenas como um movimento natural de nossos corpos, o que faz com que, em certa
medida, se perca a sua possivel validade educativa. Ha uma naturalizacdo do saber, uma
banalizacdo do conhecimento enquanto linguagem, como conteddo que pode produzir
conhecimento. Sabemos que, em grande medida, isso é determinado pelo mundo que
dicotomiza o trabalho em intelectual e manual, de um mundo dividido pela ideia do que
é considerado Util e indtil. Ainda assim, afirmamos que precisamos de sua inutilidade™.
A danca que reflete em nosso espelho quer ser danca, mas, também, quer ser ndo danca.
Sé ndo sabemos se ela tem condicGes para que isso aconteca.

Em muitas pesquisas escolares, inclusive apontadas pelo PCN Arte, o conteido
de danca, na escola, ndo é visto pelos alunos como uma possibilidade formativa, mas
como divertimento, pausa, alivio no estresse causado pela escola, lazer, momento de
libertagcdo das leis e normas institucionais, espaco para efetivacdo de lagos de amizade,
descobertas do proprio corpo, descontracao, esquecimento de si e do mundo etc. Claro
que ndo podemos e nem queremos negar que tudo isso esta, também, agregado ao
movimento corporal e as escolhas individuais. Mas ndo € sO isso! A questdo
problematizadora essencial que consideramos é que a danca, dentro da escola, pode
mediar a aquisicdo da compreensdo de como 0 corpo, 0 movimento, 0 sujeito e a vida
podem se constituir na sua relacdo com cada sociedade. Em acordo com o PCN,
consideramos também ser imprescindivel o comprometimento com a realidade
sociocultural brasileira, pois eles vinculam o sujeito ao retorno de sua propria historia,
cheia de cores e sons distintos, inclusive pela mediacdo do conhecimento e
reconhecimento de outras culturas. Ela deve caminhar em busca de uma formacao
verdadeira, e seus pressupostos ndo devem estar distanciados disso.

Temos conhecimento de que, além da necessidade da insercéo do ensino de arte,

através das diversas linguagens no ensino basico, ha que se observar em quais

% Indicamos a danca como inutilidade, baseando-nos em Adorno: “Mas nio se deve argumentar com a
necessidade da arte. Esta questdo estad mal posta, porque a necessidade da arte, se isso se deve, no fim de
contas, concernir totalmente a questdo do reino da liberdade, é a sua ndo necessidade. Avaliar a arte em
funcdo da necessidade é prolongar implicitamente o seu principio de troca, a preocupacdo filistina pelo
que ira receber em retorno” (ADORNO, 1982, p. 378).
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condicBes ele esta ancorado. Muitos debates realizados para tratar disso nos levam a
pensar que a formacdo do professor de arte é o requisito principal para que esse ensino
possa cumprir seus objetivos. Sem querer polemizar, mesmo sabendo que a
licenciatura®’ é fundamental para a formacao do professor, afirmamos que a experiéncia
com a linguagem artistica ndo ocorre apenas por intermédio de uma formacgéo
institucionalizada. E preciso reconhecer também os saberes que foram experienciados
pela singularidade de cada um. Por isso, por mais que se tente estabelecer um nivelador,
para apontar quais sdo as condicdes que o professor deve partir, ndo se podem
subestimar as caracteristicas particulares valiosas em se tratando da arte, pressupostos
do fazer, apreciar e refletir artisticos adquiridos de maneiras variadas. N&o abrimos méo
de uma formacdo verdadeira, pois ela é que permitird ao professor ser o seu mediador
no que se refere a forma/contetdo dela. Essa funcdo, para nos, € fundamental.

Apontamos fatores que poderiam justificar ou impedir a concretizagéo do ensino
de arte como possibilidade formativa. Mas, ao longo deste trabalho, outros poderéo ser
apresentados com mais rigor, no intuito de esclarecer responsabilidades e atribui-las a
guem cabe assumi-las.

Nos anos 80, conforme exposto pelo PCN Arte, os professores de arte estavam
isolados em relacdo aos das demais &reas, por ndo terem competéncias ditas
pedagdgicas para relacionar seus conhecimentos especificos com o0s de outras
disciplinas. Por que a soliddo é, ainda hoje, um fator predominante na vida desses
docentes? O peso disso recaira mais uma vez sobre 0s seus ombros?

A compreensdo de que convivemos coletivamente em sociedade, contribui para
pensarmos que o conhecimento também deve se relacionar com o coletivo e com a
participacdo deste ser construido. Ele perpassa nossas instancias e pode se ampliar,
adquirindo uma unidade entre 0 homem e sociedade (particular e universal).

Afirmamos que o tripé conceitual: fazer, apreciar, refletir, proposto pela
Abordagem Triangular de Ana Mae Barbosa *, que est4 incluso na proposta pedagégica
do PCN Arte: Danca, € uma base para se pensar o ensino de arte na escola. Ndo ha
como deixar de valorizar qualquer um desses pontos, pois eles constituem uma estrutura

coerente e flexivel para a aquisi¢do de conhecimentos produzidos de formas tdo diversas

%" Essa visdo da formagdo é institucionalizada, ndo apresenta uma amplitude suficiente para perceber que
ela pode ocorrer em outros espacos, além da instituicdo escolar. Compreendemos que esse € um pré-
requisito para a sua insercdo profissional na instituicéo.

% Proposta triangular para o ensino de Artes (Ana Mae Barbosa). Para saber mais: livro: Abordagem
BARBOSA, Ana Mae & CUNHA, Fernanda Pereira. Abordagem Triangular no ensino das artes e
culturas visuais. S&o Paulo: Cortez, 2010 (textos escolhidos).
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pela arte em suas variadas linguagens. Esse tripé retne o olfato, a audic¢do, o paladar e a
visdo que pode conter a arte. Como pensar, isoladamente e parcialmente, cada fungéo
dessas, se ao saborear, a minha memoria relembra, se, ao sentir o cheiro, os meus olhos
cerram, se, ao ouvir, meus labios sorriem, se, ao ver, fico sem ar e meu coracédo palpita.
Essa conexdo multissensorial também pode ser despertada pelas diversas formas de se
compreender o objeto artistico.

Entdo, questionamos: qual a necessidade de haver o ensino de danca dentro da
escola publica? Qual € a dimenséo dela? De onde parte essa necessidade?

A escola publica é que possibilitou o nascedouro dessa perspectiva artistica em
nossa vida. Apesar de nossa experiéncia ter sido construida também dentro de escolas
particulares e de grupos privados de danca, compreendemos gque a danca € um conteldo
educativo, pois trouxe para a nossa vida contribuicdes variadas: percepcao do eu, do
outro, do mundo e a compreensdo de que a vida € muito mais do que se mostra
exteriormente. O fortalecimento da subjetividade e de sua construcdo interna € o que
promove essa defesa. Somente individuos, internamente fortes, podem ter mais
condicdes de conseguir lidar melhor com as catastrofes do mundo externo.

Para além da danca ser uma ferramenta de descoberta, ela pode ser um caminho
para uma vida subjetiva legitima, proporcionada por ela, enquanto arte. Pode fortalecer
0 sujeito tdo exposto ao mundo das desigualdades e diferencas, onde se posicionar como
sujeito esta cada vez mais dificil, ou, até mesmo, impossivel, diante de tamanha sujeicéo
ao mundo administrado com que nos deparamos a todo o tempo. N&o estamos sendo
contraditérios diante do que propomos. Muito pelo contrario. Para que a tensdo seja
mantida, é necessario que o individuo possa estar estruturado, internamente, para poder
reagir a0 mundo externo tdo fragmentador. E preciso saber responder a um mundo que
nos obriga a sermos outros, que nos oprime e obriga a aderir ao externo, desobrigando-
nos de sermos NGs Mesmos.

Adorno diz que h& necessidade de ser mais sujeito para poder enfrentar o
empobrecimento a que o sujeito esta cada vez mais entregue. Nossa analise é baseada
muito nisso. Para haver luta, resisténcia, é preciso que essas condi¢cdes possam existir,
individualmente, para que depois, no coletivo, elas possam ser coadunadas. Do
particular, quem sabe, para o universal. Um ensino que construa ampla possibilidade
educativa precisa inserir a arte e a danga, como experiéncias promovidas pela escola.
Para além de institui-las como disciplinas e/ou matérias, elas precisam se tornar

experiéncia vivida, sentida e saboreada.
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O espaco escolar de que tratamos pode ndo conseguir isso, pelo sufocamento
produzido pela maquina escolar. A escola se transformou numa fabrica cujos
‘funcionarios’ — alunos e professores — podemos ver, saindo dela, no final do dia, em
sua maioria, aliviados e destituidos do desejo de retornar a ela no dia seguinte. Estdo
sem energia, sem humor, sem alegria ou algo necessario para gerar vida para prosseguir.
E nessas condices, a experiéncia ndo € um campo fértil. Todos nds precisamos de um
espaco humano e humanizado para que possamos, evidentemente, viver em primeira
instancia; depois, um espaco para criar a possibilidade de experiéncias, pois elas,
também, ndo sdo sozinhas, garantia de existéncia. E claro que uma coisa no elimina a
outra, mas resistir ndo é uma tarefa facil e que se consegue manter por muito tempo. O
mais facil é ser conduzido pela rotina e pelo modus operandi da ‘fabrica’, adaptado.

A nossa escolha pela danca justifica-se porque nunca tivemos a pretensdo de
realizar um trabalho essencialmente burocratico, um trabalho cujos procedimentos ja
tivessem sido determinados, fixados. A nossa intuicdo e criatividade sempre buscaram
uma vida em que esses principios fossem significativos para o trabalho que pudéssemos
realizar. Nosso pressuposto educativo compreende a danca como uma possibilidade
formativa, critica e cognitiva para o fortalecimento do sujeito para enfrentar o mundo
em que esta inserido. Mas isso ndo é realizavel de forma isolada, é necesséria a adeséo
de outros elementos que colaborem para que iSso ocorra.

A danca é uma ilha que precisa de agua ao seu redor para se afirmar como uma
ilha. A danga precisa da intervengédo e interferéncia de todas as outras construgoes
humanas para se legitimar como danga. Em suma, necessita dos sujeitos e da sociedade.
N&o pretende estar sO. Precisamos apenas dizer que essa mesma possibilidade ndo se
constroi de imediato em todas as suas tentativas. A arte ndo € arte imediatamente, visto
que precisa de muitas mediacGes, amadurecimento, filosofia, metafisica... Mas a
tentativa de produzi-la pode alterar a dinamica escolar reproduzida. Perceber a danca
como linguagem ndo é algo que ocorre com a repeticdo de vivéncias. Para que a
experiéncia em danca possa ser construida, € preciso resiliéncia, continuidade. A danca
ndo ocorre para todos os individuos de uma mesma maneira. O vinculo pode demorar a
acontecer. Esse € um processo continuo. Compreendemos isso pelo seu carater
particular, sua especificidade. N&o querendo determinar nenhum tipo ou estilo de danga,
a rotina de aulas tem caracteristicas (principalmente em escolas particulares) muito

semelhantes. H& uma repeticdo de gestos, movimentos, conducao de aulas e apropriacdo
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do estilo. H& um ritual que sempre é reproduzido, até mesmo, para que esse estilo possa
ser internalizado pelo sujeito que ali estd. H& uma constancia nas aulas.

Como se realimentar para continuar? Como construir a ponte entre o real e o
imaginario? O que esperar da danca?

O ponto de vista que defendemos tem o0 nome de oportunidade. Esse é o papel, é
0 sentido da escola publica. Um espaco publico onde ha op¢des para o sujeito se
construir, se constituir, de forma ampliada. A escola, em nosso modo de pensar, ainda é
o local que poderia possibilitar esse acesso. Digo poderia, pois ela esta tornando-se cada
vez mais um local de enlouquecer pessoas, de cooptacdo de vidas, de fragmentacéo de
experiéncias, puro reflexo da sociedade do capital.

A danca, como objeto de nosso estudo, ao contrario do que foi dito por muitos
autores e autoras, de acordo com a nossa perspectiva, deve estar na escola para
reproduzir, para repetir; assumindo o eixo de reproducdo e repeticdo como possibilidade
para a transformagdo. Psicanaliticamente falando, o sujeito sé consegue se
compreender, se reelaborar e reproduzir a propria histéria. Rememorar, incorporar,
reproduzir, repetir... Esse € o caminho incessante que apontamos para a sua
compreensdo e possivel transformacgdo. A repeticdo e a reproducdo sdo as tentativas
conscientes de desconstruir para construir novos caminhos e possibilidades formativas
na linguagem da danca. A énfase esta em afirmar que ndo pode ser utilizada qualquer
forma-conteudo na area de danca, pois o direcionamento das proposicfes € que podem
acionar o percurso de descobertas.

A critica imanente pela qual se opBe a promessa ao que é realizado
realmente, dissolve-se perante a impossibilidade de contato com uma
realidade fora da sua representacdo no discurso oficial. O lado duplo da
cultura, pelo qual ela também € cultura do espirito em sua independéncia

critica, como momento de resisténcia, se perde permanecendo apenas O
momento de adequagdo a dominacao da natureza (MAAR, 1995, p. 26).

Nesse sentido, a educacdo critica em danca que propomos busca subverter a
educacdo instrumentalizadora, determinada a elaborar individuos capazes de apenas
reproduzir socialmente seu condicionamento. Os conceitos disponibilizados pela
semiformacédo enfeiticam os individuos e os paralisa, para que estaticos, ndo tenham
necessidade em alterar a prépria realidade.

Pausa de 15 minutos.
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ATO Il
MANUTENCAO DA NEGACAO

INTRODUCAO

Para iniciarmos 0s apontamentos dessa discussao, apresentaremos 0O cenario
estabelecido no estado de Goias, na atualidade. O governador de Goias passou,
recentemente, pelo processo eleitoral que o reconduziu para um novo mandato de quatro
anos. O fato que se apresenta como mais importante para o nosso objeto de pesquisa foi
a primeira medida de impacto tomada pelo governador, apds o pleito ser encerrado:
anunciou o fim da SECULT (Secretaria de Cultura do Estado de Goias). A justificativa:
diminuir custos. Ap6s muitos burburinhos, apelagbes populares e de artistas, no inicio
do novo mandato foi apresentada a juncdo das secretarias de estado em uma Unica pasta:
Educacdo, Cultura e Esporte, configurando-se com apenas uma secretaria estadual. E
assim que se configura o cenario em relacdo a cultura, do estado de Goias. Todas as
analises que serdo aqui realizadas nao tinham sido afetadas por essa situagdo, que
podera ser percebida nas entrelinhas dos nossos debates. Nem sempre algo que ainda
ndo foi consolidado ndo significa que ndo exista antecipadamente. S6 porque nao
enxergamos algo, ndo significa que ele ndo exista. Quando trouxemos a legislacdo como
um apontamento do cenario da pesquisa, tivemos intencionados em registrar 0s seus
aspectos legais e que, por isso, podem apenas estabelecer legitimidade conceitual. Neste
momento, queremos explicitar o que o conceito elimina quando quer se identificar, ou
seja, 0 que o conceito desconsidera da realidade. Desconsidera a realidade,
generalizando-se enquanto verdade. Ao olharmos os conceitos, percebemos que eles néo
conseguem expressar a realidade que nos rodeia. Sabemos que ndo é s6 isso. Sem a
pretensdo da totalidade, nem dar conta de tudo, queremos apresentar contornos de uma
realidade especifica que, pode conter o universal nesse restrito particular. Nosso olhar
atento e, muitas vezes, imprudente, percebeu elementos que sdo importantes e que
definem bem a nossa busca, embora muitos passem a margem. Sabemos disso. Ainda
que a verdade que buscamos seja provisoria, ela se revela complexa e determinante para
a vida daqueles que estdo por ela condicionados: a vida reflete através dessa experiéncia

com a danca.
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Pedimos a permissdo do espectador, para neste ato trazermos para frente do
palco, aquilo que ocorre nos bastidores: a realidade da danga na educacdo bésica de
Goias. Afirmamos que a historia contada aqui tem aspectos que podem direcionar o
espectador a considera-la como figuras de pensamento, mas aquele que permanecer até
o final podera construir as proprias consideragdes.

A plateia aplaude...



91

TENSOES E DISTENSOES DO ENSINO DE DANCA NAS
ESCOLAS DE GOIAS

A REALIDADE

3.1 ESCLARECIMENTOS

Essa pesquisa além de se configurar como um processo formativo
institucionalizado, com fins especificos, permitiu um reencontro afetivo com pessoas e
realidades. Pessoas que convivi por muitos anos de forma indireta, pois estdvamos
submetidos ao mesmo vinculo — rede estadual de Educacdo. Nossa convivéncia era
promovida pelos eventos da rede, nas atividades culturais proporcionadas pela cidade de
Goiania, além de circunstancias académicas. Apesar de sempre estar com essas pessoas,
ndo tive uma oportunidade verdadeira para que pudéssemos nos aproximar. Lamentei
ISSO a0 entrevistar uma colega, mas reconhe¢o que a vida, em alguma medida, com
todas as suas contradicdes, possibilitou esse reencontro. Um momento muito doloroso,
pois apds dedicar-me durante nove anos, retornei para a realizacdo dessa pesquisa. Ao
olhar o objeto, vi pessoas. Retornei a historia que vivi. N&o so de dores, mas de alegria,
de conquistas, de superacdo, de contribuicdo para a minha histéria. O mesmo espago
que me trouxe muitas dores, também me construiu como pessoa, para dar conta de
enxergar outras. Acalme-se, pois ndo utilizarei esse momento para um relato pessoal.
Mesmo ele possuindo elementos de significativa importancia para essa pesquisa, serei
contemplada pelas entrevistas que aqui irei revelar. Como nossa proposta metodologica
para o ensino de danca busca relembrar, como um principio de transformacao, partilho a
afirmacdo realizada por um aluno durante uma aula de Educacdo Fisica, por mim
ministrada. Havia recentemente chegado a essa escola estadual e enfrentava aquele
periodo de construcdo de aceitacdo e identificacdo essenciais para a convivéncia escolar
e a relacdo professora-aluno. Um aluno do 6° ano chegou proximo e disse: “Taina, se
vocé fosse uma boa professora ndo estaria dando aula nessa escola, vocé trabalharia em
outro lugar”. A fala desse aluno mexeu tdo profundamente comigo, que ndo consegui
responder nada para esbocar alguma defesa. Esse questionamento reverberou em mim
durante muito tempo. Esse aluno ao tentar me desconstruir, me deu o Gltimo empurrdo

gue eu necessitava para ir a busca de novos horizontes. 1sso ndo se finda.
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Em que essa fala intermedia essa pesquisa?

Temos uma escola desacreditada, com alunos desacreditados, com professores
desacreditados e com uma gestdo cumplice. Em uma das entrevistas, lamentei ter
trabalhado na mesma rede de ensino e nunca ter criado um espaco de relacionamento e
conversa entre os seus professores. Falta didlogo, mas um dialogo que possa alimentar
as pessoas, para continuarem com o desejo de realizar a sua tarefa: tentar construir uma
formacéo verdadeira.

Para que servem as escolas? *°

O susto causado por essa questdo nos leva a pensar que sabemos a resposta de
prontiddo, qualificando-a como desnecessaria ou Obvia. Mas essa questdo e essencial
em nossa pesquisa. Precisamos ter clareza sobre as nossas escolhas, 0s principios que
nos movem e nos conduzem a contribuir para a formacdo de outros sujeitos. Essa
questdo feita por Young (2007) simboliza que estamos deixando de refletir sobre a
funcdo dessa instituicdo, ndo percebendo o seu movimento historico. Nesse sentido, o
autor busca propor repensar os conflitos de interesses que tensionam a educacgéo e tudo
0 que esta ao seu redor.

A oportunidade de ser pesquisadora me possibilitou retornar a minha propria
vida. Resgatar oportunidades que até entdo ndo tive. E qual é a maior dificuldade que
enfrento ao desnudar o meu objeto de pesquisa?

Ser fiel a ele, mas permitir que ele possa revelar o que estd escondido. Ter
compromisso com as pessoas envolvidas, pois além de expor essa realidade, sinto uma
intensa necessidade em respeitar todos os que abriram suas portas, inclusive as
emotivas, para que eu pudesse entrar. Como retribuir de forma generosa, o que as
pessoas me ofereceram? Tenho um compromisso que ndo pretendo me desvincular:
desvelar a realidade, para tentar transformar a construcdo de conceitos, sem que isso
desrespeite a historia de vida de cada pessoa.

Isso ndo significa que a critica ndo sera realizada, ao contrério, a critica se
constitui como elemento primordial para o que pretendemos: o esclarecimento em busca
de superar 0 que esta posto, pode nos oferecer condicGes para alterar a realidade que se
apresenta como imutavel. Isso também me causa dores, pois apesar de ndo pertencer ao

grupo entrevistado, tive que enxergar essa realidade e tenho o dever de apresenta-la.

% pergunta realizada por Michael Young (2007) no texto Para que servem as escolas?
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Estive durante nove anos como professora de Educacao Fisica, sendo seis anos destes,
atuando comitantemente como professora de Danca na rede estadual de Educacéo.

O nosso papel de pesquisadores ndo nos impediram de sentir 0 quanto essa
realidade é dura e impiedosa. Ndo podemos e, ndo devemos nos plastificar para nos
imunizar a isso, também somos parte integrante dessa realidade. O incoémodo que essa
realidade me causa, fez-me, agora no Mestrado, retornar a ela para, quem sabe,
contribuir com os que ainda estdo submetidos a esse ciclo.

40 foram semiestruturadas e conduzidas de forma

As entrevistas
descompromissada com a sua sequéncia. Utilizamos o recurso da gravacdo de audio
para que a nossa limitacdo humana ndo perdesse os contetudos que foram expressos
pelos professores. Ao final, utilizamos a transcricdo desses momentos para que
pudessem ser analisados frente aos pressupostos delimitados. Ao estabelecermos um
momento de dialogo com a pessoa entrevistada, as perguntas foram lancadas sem a
preocupacdo de cumprir esse protocolo inicial, mas visando tentar nos aproximar ao
méaximo de seu teor de verdade. Em muitos momentos, utilizamos questdes que nao
estavam previstas para que elas pudessem conduzir ou reconduzir ao objetivo que
tinhamos estabelecido.

Para fins de elucidacdo, entrevistamos 05 pessoas que estdo diretamente
vinculadas a equipe de formacéo de professores do Ciranda da Arte e 03 pessoas que
atuam em escolas (regular, conveniada e integral). Acompanhamos 04 escolas (regular,
conveniada e integral). Apesar de ndo termos tido tempo suficiente para observar a
escola de tempo integral, iremos, em algum momento, utilizar as suas contribuices.
Essa entrevista contém elementos que sdo importantes para a nossa analise. Tivemos a
preocupacdo em preservar todas as pessoas que dividiram conosco as suas realidades.
Pensando nisso, trataremos neste trabalho por: escola 1, escola 2, escola 3 e escola 4, e
em: pessoa A, pessoa B etc. Ao total fizemos a transcrigdo de 12 horas, 04 minutos e 44
segundos de entrevistas.

0 As questdes realizadas estdo disponiveis nos anexos.
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3.1.1 SITUA(;AO PROFISSIONAL DOS PROFESSORES DE DANCA DO
ESTADO DE GOIAS - 2014

Ao dedicarmos tempo para tratar deste tOpico, queremos afirmar que, a
superestrutura que ordena a situacdo dos trabalhadores e arte-educadores do estado de
Goiés tem vinculo direto com as preocupacgdes que compdem o nosso objeto. Como dito
anteriormente, nossa metodologia compreende uma constelacdo de conceitos que
examinam e respeitam a complexidade do objeto desta pesquisa. Ao visualizarmos 0s
seus variados elementos, podemos construir um mapa conceitual que ndo quer eliminar
0 que tem sido, arbitrariamente, desconsiderado. Essa é uma maneira de perceber as
suas complexas contradi¢Bes, expondo-as, de forma ampla, para analise e apreciacdo
dos seus varios componentes.

A Secretaria Estadual de Educacdo do Estado de Goids abriga, desde a
promulgacdo da LDB, diferentes projetos escolares em suas unidades. Almeida (2011)
informa que o PRAEC (Projeto de Atividades Educacionais Complementares) iniciou
suas atividades a partir do ano de 2001 dentro das escolas, tendo como objetivo
“proporcionar o enriquecimento e¢ a diversificacdo curricular, por meio de atividades
impregnadas de vida, de prazer ¢ dinamismo”. Esse projeto vinha sendo desenvolvido
na escola, em contra turno, pelo professor que manifestasse interesse numa das cinco
areas que o compdem: Espaco de Cidadania, Desporto, Educacdo Ambiental, Arte e
Saude e Prevencédo (GOIAS, 2009 apud ALMEIDA, 2011, p. 47).

De acordo com Luz Marina de Alcantara (2014), diretora do Centro de Estudos e
Pesquisas Ciranda da Arte, com a aceitacdo desses projetos escolares vinculados a arte
na escola, foi possivel a realizacdo do primeiro concurso publico para a area de Arte, no
ano de 2003, e sucessivos concursos especificos para as linguagens artisticas em 2005,
2007, 2009, 2010... Apesar de o estado de Goias contar com professores especificos
para cada area, em virtude da caréncia de professores habilitados para atuar na escola,
1SS0 nédo ocorre em todo o estado.

O estado de Goias possui varios tipos de escolas que estdo de alguma maneira,
sob a sua jurisdi¢do: escola regular (turnos matutinos, vespertino e/ou noturno), escolas
conveniadas (particulares ou de economia mista que estabelecem contrato com o estado,
cedendo sua estrutura fisica e, em contrapartida, o estado estabelece uma parceria) e
escolas de tempo integral, onde o aluno permanece por dois turnos: matutino e
vespertino. Como 0 nosso objetivo é tratar da possibilidade formativa da educacdo pela

danga na escola, o profissional de dangca é um elemento essencial para essa
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compreensdo. O/a professor/a de danca que atua na educagéo basica de Goias podera ser
inserido nela de duas maneiras:

1. Atuando de acordo com a grade curricular escolar, ministrando aulas de danca
(como disciplina) ou aulas na disciplina de Arte. I1sso dependera das opgdes curriculares
de cada escola, apesar de que, na atual gestdo, a énfase estd no atendimento as
demandas do IDEB **;

2. Atuando com projeto em contra turno escolar (na escola regular, conveniada
ou integral).

Como politica institucional da Secretaria Estadual de Educacdo, a partir do ano
de 2011, foi instituido o Programa Reconhecer. A intencdo do, entdo, secretario da
Educacao, Thiago Peixoto, era promover melhorias significativas na Educacéo, pois, em
sua visdo, elas contribuiriam para a valorizacdo de seus profissionais, resolvendo,
inclusive, as distorcdes do quadro de professores efetivos. De acordo com o site *? da
Secretaria Estadual de Educacédo, atualmente, o valor anual do bonus do Reconhecer
pode chegar a R$ 2 mil para os profissionais com carga horéaria de 40 horas semanais e a
R$ 3 mil, para os que cumprem jornada semanal de 60 horas.

Hoje, o bonus pode ser pago a professores regentes, coordenadores pedagdgicos,
tutores, diretores, vice-diretores e secretarios-gerais das escolas. Ainda, de acordo com
Thiago Peixoto, essa ideia foi criada para “motivar os professores a ensinar, da melhor
forma possivel, os nossos estudantes”. Os critérios estdo fundamentados,
principalmente, na auséncia de faltas do professor ao trabalho diério, mas levam em
conta, também, a pontuacdo e todas as suas atividades burocraticas que devem ser
desenvolvidas por ele: planos de ensino, planos de aula, trabalho coletivo, reunides
pedagdgicas, conselho escolar etc.

Reconhecer o esforco do professor, valoriza-lo, incentiva-lo a fazer o que ele
sabe de melhor e ainda trabalhar com boas perspectivas, como a economia de
recursos para o pagamento do Piso Salarial e a modulacdo de docentes em
suas respectivas areas de licenciaturas: tudo isso simboliza importantes
passos que damos na construcdo de uma sala de aula onde todos 0s nossos

alunos aprenderdo de forma adequada. E que sairdo de la com reais
oportunidades para uma vida melhor (THIAGO PEIXOTO,... 2014).

Observando esses pontos, ndo ha como perceber muitas contradi¢des, pois

estamos apenas apresentando uma histdria que é contada e participa da consciéncia

' indice de Desenvolvimento da Educacdo Basica. Para saber mais acesse o link:

http://portal.inep.gov.br/web/portal-ideb. O atual secretario de Educagdo prioriza o ensino de Portugués e
Matematica, com a Unica preocupacgdo em elevar os indices do IDEB.
*2 http://portal.seduc.go.gov.br/SitePages/Noticia.aspx?idNoticia=1010



http://portal.inep.gov.br/web/portal-ideb
http://portal.seduc.go.gov.br/SitePages/Noticia.aspx?idNoticia=1010
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coletiva de quem estd proximo dessa realidade. O que ndo fica visivel sdo alguns
detalhes imprescindiveis que podem nos ajudar a delimitar, ainda mais, a nossa
compreensao.

Para iniciar, € importante saber que, apesar dos concursos publicos realizados,
especificamente, para a disciplina de Arte nas diversas linguagens (danca, masica, teatro
e artes visuais) *, os professores que atuam nos projetos escolares ndo so,
efetivamente, considerados professores. Essa informacéo é confirmada pelos codigos de
lotacdo do servidor que ndo correspondem ao cédigo de professor em seus
contracheques. Além de estarem submetidos a essa realidade, ndo recebem o bénus de
gratificacdo por desempenho escolar ao final do ano letivo (politica publica instituida
pela gestdo educacional), pois estdo desviados de sua funcdo, inscritos com outros
codigos que ndo atendem as regras para a premiacdo. Os professores das diversas
linguagens artisticas do estado de Goias, embora estejam inseridos em uma geréncia de
ensino especifica para a arte, ndo sdo considerados professores, apesar de realizarem
concurso publico para esse cargo.

Isso pode causar estranheza e originar questionamentos: por que o professor de
danga, mesmo participando em todas as atividades escolares, ndo tem acesso ao
incentivo do Programa Reconhecer? Por que o professor de danga, com carga horaria de
40 horas ou 60 horas na escola, cumprindo as normas estabelecidas pela unidade
escolar, ndo é legalmente considerado professor?

Essa mesma gestdo educacional retirou dos vencimentos as gratificacdes dos
professores e demais servidores da educacdo, que foram conquistadas pelos seus
esforcos ao longo de anos, um prejuizo financeiro e profissional que reduziu os salérios
em até 30%. Poderia ser estranho, se ndo fosse tragico. O nosso desejo € explicitar a
politica educacional desenvolvida pelo estado, ndo apenas por esta gestdo publica, mas
que, ao longo dos pleitos eleitorais, tem sido (des) construida, com agravantes que Sao
assustadores.

Na pesquisa, tivemos que ir a busca de muitas informacdes e chegamos a um
ponto crucial: a disciplina de Arte, legalmente instituida como obrigatéria pela LDB ** e
reforcada pelo PCN Arte, ndo compde o nucleo de Linguagens e Cadigos da Secretaria

Estadual de Educacdo em Goias. Ao depararmos com essa questdo, enviamos e-mails ao

*% Concursos realizados em: 2005, 2007, 2009 e 2010. Informagéo cedida em entrevista pela diretora do
Centro de Estudo e Pesquisa Ciranda da Arte, Luz Marina de Alcantara.
* Ver na pagina 62 essa normatizagéo.
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Subsecretario Metropolitano de Educacdo, Prof. Marcelo Ferreira de Oliveira, na
tentativa de elucidar essa questdo, mas ndo obtivemos sucesso. Como uma disciplina,
obrigatoriamente instituida na educacéo escolar, pela legislacao federal, ndo compde o
curriculo oficial publicado pelo site da Secretaria Estadual de Goias?

Creio que a observancia desses trés fatores, além do que foi dito anteriormente,
sdo importantes para percebermos como 0 ensino, os professores e a educacgao sao (des)
estruturados no estado de Goids. Notavel apontar que isso ndo se constituiu como
extremo. Pretendemos inseri-lo, ainda mais, quando apresentarmos a pesquisa nas
escolas e ouvirmos as falas dos professores submetidos a essa realidade. Porém, ainda
nos restam davidas:

Como estd 0 ensino de danca inserido nesse contexto escolar, abarcado por
tantas situacdes de desvalorizacdo? Nesse cenario real, a danga, como uma linguagem
artistica, consegue ser uma possibilidade de experiéncia formativa, critica e cognitiva?

A educacdo pela danga no ensino basico de Goiés poderia atingir esses propdsitos?
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3.2 DESCRICOES DAS ESCOLAS PESQUISADAS

As escolas 1 e 2 sdo regulares e comp0Oe a regido metropolitana de Goiéania. A
estrutura fisica da escola 1, aparentemente ndo oferece condi¢des favoraveis ao ensino
de danca, pois ndo ha espaco especifico para a realizacdo das aulas. As atividades sdo
realizadas em &rea aberta, externa, sem cobertura do sol (toldo rasgado), com piso de
terra batida, podendo inviabilizar as atividades corporais no solo. O equipamento de
som que a pessoa A utiliza na escola foi comprado com verba do Programa Mais
Educagdo “°. A direcdo da escola considera o projeto de danca realizado no contraturno,
como uma oportunidade a mais que a escola oferece aos alunos, dessa forma, a gestéo
escolar, contribui efetivamente com o trabalho desenvolvido pela pessoa A. Ela destina
verbas para a aquisi¢do de figurinos, sapatos especificos e o0 que for necessario para a
execucdo do trabalho da pessoa A, principalmente para as apresentacbes em eventos
externos.

Na escola 2, as aulas de danca ocorrem em um patio cimentado, onde também
destinado as aulas de Educacdo Fisica. Ndo ha sala especifica para a realizacdo das
atividades. O equipamento de som utilizado nas aulas de danca foi comprado pela
pessoa B, com recursos préprios, pois caso contrario, segundo a mesma, ndo teria
nenhum equipamento disponivel para utilizar em suas aulas. A pessoa B reclama da
falta de apoio da gestdo escolar para atuar na escola.

A escola 3 é uma escola conveniada que esta localizada na regido central de
Goiania. Essa escola nos surpreendeu em relacdo a inimeros fatores, principalmente as
relacionadas a infraestrutura. Ao chegar pela primeira vez na escola, percebemos nela
um ar perfumado. Isso nos causou muito estranhamento, afinal como poderia uma
escola ser tdo cheirosa? No convénio estabelecido entre as instituicdes, a pessoa C
pertence ao quadro efetivo do estado de Goids, inclusive recebendo provimentos.

Na escola 3, além do ensino, ha atendimento odontoldgico gratuito para 0s seus
alunos; projetos auxiliares na biblioteca e na sala de informéatica, onde durante os
intervalos para o lanche, os/as alunos/as podem realizar pesquisas, utilizar materiais
ludicos e/ou jogos. Possui um ginasio poliesportivo e uma quadra pequena cobertos,
sala de musculagdo com equipamentos variados, uma piscina para adultos e uma para

criancas, sala de danca equipada (barras, espelhos, piso com lindleo, ventiladores,

** Neste texto iremos nomear as pessoas em: A, B, C e D. Ap6s, para ndo identifica-las, iremos nomea-las
em: H, K, M, X, Y, W e Z. Esse é um recurso para nao identificar a escola ao professor.

4 Para saber mais sobre este Programa acesse 0 link:
http://portal.mec.gov.br/index.php?option=com_content&view=article&id=16690&Itemid=1113
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equipamentos multimidia, colchdes, bolas, armarios, bebedouros), biblioteca, sala de
informatica, laboratério LEGO para estudos em robdtica, salas de aula com ar
condicionado, auditério, nUmero maximo de 35 alunos por turma. Além disso, existem
muitas areas verdes internas. A escola 3 cheirava bem os dias em que foi observada.

A escola 4 " é uma escola de tempo integral *®, localizada na regio central de
Goiania. Apesar da pesquisa nessa escola ter sido insuficiente, iremos relatar o que ela
pode contribuir com a nossa elaboracdo. A escola tem um aspecto de abandono,
vidracas quebradas, muros pichados. Portbes e grades estdo presentes para a separacdo
entre alunos e comunidade escolar. De acordo com a pessoa D, a escola de tempo
integral no estado de Goids tem caracteristicas bem peculiares: ndo obteve nenhuma
adaptacdo para funcionar de forma integral. Nao houve construcdo e/ou adequacao de
espacos de descanso, convivéncia livre, biblioteca, salas de tecnologia integrada que
possam favorecer o acesso dos alunos a pesquisa ou a elaboracéo de trabalhos escolares,
vestiarios com duchas para a higienizagdo ap0s as atividades esportivas e culturais
realizadas durante todo o periodo escolar *°. H4 inclusive, auséncia de vasos sanitarios
em numero adequado para a quantidade de alunos e professores que fazem trés refeicdes
nesse ambiente, todos os dias. Porém, nessa escola, ha uma sala de danca exclusiva para
a atividade. Contém ar condicionado, espelhos, ventiladores, colchonetes, barras de
apoio fixas, piso adequado para a utilizagdo de movimentos no solo.

A pessoa D explicou-me que a gestdo da escola apoia as atividades
desenvolvidas pelo projeto de danca e dedicou-se a oferecer as alteragdes necessarias
para que o trabalho pudesse ocorrer. Todos os materiais da sala de danca foram

adquiridos com a verba do PDE *°.

* A escola de tempo integral participa de uma parceria entre a Secretaria Estadual de Educacéo e a
Fundagdo Jaime Camara. Para saber mais acesse: http://jaimecamara.blogspot.com.br/p/sobre-fundacao-
jaime-camara.html. Selecionou 10 escolas para participagdo no Projeto “Ser Pleno”. Tem como conceito
oferecer respaldo e acompanhamento pedagdgico para a escola. Mais informagdes sobre o Projeto Ser
Pleno: http://institutojaimecamara.blogspot.com.br/p/o-projeto-ser-pleno.html

*® para saber a quantidade de escolas de tempo integral no estado de Goids acesse o link:
http://www.educacao.go.gov.br/escolas/tempointegral/. Para saber mais: http://www.psdb.org.br/governo-
amplia-educacao-de-tempo-integral-em-goias/

* 0 horério de funcionamento da escola de tempo integral, inicia-se as 7:00 horas e estende-se até as
17:00 horas.

50 Plano de Desenvolvimento da Escola. Para saber mais acesse:
http://portal.mec.gov.br/index.php?catid=137:pde-plano-de-desenvolvimento-da
educacao&id=176:apresentacao&option=com_content&view=article



http://jaimecamara.blogspot.com.br/p/sobre-fundacao-jaime-camara.html
http://jaimecamara.blogspot.com.br/p/sobre-fundacao-jaime-camara.html
http://www.educacao.go.gov.br/escolas/tempointegral/
http://www.psdb.org.br/governo-amplia-educacao-de-tempo-integral-em-goias/
http://www.psdb.org.br/governo-amplia-educacao-de-tempo-integral-em-goias/
http://portal.mec.gov.br/index.php?catid=137:pde-plano-de-desenvolvimento-da
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OS ENTREVISTADOS

3.3 PAPEL DO CIRANDA DA ARTE

A partir do que explanamos nesse trabalho, sabemos que o conceito ndo da conta
de expressar a realidade. Dessa maneira, resgataremos dos entrevistados percepcoes
bastante ambiguas sobre o Ciranda da Arte. Ao responderem as questdes, percebemos
que ha automatizacdo em suas respostas, porém, no desenrolar das entrevistas, pudemos
perceber que existem muitos elementos adormecidos nessas falas, que vao contribuindo
com o conceito. Este topico foi inserido para que possamos vislumbrar e compreender
como o ensino de danca como experiéncia formativa na escola esta circundado por
estruturas que podem interferir sua concretizacao.

Ao perguntarmos quais os objetivos do Ciranda da Arte, a pessoa K expressa:
Sao muitas coisas o Ciranda da Arte. Pra mim, é uma instituicdo que tem uma relevancia muito
grande para pensar o ensino da danc¢a, que tem uma construcdo muito complexa, com muitas
pessoas, com interesses muito diversos, e as vezes, nao tem unidade de interesses.

A pessoa Z diz: Para mim? Para mim, o Ciranda da Arte é, vamos dizer... pausa
longa.... ndo é nenhuma secretaria, mas é uma subsecretaria responsavel pelo ensino de arte,
que gera o ensino de arte dentro da rede estadual de Educacéo. As vérias linguagens que sdo
oferecidas dentro da escola, das escolas estaduais.

Para a pessoa W os objetivos do Ciranda séo: Eu acredito que a funcéo do Ciranda
seria coordenar esse ensino, como dar formacéo para esses professores, para fazer esse projeto
andar. Problema: eu que estou falando, ai na minha visdo de professor, o Ciranda é um grande
elefante branco institucional, e muitas vezes, acaba virando um cabide de emprego.

A pessoa H pontua que: Por mim, ele é um espaco de formagdo. Desde quando a
gente comegou 0 projeto pedagdgico, seria aonde os professores de arte véo para um processo
de formacdo... NOs gerimos documentos, escrevemos, estudamos, para subsidiar esses
professores em sala de aula. Subsidiar a teoria e a praxis do professor. Que néo ¢ sé a teoria.
Entdo,... agora a gente esta retomando os cursos, que é onde o professor vem para discutir,
para trazer as informacdes que ele tem da escola, a realidade dele. Eu sei que, quando eu
comecei, a gente iniciou de uma forma, era uma realidade, e hoje a realidade é totalmente
diferente.

A pessoa Y relata que: Ele (Ciranda da Arte) da um respaldo, contribui para a minha

formagdo continuada, mas na hora do feedback, eles deixam a desejar, pois eles ndo conferem
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se eu realmente consegui aprender o que eles quiseram passar. N&o ha feedback no Ciranda da
Arte. Eles deixam a desejar.

H& auséncia de legitimidade do Ciranda da Arte perante a Secretaria de
Educacao. Dizemos isso, pois o reconhecimento desta instancia ocorre somente, quando
0 secretario que ocupa esta pasta, se “solidariza” com as atividades realizadas pela
instituicdo. Em caso contrario, hd uma tentativa de dissolucdo deste local. (Isso foi
aferido pelas entrevistas). Essa situacdo também impede que haja planejamento a curto
ou longo prazo das atividades que devem ser desenvolvidas pelo Ciranda da Arte,
impede que o trabalho se construa e se desenvolva de forma tranquila e ordenada.

A pessoa K comenta o0 assunto: precisa na verdade, de um plano anual, de um plano
que € a curto prazo, de um plano decenal, médio prazo, longo prazo, isso ndo existe, trabalha
sempre no lugar do imediato. O que vai fazer hoje? Vai ter o seminério, entdo precisa divulgar,
entdo a gente precisa ir na escola divulgar. O trabalho é muito nessa perspectiva do imediato, e
precisa construir isso. O félego ¢ muito dificil... Essas formacgdes do interior, as pessoas
queriam que a gente tivesse |4 todo o més, toda semana para formar, porque precisa, € uma
caréncia imensa. Mas a gente ndo tem perna, vocé tem uma vida para dar conta. Entdo, precisa
de gente, precisa de pessoas para estar junto. Acontece isso, tem uma falha de pensar um
pouco mais. Trabalhar no estado € isso, porque vocé poderia pensar. Brasil, pensar a 10, a 20,
a 30 anos. O que a gente quer daqui a 50 anos? Mas o Brasil pensa o que a gente pode fazer
em 4 anos, que é o periodo do primeiro mandato, porque depois de 4 anos, vocé desmonta tudo
e comeca de novo. Entdo, nesse negocio de ndo ter continuidade é muito dificil ter um projeto a
longo prazo, que seria 0 necessario e o ideal. Entdo, a gente esbarra nisso. Todo comeco de
ano, a gente fica coletando o nome dos professores, porque tem uma mobilidade imensa
também na modificacdo de professores de escola: ndo adapta, pede demissdo, pede
afastamento. Todo semestre vocé tem que fazer todo o levantamento para achar onde o
professor estd. De certa forma faz diagnostico, mas nem sempre da conta da realidade. Entao,
o0 professor que entrou numa escola, ele comeca todo o trabalho de novo. A escola pode ter tido
trabalho de danca por muito tempo, mas quando vocé entra, tem que comegar tudo de novo.
Entdo, o Ciranda num contexto muito maior acaba caindo no lugar da fragmentagdo, de néo
conseguir dar continuidade, e olha que consegue dar até muito.

E interessante perceber que a pessoa K enxerga nesta instituicdo uma fragilidade
a mais: a dependéncia dela em relacdo a sua criadora, que é a diretora da instituicdo: eu
acho que é uma instituicdo que talvez devesse ter uma autonomia, dela funcionar independente
de quem fosse a direcdo, e eu ndo sei se hoje conseguiria. Precisaria de uma forga muito
grande, na tentativa de agregar as pessoas para discutir arte, 0 ensino, mas sempre com muitos

desafios, sempre. Nesse contexto, a pessoa K langa um desafio: o que eu percebo é isso: a
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gente precisa ter forca, e 0 maximo que a gente tem que tentar é articular com as pessoas,
porque uma das potencialidades que o Ciranda da Arte teria que ter, e que ndo tem, é de
articulacao das linguagens, é de trabalhar em conjunto. Tem um monte de gente de danga, um
monte de gente de artes visuais, um monte de gente de teatro, e a escola também, porque se o
Ciranda consegue articular, a escola também consegue promover isso, fazer um trabalho mais
articulado. E um trabalho artistico mesmo, que esta trabalhando com todas as linguagens,
extrapolando elas. Eu acho que tem que ter forca e a danca precisa ganhar uma forca, ganhar
esse respeito para dialogar com as outras linguagens...

Apesar de todas as falas que foram expostas, temos a compreensdo de que 0
Ciranda da Arte ¢ alvo de criticas pelo fato de estar mais proximo dos professores, serve
de vidraga. Percebam que, em nenhum momento, a Secretaria Estadual de Educagéo e
seus gestores, enquanto instituicdo mantenedora do Ciranda da Arte e das atividades
escolares foi alvo no debate. Em nenhuma circunstancia, a mesma foi questionada sobre
a sua continua auséncia e retirada estratégica da responsabilidade de gerir tanto a
formagéo, a escola, os professores e todas as demandas que essa relacdo conflituosa
requer. N&o estamos retirando nenhuma consideracdo em relacdo ao Ciranda da Arte,
pois essa instituicdo, com todas as suas contradi¢Bes, precisa se responsabilizar pelas
suas acbes ou imobilidade. O que pretendemos é olhar para a questdo de forma

ampliada para redimensionar o ambito da reflex&o.

3.4 FORMACAO

A formagéo constitui um elemento central para a nossa discusséo. Ela se insere
em todos os pontos que estamos tratando, vincula os que estdo envolvidos nessa
pesquisa, direta ou indiretamente: professores formadores, professores, alunos e
instancias institucionais. Consideramos a importancia essencial de se pensar na
formacdo, pois ela consegue afetar a todos. Acreditamos que o exercicio da profissdo de
professor também se constitui como um processo importante para a construcdo deste
profissional, entdo, quando tratamos de formacdo, ndo estamos unilateralizando a sua
importancia, destinando-a aos alunos, mas esse processo precisa ser formativo, também,
aos professores, professores formadores e as instituicoes.

Nesse sentido durante a entrevista realizada com a pessoa Y, questionamos: esse
curso de formacdo que o Ciranda oferece com continuidade, consegue fazer a

transformacédo nos professores que vao atuar nessa escola real? A pessoa Y responde:



103

Ele consegue fazer a transformacéo no professor, mas ele ndo consegue fazer a transformacéo
no trabalho do professor. Ajuda o professor a ter outra visao, fazer outra leitura, mas no dia-a-
dia, ali na realidade, ¢ humanamente impossivel. Ou é desumano. Ndo consegue. Por causa da
quantidade de alunos, espaco fisico, material. A realidade quando o professor formador do
Ciranda da Arte vai dar curso de formacéo € para 6, 7 alunos, adultos, que somos nos 0s
professores. Entdo ndo é a mesma coisa de ir para a escola e pegar uma turma de 48 alunos.
Nunca! A formacdo que eles ddo no Ciranda da Arte é muito lindo. E lindo Taind, mas é
humanamente impossivel aplicar dentro de uma escola publica do estado de Goias.
Perguntamos: O que impede de realizar a aula na escola? Primeiro, o Ciranda da Arte
trabalha com um espaco fisico perfeitamente adequado, uma sala com piso de granitina, com
ar condicionado, com barras, sendo que a gente sabe que a maioria das escolas é a tenda no
patio com cimentdo. Eu vivo essa realidade nas escolas em que trabalho. “O entendido e
experimentado medianamente- semi-entendido e semi-experimentado — n&o constitui o
grau elementar da formacdo, e sim seu inimigo mortal” (ADORNO, 1996, p.398).

A pessoa W reforca essa situacdo: Porque na hora que vocé vai aplicar aquele
caderno 5 aqui, simplesmente: “sinta o chdo e o espaco”, com 40 alunos? “Feche os olhos e
fique”. Hoje mesmo tivemos uma aula para a estimulag¢do dos sentidos com os 6° anos. Parte
dos alunos vendados, e era s6 o tato, ndo era para usar a fala. Vocé acha que eles ndo usaram
a fala? Claro que eles usaram a fala! Obvio que eles usaram a fala! Ent&o, tem muita coisa que
eles “viajam na maionese”, quando eles falam na sequéncia didatica, e que nao funciona aqui
dentro da escola. E claro que a gente ndo pretendia dar esse grau de abstrac&o para os alunos
de 6° ano, mas para eles sentirem um pouco como que € agir por outros sentidos, que nao fosse
s6 o visual e a fala. Se vocé fizer isso, o bimestre vai embora e vocé ndo deu uma sé aula de
conteudo. Vocé néo fez nada.

A pessoa W lamenta a formacdo dada pelo Ciranda: Eu néo tinha apoio dentro das
escolas. Eu ia pra I4, quando convidada, para fazer os cursos de reorientagdo do ensino de
danca, o caderno 5. Ninguém aguenta mais esse caderno 5 . E todo ano era sempre a mesma
coisa, fazer os cursos de reorientacdo, sempre a mesma coisa. Ndo tinha algo que falasse
assim: Na minha escola esta acontecendo isso. E agora? Sabe aquela coisa de ter alguém para
chegar e brigar? Olha, tem que dar mais respaldo ao trabalho do professor na escola. Para dar
visibilidade ao que esta acontecendo. O que acontece? Fica muito separado isso. Por isso, que
eu digo que é um grande elefante branco. Para a gente que esta sofrendo, que esta ralando na
escola, vocé ndo tem muito como contar com a ajuda do Ciranda. Infelizmente. Entdo, acaba

ndo cumprindo com a fungéo.

%10 caderno 5 é o curriculo referéncia do ensino de arte no estado de Goias.
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A pessoa Z fala sobre a formacéo feita pelo Ciranda da Arte: Apesar de muitas
coisas estarem ultrapassadas, vamos ser realistas, mas me da um norte... Eu vejo como um
espaco de desabafo. Todas as vezes que eu vou la, quando se retinem alguns professores:
desabafo coletivo. Reclamam: minha escola nao tem isso, minha escola ndo tem aquilo, minha
escola é isso, e acaba perdendo o foco. Muita gente reclama de estrutura, e iSS0 eu ndo posso
reclamar. A pessoa W também concorda: Como professora, para mim é um saco o curso do
Ciranda, porque vira uma grande terapia coletiva, todo mundo s6 reclama da escola o tempo
inteiro, que ndo tem nada. E a mesma coisa: bla, bla, bla...isso irrita quem esta 14 para ver o
curso, como é meu caso, o conteudo deixa de existir... Entdo os cursos de inicio de ano sédo
assim: “ah, tem que ir? Sdo obrigatorios”. Eu vou chorando, porque vira terapia.

No Ciranda da Arte existe um preconceito que parece estar bem velado, mas
comparece em muitos momentos nas discussdes internas. A questdo da formagao inicial
dos professores de danca é comentada pela pessoa K: entdo tem varias coisas que
acontecem que sao tensas, as vezes tem uma pressao muito grande na danca. A danca nao fez
isso, a danca ndo cria... Uma por conta disso, que a danga é a unica area que entra com outra
formacdo, que ndo a formacdo em arte e, um ou outro é formado em danga, a maioria dos
professores é formada em educacao fisica... ndo é desmerecer a formagdo em educacéo fisica,
a formacdo em educagdo fisica é superimportante também. (Dissemos isso no ato Il, a
licenciatura ndo é o Unico espaco para a formacao profissional).

Ao questionar a formacdo oferecida pelo Ciranda da Arte, ponderei que ao
pensar em formacdo de professores, de alguma maneira compreendo que € preciso
transformar esse professor que vai até o Ciranda da Arte, para contribuir com a vida
dele e assim, conseguir atuar melhor dentro da escola. Diante disso, perguntamos a
pessoa K: Vocé consegue perceber mudancas nesses professores, depois das
intervencdes realizadas pela equipe formativa do Ciranda da Arte? Que mudangas vocé
percebe? Como vocé percebe isso?

A pessoa K ndo tem certeza em relacdo aos resultados obtidos no processo
formativo que é oferecido pelo Ciranda da Arte, justificando que: a gente esta tentando
construir esse lugar de formacao, porque por um longo tempo, acho que a formacgéo ficava a
desejar em varias questBes, dependendo do grupo que a gente pegava. Mas, ai pensando nessa
transformacgdo, acho que teve pessoas que se transformaram muito... nem sempre é muito
répido, porque as vezes, a gente espera que ap6s uma formacao a pessoa va transformar toda a
escola, outra pessoa até comentava que, as aulas de tal professor/a ndo eram t&o boas assim,
mas eu entendo que, a gente leva muito tempo para ser professor/a. Tem isso, tem gente que

leva mais tempo...
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Respondendo a questdo, a pessoa W assegura: olha, eu acho que eu consigo fazer
iSsO muito mais por uma busca pessoal minha, do que algo em coordenacdo afinada com o
Ciranda. Algo que eu olhe a politica do Ciranda e traga para dentro da escola. A fala da
pessoa K indica que ela consegue perceber que o processo formativo é uma
continuidade, uma construcéo que se da ao longo do tempo. Como dissemos no ato I, na
continuidade inesgotavel de tentativas para contribuir para que o processo formativo
aconteca . A pessoa W ndo aguarda as possibilidades de formac&o oferecidas pelo
Ciranda, tem autonomia para ir a busca de possibilidades.

Ainda sobre a formacdo dos professores que atuam na rede estadual de
Educacdo, perguntamos: o Ciranda da Arte consegue fazer algum diagnostico nas
escolas, em relacdo as necessidades das escolas e professores, além do tipo de apoio que
carecem? A pessoa K sorri dizendo que: tenta, mas ndo consegue efetivamente. Tem muitas
tentativas, mas nem sempre sdo muito eficazes. As vezes, faz um monte de tentativas de auxiliar
o professor, porque ele precisa, mas morre no comeco. As vezes, cria uma expectativa, e aquilo
ndo vai para lugar nenhum, morre num primeiro didlogo. Faz um levantamento de ndmeros, e
pronto.

Acentuamos a discussdo, buscando compreender 0os motivos que ndo permitem
que essa situacdo se transforme. Por que essa transformacdo da escola ndo é um
objetivo? Considerando que quando se fala em formacéo, trata-se, também, de formacéo
de professores. Esses professores ndo estdo em lugares isolados, eles estdo atuando na
educacdo béasica de Goiés. A pessoa K pontuou que: é um objetivo. O que dificulta um
pouco, que eu percebo, é que as demandas sdo muito grandes do Ciranda, de formacdo no
estado inteiro, e ai o foco maior, é de ir fazer a formacdo. De ir |4, trabalhar com os
professores. Ai peca. Porque ndo faz um diagndstico anterior, por conta das dimensdes do
estado. Porque Goiania j& é muito grande e a dimens&o do estado é muito maior.

No didlogo mantido com os professores formadores, que atuam no Ciranda da
Arte, percebemos que ha uma situacdo contraditéria: o dialogo ndo comparece como
uma ferramenta para a mediacdo de suas intencdes formativas. Perguntamos: como
pensar em formacdo de professores dentro de uma instituicdo, se 0S grupos que
pertencem ao Ciranda da Arte, ndo conseguem manter dialogos entre si?

Afirmamos que o isolamento sempre se constituiu como uma doenga autoimune
recorrente vivida pelos professores. Enfraquece o docente e mata as possibilidades para
transformar sua propria realidade. A pessoa K percebe e lamenta que isso aconteca no

°2 Tratamos desse assunto na pagina 21, no tema: Danca: forma de expressdo e de conhecimento
eminentemente formativa.
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Ciranda da Arte: a formacdo ndo é de interesse da maioria das pessoas. Os grupos de
produc&o néo se interessam, e nem compartilham as coisas. Eu vejo as pessoas atuando muito
sozinhas, muito distanciadas das coisas, meio isoladas, e precisando de ajuda em Varios
quesitos.

Ha uma auséncia de direcionamento pedagdgico para o entendimento do que
seja formacdo. Se esse rumo ndo for construido, as acBes ficam desgovernadas, pois
cada professor/a ira seguir em direcGes que preferir, ndo vinculando o fato de que, o
caminho para se pensar a formagdo precisa ser Unico, todos em prol de um mesmo
objetivo (ex.: a construcdo da autonomia, a emancipacdo dos sujeitos), mas, isso ndo
significa que todos deverdo pensar da mesma maneira. A fala da pessoa K expfe essa
compreensdo: cada um pensando a formacao a partir do lugar que quiser pensar, mas, pensar
a partir de um viés mais préximo, de mais formacao, efetivamente, porque a producéo nao pode
estar desvinculada da formagao.

Para refletir, recorremos a duas autoras que estdo muito proximas da formacao e
da vida real dos professores. Schnetzler e Aragdo (2004) apesar de, ndo tratarem
especificamente sobre o ensino de danca, com muita leveza apresentam as suas
experiéncias como formadoras de professores, caminhando rumo ao entendimento para
a conexao entre teoria e pratica. Asseguram que os problemas da formacdo docente sdo
representados por duas situacdes:

a) os professores sdo mal formados e ndo tem condicGes de dar uma boa aula;
b) ha inimeras pesquisas que ditam contribui¢fes para modificar tal semiformagdo, mas
séo ignoradas pelos docentes.

Para explicar isso, observam que a grade curricular dos cursos de licenciatura
manifestam caminhos distintos e sem articulacdo para as disciplinas didaticas/
pedagogicas e as de natureza especifica/ cientifica. Outro fator que contribui para essa
dissociacdo é percebido quando, os professores, mesmo diante de novas possibilidades
de instrumentos para ministrarem uma boa aula, recorrem automatizadamente aos
modelos tradicionais que foram submetidos em sua educacdo. Nesse caminho
distorcido, de acordo com as autoras, perde-se a esséncia do ensinar, quando
impossibilitam a integracdo entre o conhecimento académico e o pedagogico. Esse
distanciamento sé perpetua a formacdo de professores técnicos e isso, SO inicia um
longo processo de situagdes que véao se sucedendo ao entrar na escola.

Na formacgdo continuada, o caminho proposto reverbera ainda mais essa

sindrome. Tenta em curto prazo, corrigir os erros construidos em uma longa formacéo,
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dando-lhes receitas padronizadas, assim, impossibilitando mais uma vez, a tentativa de
dissolugdo dos reais e verdadeiros problemas enfrentados por eles em sua préatica
pedagdgica. A saida apontada pelas autoras baseia-se na construcdo/ reconstrucdo do
professor em programas de formacdo docente, com a preocupacdo de qualificar a
reflexdo e a pesquisa como fonte de desenvolvimento profissional docente, através de
parcerias entre os professores universitarios e os professores dos ensinos médio e
fundamental.

Essa proposta baseia-se no fato de que os programas de formacdo continuada
poderdo utilizar situagOes educacionais simuladas para poder refletir, analisar, espelhar,
com olhares de aproximacdo e distanciamento o que os professores realizam na prética.
Isso amplia a visdo do professor, tornando-o um investigador de sua prética, criando
assim, uma nova epistemologia da pratica. “... a mudanca da pratica passa tanto por uma
transformacdo do habitus como pela disponibilizacio de modelos de agdo”
(PERRENOUD apud SCHNETZLER; ARAGAO, 1997:35). E preciso perceber a
importancia do professor formador nesse processo. SO ele pode ensinar o professor a
ressignificar as suas acGes cotidianas, capacitando-o para enfrentar e melhorar sua
atividade profissional. Para isso, as autoras apontam que é preciso ter conhecimentos e
experiéncia na formacao proposta.

Adorno (1996) aponta que as reformas pedagdgicas isoladas ndo trazem
contribuicdes substanciais para alteracdo do sistema e dos métodos da educacdo. Muitas
vezes poderiam reforgar a crise, porque abrandam e permanecem insuficientes as agdes
que interferem positiva ou negativamente para a formacdo cultural. Adorno (1996)
combate a sacralizacdo da cultura, pois “a formagdo ¢ a cultura pelo lado de sua
apropriacdo subjetiva” (ADORNO, 1996, p.388). A cultura do espirito, ainda segundo
Adorno (1996), “tem um duplo carater: remete a sociedade e intermedia esta e a
semiformac¢dao” (ADORNO, 1996, p.388). “A cultura se converteu, satisfeita de si
mesma, em um valor” (ADORNO, 1996, p. 389).

Para provisoriamente encerrar, pensamos que a elucidacdo perturba a pratica
docente. Isso pode gerar vida, pode gerar possibilidade de enxergar o ambiente cadtico e
doente em que os profissionais se deparam em suas praticas pedagogicas. O novo, que
tanto almejamos, esta diante de nossos olhos, tapados pelas cortinas das burocracias e

estruturas administrativamente impostas.
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3.5 POSSIBILIDADES FORMATIVAS

Ao tratarmos da possibilidade formativa para o ensino de danca, pretendemos
afirmar que isso s6 podera ser concretizado, caso o professor reconheca a sua propria
pratica pedagogica. E necesséario que o professor possa realmente enfrentar o abismo
existente entre o que diz de sua prética e 0 que realmente executa, o que faz dela. Esse
tipo de atitude podera retirar os véus ilusorios que rodeiam a atividade docente e se
defrontar com as mazelas que sdo vivenciadas pelo professor em seu cotidiano.
Reflexao s6 é possivel quando a mesma € realizada a partir do real, ndo do ilusério.
Olhar para si, enfrentar o que vé e ter forgas para modificar a situagdo, pode ser um
passo para uma existéncia pedagogica verdadeira.

Adorno (1996, p.399) reforca a necessidade de extirpar a ideia das pessoas
dotadas de génio e talento, sendo responsaveis por si e por suas obras. 1sso so reforca
uma concepg¢do enganosa, baseada em uma estética no culto do génio. A formacdo
verdadeira s6 é de fato, caso seja apreendida através de pressupostos. Quando
questionada sobre os conteidos das aulas de danca terem componentes significativos
para a formacdo de seus/as alunos/as, a pessoa Y responde: eu ndo olho o lado
significativo, eu olho para o lado social. No local que eu trabalho, com o alunado que eu
trabalho, eu n&o olho o processo de ensino, eu olho o processo social. Eu prefiro que eles
estejam na escola dancando comigo, do que na rua. Mil vezes. Que eles estejam dancando
comigo, qualquer coisa, ou assistindo um video de danca, ou produzindo figurino comigo, do
que em casa ou na rua. Apesar de eu dar a liberdade para os meus alunos escolherem a musica
que eles querem dancar, eles montarem a coreografia, eu ajudar a estruturar a coreografia; eu
dou total liberdade para eles fazerem isso. Mas é mecénico! Veja um exemplo: copa do mundo.
Fizeram a montagem de uma masica com remix junino, foi uma quadrilha estilizada, quadrilha
junina, porgue 0 momento era a copa. Era a moda. O que estava em alta era a copa do
mundo...

Insisto em compreender a fala dessa pessoa, questionando-me: Como um ensino
pode ser formativo se ele ndo parte das escolhas do professor? Quem €é o adulto? Quem
¢ o professor? Quem precisa direcionar a atividade educacional? Quem tem o
conhecimento poderoso? “E preciso reconstruir a individualidade do sujeito na
experiéncia com 0s outros sujeitos, para que essa individualidade seja a fonte
impulsionadora de resisténcia num mundo danificado” (PUCCI et al., 2012, p.131).

Em contrapartida, a pessoa W admite: nesse tempo... ndo contava com a ajuda do
Ciranda da Arte. E aquela questdo: o que eu tenho que mostrar para esses alunos? O que é

interessante em danga? Eu tenho uma matriz curricular que a gente foi estudar... Como eu
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posso colocar esse conteudo de maneira interessante, e que eles apreendam alguma coisa
daquilo que tem que ser passado?... Entdo, quando eu vejo isso, acho que a motivacao é muito
mais de ampliar o leque dos alunos. Para eles verem que ndo é sé isso, ndo é s6 a danca da
moda, ou que ndo tem nada, ou € descontextualizada. Danca existe e tem toda uma histéria por
traz. Muitas coisas passam pela danca, embora os alunos ndo percebam. Eu creio que reflete
muito mais a minha formacéo, do que meu discurso estar afinado com o do Ciranda.

A pessoa W reforca a questdo dizendo: E claro que o meu trabalho n&o atinge todos
os alunos da maneira como eu queria. 1sso vocé viu hoje, como eu entrei na sala dos
professores, querendo estrangular os alunos, mas vale a pena. Um dia... fizemos uma sequéncia
de movimentos simples, bésicos, e um na fila disse: “Ah, professora, entdo é isso que é ser
criativo?”. Bingo! Gente! Vocés podem usar isso para todas as matérias, ndo so para a danga.
Entendeu? Pensa em tudo que vocés veem. Na aula de fisica, tudo é novidade. Em arte, como a
luz funciona? Para os 9° anos eu dava aula de histéria da danca, ia migrando, jogando a
apreciacao de videos para eles, e eles fazendo as construgdes deles de acordo com a tematica.
Gente: tudo esta em tudo! Fazer pontes. Quando um deles consegue fazer isso, pra mim, eu
ganho o dia. O que eu gosto do meu trabalho aqui na escola é: ver que a coisa aos poucos vai
engrenando, vai crescendo, e que esse mundo que parece tdo a parte, ndo é tdo a parte assim,
ele esta ficando mais integrado.

A pessoa K apresenta uma questdo que é importante para o entendimento do
papel da danca como conhecimento formativo, afirmando: eu gostaria que nés, pessoas da
arte e dancga, se fortalecessem no ensino, na educacdo. Para que a educagdo de dangca nao
fosse s6 mais um elemento no curriculo para preencher uma carga horaria para o menino nao
ficar solto na rua. E mais ou menos esse discurso que a gente ouve, que é um absurdo!

A grande preocupacédo da pessoa K é clara quando ela diz: é que a gente tem que
olhar para isso com muito cuidado de ndo taxar, de perceber e dar espaco para as pessoas
irem se construindo. Se a gente for reconhecendo os outros e deixando as pessoas crescerem, 0
estado, o ensino de danca daqui a 40, 50 anos, 100 anos, vai chegar nesse lugar da danca ndo
estar na escola para encher carga horaria, vai estar na escola para atravessar e fazer uma
diferenca muito grande. E isso que eu acredito. S6 que leva tempo, hoje parece que é para
preencher, vocé encontra de tudo quanto é jeito, mas tem uma potencialidade ai, que olhada
com cuidado, muda muita coisa nesse mundo.

Essa pessoa tem a compreensdo de que ha um processo de continuidade na
formacdo que precisa ser respeitado, mas estd adaptada & situacdo existente. Adorno
apud Pucci et al. (2012) diz que a realidade se transformou em ideologia, pois 0 homem
adapta-se a situacdo existente como se fosse uma peca de um jogo, julgando isso com

normalidade, considerando inclusive que as coisas ndo poderiam ser diferente do que
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s80. “As instituigdes esclerosadas, as relagdes de produc¢do ndo séo pura e simplesmente
um ser, mas sim, embora se apresentem como onipotentes, algo feito por pessoas e,
portanto, revogavel” (ADORNO, 1995b, p. 55). A formacdo que esquece de seus
principios de implantacdo das coisas humanas, se converte em semiformacdo. Esta
representada também pelo “conformar-se a vida real” (ADORNO, 1996, p.389),
impedindo que os homens educassem uns aos outros.
O espirito da semiformacéo cultural pregou o conformismo. Ndo somente se
extrairam os fermentos de critica e de oposicdo contra 0s poderes
estabelecidos que caracterizavam a formacao cultural no século XVIII, como
também firmou-se o assentimento ao ja existente e sua duplicagdo espiritual
se faz seu proprio contetdo e sua justificagdo. Ao mesmo tempo, a critica
fica rebaixada a um meio para impor medo, a um puro borboletear-se
superficial e que atinge aleatoriamente os adversarios que elege. O semiculto

se dedica a conservagdo de si mesmo sem si mesmo (ADORNO, 1996,
p.400).

Uma das consideracfes que também consideramos como fundamental e que se
vincula com este item é a questdo da producdo como alavanca das escolas e do Ciranda
da Arte, ou seja, elaborar coreografias, apresentacGes internas e externas a escola, em
sua maioria com a intencdo de mostrar o que foi desenvolvido.

Como produzir se o ensino esta fragilizado? Que mercadoria é essa?

O que precisa ficar elucidado é que ndo desconsideramos a produgdo, no
entanto, diante da elaboracdo conceitual, proposta pelo curriculo do estado de Goias,
acreditamos que ela deveria estar vinculada e estruturada por um tripé conceitual, onde
também, existem outras circunstancias: o ensino e a apreciacdo. A valorizacdo da
producdo tanto nas escolas, quanto pelos grupos do Ciranda da Arte, nos indica que esse
caminho foi assumido, porque ele ainda “justifica” a existéncia da atividade artistica
dentro da escola e a manutencdo da geréncia de ensino de arte.

Fica notéria a relacdo de troca estabelecida entre o ensino de arte e as
instituicBes que a deveriam legitimar. Ficamos com a sensacao de que esse ensino tem a
permissao para estar dentro da escola por causa da visibilidade externa que a atividade
consegue manter através dos eventos que participa. Sentimos que essa permissao € dada,
em troca de aplausos (simbolizando vitalidade) e dessa forma, ha um retorno
proveitoso, tanto para a escola, quanto para a instituicdo. Virou enfeite. Virou
penduricalho para decorar os eventos sociais, tanto vinculados a comunidade escolar,

quanto aos Orgdos governamentais. “A reduc¢ao de tudo ao mundo das mercadorias
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deforma as percepgoes, as experiéncias vividas e a intelec¢do da realidade” (PUCCI et
al., 2012, p. 148).

Nesta busca incessante pelo reconhecimento, ha precarizacdo do ensino e de seu
processo, que precisa acontecer para a escola cumprir de fato o seu papel: ensinar o que
ndo poderia ser apreendido em outro local. Ou o papel da escola seria outro? Produzir
tem deformado o ensino de arte: danca na escola, e o0 compelido & auséncia de reflex&o,
o fazer pelo fazer, auséncia de vinculo com objetivos universais. Neste mecanismo, as
atividades ficam mais atreladas ao imediato. O folego do tempo da producéo € curto,
ndo prolonga, fica fadado ao que é breve, fragmento, estanque. Realizar sempre o que
era para ontem, pois nunca ha tempo para a elaboragdo, para a escolha consciente, para
a construcdo verdadeira. “... que a arte, de maos dadas com a sociedade, abandone a
rotina do sempre igual” (PUCCI et al., 2012, p. 145).

O processo de troca €, a0 mesmo tempo e na sua constituicdo imanente,
verdade e falsidade, justica e injustica. Esse é o fundamento primeiro de todo
o progresso: “a verdade da ampliacdo nutre-se da mentira da igualdade”. No
entanto essa lei, apesar da histdrica e intensa exploracdo nela presente, € a
condicdo da justica possivel na atual formagdo capitalista. O cumprimento
pleno da igualdade na troca apontaria a sua aboli¢do. “A troca desapareceria

se algo verdadeiramente igual fosse trocado” (PUCCI et al., 2012, p.87).
A pessoa Y expressa: A gente liga para o Ciranda para agendar a nossa escola com o
GED *. Vai & escola, faz uma pesquisa conosco, um levantamento do quantitativo de alunos
gue temos, o que precisa ser reformulado, a gente faz esse agendamento com eles: 1 vez, 2
vezes, 3 vezes...4 vezes. Ligo 14 e digo que ja é a 4? vez que agendo e o Ciranda: - Professora, o
governador fez um pedido, porque esta sendo inaugurado tal coisa em tal cidade, e 0 GED foi
solicitado para ir a tal lugar para apresentar. Exatamente na data em que a senhora fez o
agendamento, entdo, vamos tentar agendar mais uma vez? A pessoa Y: Eu agradeci, mas
desisti. Ndo da mais. Vocé cria uma expectativa na escola, com o seu grupo de danga, com seus
alunos. Diz a eles que tem um pessoal que vird em nossa escola, que eles tem um trabalho sobre
danca, um grupo de estudo, que virdo até a nossa escola para desenvolver um trabalho
conosco. Cadé? N&o vai. E vocé vai contar para o aluno: - Ah, professora, que chato, néh! O
bal&o do aluno esvaziou. E vocé faz isso 1 vez, 2 vezes, 3 vezes, 4 vezes... Na quinta vez, vocé
agradece e ndo quer mais agendar. Um dos trabalhos deles é dar uma assessoria nas escolas,
mas eles ndo vao, pois estdo envolvidos com outras prioridades: o convite do governador é uma
prioridade, o convite de um secretario, ou o convite de um prefeito do interior. O governador

nao quer saber se uma escola agendou com o GED aquele dia.

>3 Grupo Experimental de Danca — Ciranda da Arte.
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As producdes artisticas produzidas pelo estado precisam chegar as escolas, pois
Isso se torna uma oportunidade de ensino, de apreciacdo, na tentativa de estabelecer
uma educacdo atenta a construcdo de sujeitos vinculados as expressdes culturais. (A
apreciacdo € também uma base do tripé conceitual para o ensino de arte expressado por
nos nesse trabalho).

Ao tentar compreender os conteudos utilizados em suas aulas, a pessoa Y
justifica que ndo utiliza o caderno 5 como referéncia, pois ndo tem tempo suficiente
para ministrar as aulas ali indicadas, esclarece: Aquele contetido que tem no caderno 5, eu
tenho que encaixar ele nos momentos entre as datas comemorativas, porque nessas datas eu
sempre peco aos professores: - Gente por favor, se vocés quiserem alguma coreografia de
danca para apresentar na abertura dos jogos (professor de educacgdo fisica), na semana de
lingua portuguesa (professora de portugués), avisem-me com pelo menos duas semanas de
antecedéncia, que eu monto uma coreografia linda, caso contrario, ndo me peca, pois eu nao
vou fazer. E humanamente impossivel montar uma coreografia em dois dias, ndo existe.
Quando tem um evento importante, eu peco que ndo me pecam nada, pois eu ndo consigo
pensar em outra coisa sendo nesse evento. As datas comemorativas e as festas da comunidade
interrompem 0 nosso processo de ensino.

A danca na escola estd a servico da ilustracdo dos eventos da comunidade.
Perguntamos anteriormente sobre o papel da escola, mas o professor precisa saber qual
é 0 seu papel dentro da escola. Atender aos ensejos externos ou determinar a sua
proposta pedagégica e agir de acordo com ela? Os interesses externos tém levado 0s
professores a perderem o foco de sua funcdo formativa. A cada momento, a escola é
invadida por projetos e demandas que nem sequer pedem licenca aos professores para
adentrar as suas salas de aula. Mas, a auséncia de reflexdo e critica nas préaticas
educativas, conduz os professores a perder 0 rumo que intentavam seguir, sdo desviados
dele sempre com a justificativa temporal referendada pela urgéncia. E preciso planejar
as acbes que serdo realizadas na escola, caso contrario, 0 que aparecer
instantaneamente, se transformara em objetivo.

Interpelamos a pessoa Y: Entéo, vocé pode nos dizer que os seus alunos estao
mais vinculados a producéo, do que ao ensino de danga? Ela responde sem titubear: sim,
muito mais, 70% é producéo e 30% é ensino. Quem trabalha com projeto é assim, quem esta
em sala de aula consegue ter uma continuidade de contetdo. Quem é projeto, ndo. Isso o
Ciranda da Arte tem conhecimento, ele sabe dessa realidade, e ele prefere que todos os

professores de danga, musica, teatro, sejam modulados como projeto.
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A semiformacdo para Adorno (1996) ndo se trata de uma formagéo
interrompida, algo que se cumpriu pela metade, mas um processo formativo em que
houve necrose. O tecido que poderia ser reconstruido, ndo possui essa possibilidade de
retorno. Ha destruicdo e dominacdo. Altera-se o caminho, substituindo por um outro
debilitado, em que em sua maioria, nada se assemelha com o original. Muito pelo
contrario, quanto mais seus elementos estiverem dissonantes, mais adquirem carater de
originalidade e inovacdo, substituindo de forma consciente e irracional o que ndo foi
atingido primariamente.

A pessoa Y ao reconhecer a predomindncia do que conceitua “producdo”,
reconhecemos a impossibilidade da experiéncia e do conceito. Pois onde ndo ha tempo,
ndo ha experiéncia, onde ndo ha formacdo, ha semiformacao, e esse terreno é infértil.
“O conceito fica substituido pela subsun¢do imperativa a quaisquer clichés ja prontos,
subtraidos a correcdo dialética, que descobre seu destrutivo poder nos sistemas
totalitarios” (ADORNO, 1996, p.400).
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3.6 SEMELHANCAS ENTRE OS ENTREVISTADOS
Estes pontos descritos foram percebidos como pontos convergentes entre as

pessoas pesquisadas. Apesar de estarem atuando em situacOes objetivas diferenciadas,

percebemos uma congruéncia em sua forma de pensar e agir. Séo elas:

1.

Naturalizacdo: se o professor desenvolver um bom trabalho na escola
ganhard melhores condi¢fes de trabalho (estrutura, materiais pedagdgicos
etc.);

A escola é isso mesmo, ndo muda, ndo adianta tentar mudar;

Pagar para trabalhar, isso € muito comum na &rea de arte. A maioria dos
entrevistados deram relatos de que isso é recorrente em suas atividades.
Inclusive, o Ciranda da Arte iniciou em um prédio onde havia a necessidade
de reforma para funcionar e a diretora fez um empréstimo pessoal no banco,
em 60 meses, para que ele pudesse iniciar as suas atividades;

N&o perceber que precisam ser realizadas mudangas na superestrutura social,
pois ndo resolve se desdobrar, se a gestdo governamental pode mudar tudo
em um s6 decreto. O Ciranda da Arte passou por isso, 0s professores também
ao terem as suas gratificacOes de titularidade retiradas por determinacéo de
decreto realizada pelo secretario de Educagdo. Muitos perderam 30% do
salario e ndo tiveram condigdes para reverter essa situacao;

Acdes muito irrefletidas: assumem tarefas educativas que nao tem formacéo
adequada. Isso estd presente: na SEE, na SUME, nas escolas e nos
professores. Fala recorrente: “Cair de paraquedas” em funcdes que néo
possuiam formacédo adequada para assumir;

Prioridade: producdo. O professor se sente encurralado, pois precisa
apresentar “produtos artisticos”. Significa expor coreografias, espetaculos
etc., para obter apoio institucional. O Ciranda da Arte também descobriu
esse ponto como alternativa salutar contra sua continua inseguranca dentro
da Secretaria Estadual de Educacdo. Levar acbes culturais para as
inauguracOes que o governo realiza, pode, ao longo dos 10 anos do Ciranda
da Arte, apaziguar as ameacas de sua destituicdo. (E essencial lembrar que
ndo estamos desqualificando outras agdes realizadas, mas ponderando o
quanto essa foi uma acéo estratégica de sobrevivéncia da geréncia de ensino,

principalmente, apos se deparar com a oposi¢ao dos secretarios de governo).
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3.7 NATURALIZACAO

Essa categoria abarca a terceirizacdo dos papeis humanos, construido histérico e
socialmente. O capitalismo tardio transbordou para as relagdes humanas o principio de
troca, assim, elas vdo sendo por ele modificadas, produzindo uma naturalizacdo de
relacfes construidas socialmente. A reproducdo desse principio vai instituindo um teor
de verdade em que n&o oferece oportunidade de retornar. Perceberemos isso com
clarividéncia nas falas aqui recortadas.

A pessoa Y relata que quando sabe que a gestdo escolar ndo tem interesse em
destinar verbas para o projeto de danca, ela se vira: E a hora que eu fago uma rifa, é a hora
que eu ligo pai por pai, e digo que nds teremos uma apresentacdo tal dia, mas infelizmente o
diretor da escola ndo quer liberar uma verbinha para comprar o figurino. A senhora me ajuda
mae? Sempre tem uma mae costureira, uma vo costureira... N&ao precisava. Essa energia que
eu estou gastando com isso, eu poderia ter foco em outras coisas. Essa energia poderia ir para
outro lugar... Vamos dar aula nas condicdes em que eu encontro... Essa tem sido uma
alternativa comum nas escolas: rifas, sorteios, venda de quitutes e demais objetos.

A pessoa W dispde de seu préprio salario para: Estou utilizando do meu dinheiro,
do meu carro, da minha gasolina, para ir até a escola e oferecer um servico que deveria ser
oferecido pelo estado, para perceber o que esta ocorrendo na escola. Mas se eu néo fizer isso,
eu ndo consigo saber o que o professor de danca esta fazendo na escola. A pessoa H relata
gue: Agora esta muito dificil ali. Tudo é de cima, vocé ndo tem verba, tanto que a gente esta
vivendo sem verba nenhuma do estado, ha trés anos esta sendo assim. O estado ndo fornece
mais dinheiro nenhum... A Luz Marina ja deve ter gastado dinheiro do bolso dela muitas vezes.
A pessoa Z também relata essa vivéncia: Eu quem crio o figurino, a maquiagem. A diretora
me passa uma grana, l6gico, mas muitas vezes eu tiro do meu bolso. Eu vejo uma coisa
interessante, e o dinheiro que ela me deu acabou, eu compro com meu dinheiro mesmo.

Essas situacOes invadem a escola e a atividade profissional do professor,
tentando tapar a auséncia do estado no cumprimento da responsabilidade pelo
financiamento das atividades desenvolvidas e assumidas pela instituicdo de ensino.
Adorno (1995, p. 36) ao tratar sobre a ideologia dominante, define que, quanto mais as
pessoas estiverem submetidas a contextos objetivos que a tornam impotentes, ou elas
acreditem que sdo impotentes, mais essa impoténcia sera subjetivamente internalizada.

A pessoa K nos relata que estava em uma palestra de uma professora muito
conhecida da area de danca e ela afirmou para um auditdrio lotado de professores que: -
0 contexto escolar ndo muda quase nada, entdo da para ficar 10 anos dizendo a mesma coisa.

Na educacdo € lento, é lentissimo. Vocé muda o exemplo dado, mas estd sentado atras da
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carteira, dangando, isso é triste! (A pessoa K ja ouviu isso dela vérias vezes): as palestras
maravilhosas, sempre traz algumas coisas relevantes, mas ela estd mostrando isso. Olha, ndo
muda, entdo, ndo precisa avancar tanto.

Estas falas apontam para a dimensdo que precisamos atuar: refrear a
naturalizacdo de que nada muda. O pior é ouvir isso de quem estd com a ciéncia debaixo
do brago. Sem contestar seus motivos, que também contém verdade, para além de
permanecer estatico frente ao que ocorre, precisamos numa tentativa continua, romper
com esse ciclo que tem se instalado na consciéncia dos professores. Destituidos de
esperangas, entregam-se a fatalidade da vida. Adorno ressalta a ambiguidade da
educacdo: autonomia e adaptacdo. Ndo podemos nos desviar dessa tensdo estabelecida.
Porém, Adorno (1995) acrescenta que esses momentos da educacdo sdo dialéticos,
portanto, eles mudam historicamente.

O que ocorre nos dias de hoje é que a realidade se tornou tdo poderosa sobre
os homens que lhes impde desde a infancia o processo de adaptagdo,
tornando-o quase automatico. A organizacdo econdmica leva a maioria das
pessoas & dependéncia do existente. Quem quer sobreviver tem que se
adaptar ao que estd dado. Uma exacerbada industria cultural veda-lhes a

visdo e ofusca qualquer esforco na busca de um conhecimento enriquecedor
(PUCCl et al., 2012, p.138-139).

E preciso reconhecer que a pratica profissional é movida por dividas e
incertezas que ndo podem ser conduzidas apenas pela aplicacdo do conhecimento
cientifico desenfreado. No mundo plural, desigual e injusto, devem existir as
preocupacOes em relacdo a orientacdo para a reflexdo do professor. Ainda, observamos,
que os termos educativos utilizados vao tornando-se vazios de sentido, pois todas as
diversas concepcOes de educacgdo, os utilizam na tentativa de tornar mais coerente as
suas propostas educacionais.

Sem tentar concluir, consideramos baseados em Adorno, que a reflexao por si s6
é um ato de resisténcia contra a racionalidade técnica. Um ato extremo e ilimitado.
Resistir € para poucos. Lamentamos por isso, mas a dura realidade imposta pela vida
retira a conta gotas a esperanca. Entretanto, ndo existem mecanismos para solucionar as
questdes universais e particulares do ato educativo. Pensar contribui para reconduzir o
individuo para ser sujeito de suas realizagdes, seja profissional ou pessoal, universal ou
particular. Instituir a pergunta como uma fonte incessante de busca, de compreenséo,
para que em algum momento, a alternativa possa emergir, marchando na contraméo da
racionalidade técnica, que impde e institui o conhecimento produzido longe dos

professores e professoras como verdade absoluta.
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UTOPIA

PRIMAVERA SEM FIM
PODEREMOS DANCAR ATE A MORTE?

Gritamos!

Uma luz forte é acesa e ofusca nossos olhos, ndo conseguimos enxergar.
Situacdo tensa: querer ver e nao poder. Onde estamos? A vida é uma encruzilhada:
estamos em cima do palco. Olhamos ao lado e vemos outros sujeitos. Alguns
caminham, outros observam. A primeira necessidade que temos é desvelar a realidade
que nos cerca. Atualizar o retrato dessa realidade a qual pertencemos e compreender 0s
sujeitos que estdo ao nosso redor, para que possamos compartilhar elementos para a
construcdo de nossa individualidade na experiéncia com outros sujeitos. Debaixo de
nossos pés esta a terra indspita, onde precisamos pisar e dancar. A principio, as agdes
parecem ser individuais, como se cada um estivesse isolado do outro, mas, quando a
situacdo vai se alterando, 0 que resta, quase que por instinto, € uma aproximacao.
Alguns, entregues a realidade, deitam-se no chéo, passivos diante dela. Levantar € uma
deciséo. DecisOes sdo tomadas a todo o tempo. A tensdo aumenta e cada um comeca a
agir compulsivamente, repetidamente. Tentativa humana de se identificar com a
realidade repetida, e assim, escapar a seu poder>*. Nés, enquanto humanidade, estamos
vinculados. Algo acontecerd. Todos paralisam. Talvez seja pela aproximacdo da
verdade. H& temor do que esta prestes a acontecer: o sangue € derramado diante de
nossos olhos. Nesse processo de percepcdo da realidade é importante a compreensédo de
que sua concretizacdo foi estabelecida mediante construcdes de outros sujeitos. O
passado foi construido historicamente e o presente continua sendo diariamente
construido. O presente ndo pode ser a repeticdo desenfreada do ontem. Temos pouca
percepcdo do tempo presente, mas em cada respiracdo, ele pode ser vivido. Esse tempo
pode restituir a vida humana a possibilidade de construir experiéncias verdadeiras. O
olhar enfraquecido e assustado nos afasta dali. Estamos imersos nesses processos

deformadores, porém, nossa tarefa esta em conhecer esse inimigo para poder enfrenta-

> ADORNO/HORKHEIMER (1985, p. 23).
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lo com seguranca >°>. Em uma situacio tio desesperadora, a resposta automatizada é a
autopunicdo, a repeticdo doentia do sempre igual, o cansago: o sangue foi derramado.
Isso sé reforca a doenca frenética e compulsiva que domina a todos, como se, através
dessa acdo, pudessem reestabelecer e retornar a situacdo anterior. O trauma altera as
acoes, compromete o devir, mecanizando as atitudes. No trauma, o tempo fica parado e
apos ser repetido inimero vezes, cessa. O tempo, reinicia, ignorando o que ocorreu.
Nesse trajeto descontinuado sobram lacunas de tempo, vazias, desconectadas. O
sofrimento é fisico *® e deve ser externalizado, servindo como motor ao pensamento
dialético. Dose essencial ao sujeito que esperneia descontente com sua propria
condicdo. Cada sujeito se vincula a um grupo social, sente necessidade em adaptar-se
para sobreviver. Estdo unidos em uma falsa aparéncia, estdo solitarios. Rodam, rodam e
ndo encontram alternativas. As ac¢des individuais prevalecem. Se automutilam, se
punem, ficam sem fdlego. A realidade imputa esse papel ou esse papel € imputado pelos
sujeitos? O flagelo fisico, a dor corporal poderia restituir a situacdo causada pela
realidade? Agir, agir de modo compulsivo, até ndo ter mais félego. S6 a auséncia de
folego estanca as agbes. E o corpo sendo punido, mais uma vez. E a carne sendo
tripudiada, mais uma vez. Tudo o que é vivo é oprimido >. O mal domina e desordena a
vida. Ate daqueles que, pela distancia, consideram-se imunes a situacdo. A confusdo
recomeca: cada um para um lado. Na vida conturbada, a desestabilizacdo do grupo é o
primeiro elemento que afeta os sujeitos. A consciéncia tomada pela irracionalidade
impede a reflexdo diante da situacdo subita. Como sobreviver a uma situacéo cadtica?
Parecem sair do chdo! Na realidade, mas distantes dela. Um reflgio para se
elevar a circunstancia, tentando diminuir os seus efeitos. A elevacdo busca uma saida
que ndo estd na realidade, e isso é um erro. A todo o tempo, parecem unidos pela
proximidade fisica que estdo uns dos outros, mas cada um age como pode ou como lhe
resta. Parece ndo haver escolhas, resta o sacrificio. Cada uma se oferece em sacrificio,
mas a vitima ja foi escolhida. Inimeros sacrificios tém sido cometidos ao longo da
historia da humanidade. Ao olharmos de cima do palco a plateia, verificamos que essa
sociedade estd neles estruturada. Todos nds submetidos ao sacrificio, em busca da
salvacdo. O sacrificio ndo salva, por uma restituicdo substitutiva, [...] mas, ao

contrario, a instituicdo do sacrificio é ela prépria a marca de uma catastrofe historica,

% PUCCI et al. (2012, p. 14).
** ADORNO (2009, p. 172).
*” ADORNO/HORKHEIMER (1985, p. 48).
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um ato de violéncia que atinge os homens e a natureza igualmente *%. A vitima sera
sacrificada em beneficio de todos.

Ao ser escolhida para o sacrificio, para a morte, resta algo a vitima? E o fim? A
vitima esta fadada a morte. A aparéncia dos sujeitos € de cansaco, sucumbidos pela dura
realidade. Entregam a vitima sem resisténcia, como fatalidade. Maltrapilhos, esgotados,
sedentos pela libertacdo e pela finitude dessa tortura. A vitima, rodeada pelos sujeitos,
aparenta fraqueza, enquanto os sujeitos permanecem sem folego. Ela sera conduzida a
morte para a sobrevivéncia dos demais. Como enfrentar uma situacdo que se constitui
como irreversivel? H4 como enfrentar isso? Faltam aos sujeitos atitudes, acdes em prol
de que isto se finde. A histdria da civilizacdo é a historia da introversdo do sacrificio.
Ou por outra, a histdria da rendncia. Quem pratica a rentncia da mais de sua vida do
que lhe é restituido, mais do que a vida que ele defende. Isso fica evidente no contexto
da falsa sociedade. Nela cada um é demais e se vé logrado. Mas é por uma necessidade
social que quem quer que se furte a troca universal, desigual e injusta, que néo
renuncie, mas agarre imediatamente o todo inteiro, por isso mesmo ha de perder tudo,
até mesmo o resto miseravel que a autoconservacdo lhe concede. Todos esses
sacrificios supérfluos sdo necessérios: contra o sacrificio *°. A vitima enquanto é
tomada pelo mal, encarna-se como vitima. Esboca seu cansaco, sua pequeneza e sua
fragilidade. O mal domina, vence, ganha a vitima. Toma-a pelos bragos, € mais forte
que ela. Todos compreendem que é o seu fim. Todos sabem: a morte é o fim! A vitima
ndo esboca reacdo, € dominada pelo mal, enquanto os demais se punem por a terem
entregado em sacrificio. Suas lutas sdo irrefletidas e s6 causam mais cansago fisico,
desorientacéo. E a rebeldia impotente ®°. Ao se debaterem, se enfraquecem, alimentam a
prépria fraqueza. Retiram de si mesmos a possibilidade de resistir, sob a justificativa de
que ndo tém forcas para tal. Perdem forcas a toa. Enquanto isso, a vitima,
completamente vitima, deixa-se levar. Permite que o mal a domine para que, enquanto
isso consiga reunir forcas. [...] perder-se para se conservar, ¢ a asttcia ®*. Sdo muitas as
lutas, mas o descanso € necessario e saudavel para quem é um resistente. H& hora para
tudo: para lutar, para descansar, para resistir, para se deixar dominar. A vitima entra em
desespero, porém, ao passo em que é arrastada, respira, descansa, resiste pouco.

Ninguem pode toca-la, mas, todos unidos, a impulsionam a reagir. A vitima desconstroi

%8 ADORNO/HORKHEIMER (1985, p. 52).
% ADORNO/HORKHEIMER (1985, p. 54).
* Stravinsky apud Eksteins (1991, ndo paginado).
** ADORNO/HORKHEIMER (1985, p. 50).
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sabiamente a sua posi¢do de vitima. Estar fadado & morte ndo significa que tenha que
haver suicidio. Ela ergue a cabega, olha fixamente para o lado oposto. Surpreendida
com o que Ve, corre. Se a mao que afaga € a mesma que fere, cabe também ao conceito
a tarefa de fornecer as diretrizes para a inversao do nefasto estado atual das coisas *.
O grupo compulsivo interrompe a sua movimentagdo. O mal olha em sua dire¢do. Estéo
todos com folego curto, respirando seguidas vezes. A jovem vestida com vestido
vermelho para no centro da cena, longe dos demais. Olha com estranhamento para o
horizonte. SA0 muitos os problemas a serem enfrentados por nés, mas a nossa visdo nao
deve estar centrada neles, devem buscar ver o algo que pode estar mais adiante, ndo se
perdendo no imediato. A vitima ndo reconhece ou ndo acredita no que vé. Ali nasce
uma outra possibilidade que, até entdo, ndo existia.

E na realidade, que personagem nds iremos interpretar?

A plateia permanece completamente em siléncio.

As cortinas sdo fechadas.

Retornamos para casa, modificados pela experiéncia que acaba de nos

estremecer.

%2 PUCCI et al. (2012, p. 54).
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ANEXO 1
QUESTIONARIOS

QUESTIONARIO SEMIESTRUTURADO 1 - PROFESSORES

1.

10.

Em sua opinido, quais s@o os objetivos do Centro de Pesquisa e Ensino Ciranda
da Arte?

De quais maneiras o0 seu trabalho tem contribuido para o alcance dos objetivos
do Ciranda da Arte?

O que tem impedido ou o que pode impedir o desenvolvimento do seu trabalho?
Vocé consegue perceber variadas mudancas nos professores apds as
intervengdes propostas? Quais mudangas? De que forma vocé percebe isso?
Quais os elementos que poderiam confirmar isso?

A partir de seu campo de atuacdo, como vocé avalia os efeitos positivos que
contribuem com o trabalho dos professores que estdo na escola?

A partir de qual diagnostico o Ciranda da Arte planeja as intervencdes nas
unidades escolares? Quem faz esse planejamento? Vocé participa desse
planejamento?

O que voceé considera como ponto forte no Ciranda da Arte? E no seu trabalho?
O que vocé poderia melhorar no Ciranda da Arte? E no seu trabalho?

Que tipos de materiais vocé utiliza para o desenvolvimento de suas atividades?
Vocé produz esse material? VVocé financia esse material?

Tem algo que eu ndo perguntei e que vocé considera importante dizer frente a

tudo isso que foi tratado por essa entrevista? Fique a vontade.
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QUESTIONARIO SEMIESTRUTURADO 2 - CIRANDA DA ARTE
PROFESSORES FORMADORES

1. Quando vocé olha para o Ciranda da Arte o que vocé vé? O que € o Ciranda da
Arte?

2. De quais maneiras o seu trabalho tem contribuido para o alcance dos objetivos
do Ciranda da Arte?

3. O que tem impedido ou o que pode impedir o desenvolvimento do seu trabalho?

4. Vocé consegue perceber variadas mudancas apds as intervengbes propostas
pelos cursos/seminarios? De que forma vocé percebe isso? Quais 0s elementos
que poderiam confirmar isso?

5. Como vocé avalia as contribui¢bes do Ciranda com o trabalho dos professores
que estdo nas escolas?

6. O que vocé considera como um ponto forte no Ciranda da Arte? E no seu
trabalho?

7. O que poderia melhorar no Ciranda da Arte? E no seu trabalho?

8. Que tipos de materiais vocé utiliza para o desenvolvimento de suas aulas? Vocé
produz esse material? Utiliza o curriculo proposto para o ensino de danga?

9. Tem algo que eu ndo perguntei e que vocé considera importante dizer frente a

tudo isso que foi tratado por essa entrevista? Fique a vontade.
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QUESTIONARIO SEMIESTRUTURADO 3
DIRECAO CIRANDA DA ARTE

Esclareco que abri o site do Ciranda da Arte, percebendo a sua historia, a situacao
historia que se encontrava no momento. Eu vou perguntar 0 que eu nao consegui
perceber nessa busca feita ao site. Peco a eles também que possam dizer o que eu ndo
perguntar e considerarem importante ser dito. Digo que o documento do Projeto Politico
Pedagogico (PPP) esta bem estruturado e que contém elementos muito importantes para
se pensar o0 ensino das linguagens nas escolas.

1. Como o PPP foi construido?

2. Quantos professores de danca tém na rede estadual de Educacdo? Onde estdo
localizados?

3. O que é o Ciranda da Arte hoje?

4. Como os professores séo direcionados para as escolas? Como ¢ feita essa escolha?

5. Os professores de danca do estado conhecem o Ciranda da Arte? Sabem da existéncia
dessa geréncia de ensino?

6. Esses formadores do Ciranda conseguem compartilhar da identidade do Ciranda da
Arte?

7. No PPP fala que o objetivo é dar um ensino de arte significativo nas escolas. 1sso tem
sido conseguido apenas nas escolas de tempo integral por causa do acompanhamento?
Isso pode acontecer nessas escolas que ndo séo de tempo integral? Ou vocés consideram
que isso ndo tem acontecido? Essa experiéncia € recorrente?

8. Eu sou uma professora da escola e estou com dificuldades extremas para atuar. Eu
consigo obter ajuda do Ciranda da Arte?

9. Quantos sdo os formadores da area de danca que atuam no Ciranda da Arte, vocés
tem esse nimero?

10. Tem algo que eu ndo perguntei e que vocé considera importante dizer frente a tudo

isso que foi tratado por essa entrevista? Fique a vontade.



