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RESUMO 

O presente artigo apresenta parte dos resultados da pesquisa experimental que desenvolvi no 

período de abril a novembro de 2017, com 4 turmas de 9º ano do Ensino Fundamental no 

Colégio Dr. Arthur Miranda Ramos, na cidade de Paranaguá-PR. Através das aulas de Arte no 

ensino formal curricular, busquei desenvolver práticas tanto da linguagem da dança como do 

teatro em sala de aula de maneira conjunta, usando o conceito de teatro laboratório. Neste 

período foi possível experimentar o corpo na escola com criatividade e oportunizar que tais 

práticas coletivas de artes cênicas se tornem mais presentes na sala de aula. A fundamentação 

teórica encontrou caminhos e inspiração em autores que pesquisam a dança no contexto 

escolar, assim como a relação entre dança e teatro, teatro na educação e pedagogia do corpo, 

entre outros/as professores/as pesquisadores/as que pensam o corpo sob a ótica educativa e 

numa perspectiva poética. Esta pesquisa procurou caminhos na experimentação a fim de 

legitimar um espaço de criação e pesquisa do corpo através dos laboratórios cênicos no 

contexto educacional escolar, onde foi possível desenvolver jogos corporais que se 

apropriaram de alguns fundamentos de Rudolf Laban, através das Ações Básicas, da 

Dinamosfera e da Dança Coral, como também alguns exercícios cênicos e improvisacionais 

diversos e com outras influências. O resultado da sistematização dessas experiências consiste 

na formulação de uma proposta pedagógica que é descrita neste artigo, no qual apresento as 

teorias e motivações que me levaram à pesquisa, como também reflito sobre os impactos 

obtidos na aprendizagem, na noção de pertencimento e na experiência de alteridade com os/as 

estudantes através da noção espacial coletiva que denominei ―corpo-cardume‖. 

 

Palavras-chave: Dança-educação. Teatro-educação. Dança-teatro. Artista-docente. 

 

ABSTRACT 

 

This article presents part of the results of the experimental research that I developed in the 

period from April to November 2017, with 4 classes of ninth year of elementary school at Dr. 

Arthur Miranda Ramos high school, in the city of Paranaguá-PR. Through art classes in the 

formal curricular education I sought to develop practices both in the language of dance and 

theatre in the classroom in an integrated way, using the concept of laboratory theatre. In this 

period it was possible to experience the body in school with creativity and make possible that 
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such collective practices of performing arts become more present in the classroom. The 

theoretical reasoning found paths and inspiration in authors who research dance in the school 

context, as well as the relationship between dance and theater, theater in education and 

pedagogy of the body, among other researchers who think the body under the educational 

optics and in a poetic perspective. This research sought pathways in the experimentation in 

order to legitimize a space of creation and research of the body through scenic laboratories in 

the school educational context, where it was possible to develop body games using 

fundamentals by Rudolf Laban, through the Basic Actions, the Dynamosphere and the Choral 

Dance, as well as some scenic exercises and improvisations with other influences. The result 

of the systematization of these experiences consists in the formulation of a pedagogical 

proposal that is described in this article, where I present the theories and motivations that led 

me to research, as I also reflect on the impacts obtained in learning, and in the notion of 

belonging and the experience of otherness with the students through the collective spatial 

notion that I nominated "body-shoal". 

 

Keywords: Dance-education. Theater-education. Dance-theater. Teaching-artist. 

 

 

Introdução 

 

 

A dança e o teatro no contexto escolar têm sido um desafio enorme de ser trabalhado 

como componente curricular por arte-educadores nos mais diversos contextos da educação 

formal. As condições físicas da escola pública e o acesso a materiais pedagógicos são 

limitadores, o suporte dado ao professor para que sua prática docente seja relevante é irrisória, 

a pedagogia exercida na escola por alguns profissionais que deveriam ser colaboradores para 

propor outros meios e olhares sobre o estudante está fadada a cumprir outras funções 

administrativas. Desta maneira o professor se vê sozinho para repensar seus métodos. Diante 

desse desafio, e levando em consideração a atual formulação curricular do ensino de artes 

embasada na Base Nacional Comum Curricular (BNCC), em complementação à Lei de 

Diretrizes Básicas nº 13.278, de 2 de maio de 2016, que altera o § 6º do art. 26 da Lei no 

9.394, de 20 de dezembro de 1996, que fixa as diretrizes e bases da educação nacional no que 

diz respeito ao ensino da Arte e torna a disciplina obrigatória do Ensino Primário ao Nível 

Médio, a nova LDB contempla o ensino específico de Música, Artes Visuais, Teatro e Dança 

como linguagens artísticas e campos de conhecimento autônomos.   

 Dada essa nova etapa e realidade curricular do ensino de arte, neste  

artigo apresento parte do processo metodológico da pesquisa chamada  

Corpo-cardume: investigações poéticas entre a dança e o teatro no contexto escolar, 

desenvolvido no Colégio Dr. Arthur Miranda Ramos em Paranaguá-PR, situado no litoral do 

estado do Paraná, e procuro refletir sobre a concepção desse tipo de abordagem conjunta e sua 

viabilidade de aplicação no 9º ano do Ensino Fundamental, além da oportunidade de oferecer 
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aos/às estudantes uma experiência laboratorial cênica para iniciá-los numa experiência 

artística, como também fazê-los/las conhecer e compreender o uso do corpo além de sua 

função cotidiana e escolar. A partir de minha inserção na educação pública, desde 2011, 

percebi que muitos arte-educadores desconsideram o ensino de dança e teatro na escola 

mesmo tendo formação na área, e a maioria por não ter uma formação específica dentro de 

cada linguagem. Há aqueles que reconhecem a importância do ensino dessas linguagens em 

suas respectivas realidades, mas também ocorre que alguns ainda resistem em tentar se 

apropriar de práticas que utilizem o corpo de outra forma além da maneira já estabelecida 

dentro do sistema de ensino.  

Quero apresentar neste artigo outra perspectiva de trabalho na sala de aula, 

entendendo-a como um espaço laboratorial, aberto a propiciar manifestações corporais 

oriundas tanto da dança quanto do teatro, de uma maneira híbrida, tentando compreender e 

instaurar um lugar fronteiriço, no qual as experiências somáticas ressignifiquem a função 

espetacular que a escola enxerga nessas linguagens artísticas. Portanto, para o 

desenvolvimento de uma proposta pedagógica, esta pesquisa teve caráter experimental 

e apresenta os resultados das vivências de forma descritiva com o suporte de um material 

intitulado Proposta Pedagógica
3
, que complementa este artigo. A pesquisa bibliográfica 

dialogou com autores que pesquisam a dança no contexto escolar, como Isabel Marques 

(2003) e Márcia Strazzacappa (2001), e a relação entre dança e teatro, como Milton de 

Andrade (2008) e Marisa Naspolini (2007). Também buscou referências sobre teatro na 

educação, com os autores Narciso Telles (2013) e Jean Gonçalves (2017), e sobre pedagogia 

do corpo, com Lenira Rengel (2005), Enamar Ramos (2007) e Melina Scialom (2017), além 

de outros/as pesquisadores/as que pensam o corpo sob a ótica educativa e numa perspectiva 

poética.  

Tanto a dança como o teatro são linguagens artísticas com enorme potencial de 

desenvolvimento pessoal, pois oferecem um universo de possibilidades em suas abordagens 

metodológicas. Evidentemente o ambiente escolar pode ser propício para educar para o 

movimento, ao oferecer possibilidades de movimentação além do cotidiano, desenvolver e 

despertar a consciência corporal, a noção espacial individual e em grupo. Trata-se de um 

ponto de contato para desenvolver a criatividade nos/as estudantes, aliando isso tudo a 

momentos de alegria e vivências coletivas, além de oportunizar o desenvolvimento corporal e 

intelectual dos estudantes, que irá agregar valor estético, artístico e cultural e despertar o 
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senso de cidadania e ética individual, respeito às diferenças e diversidades corporais no 

âmbito social-escolar.  

Os resultados das vivências dos/as estudantes apontam para a construção de um lugar 

onde é possível abordar conjuntamente duas linguagens artísticas e revelam que o processo e 

a experiência cênica possuem valores pedagógicos legítimos, eximindo os/as estudantes 

daquele tão constante compromisso de possuir um produto final acabado e espetacular. No 

entanto, essa proposta não é uma receita fechada e sim um caldeirão de experimentações, 

onde é possível alterar as ordens dos jogos e exercícios, reconfigurando e criando outros 

percursos e oferecendo em cada aplicação resultados artísticos diferenciados, mas com grande 

pertencimento coletivo ao buscar o lugar de alteridade onde o ―corpo-cardume‖ virá a existir. 

 

A dança e o teatro no contexto escolar: corporificar e ressignificar caminhos percorridos 

 

A proposta pedagógica que resultou dessa experimentação cênica foi construída a 

partir dos Estudos do Movimento e das técnicas de Educação Somática com as quais tive 

contato no Núcleo de Estudos do Corpo e do Movimento no Contexto Escolar, proposto pela 

professora Marisa Naspolini no âmbito do Programa de Mestrado Profissional em Artes Prof 

Artes, e, particularmente, com o conhecimento da abordagem de Rudolf Laban
4
. Desta forma 

decidi me aprofundar nos conceitos que fundamentam suas ideias, que fazem parte dos 

fundamentos da dança moderna e constituem algumas das abordagens presentes na dança 

contemporânea. Também foi fundamental nesse percurso a experiência laboratorial com o 

exercício cênico ―Campo de Visão
5
‖, que vivenciei enquanto ator-performer nesse núcleo de 

pesquisa durante o 2º semestre de 2016. 

Ao transpor essas experiências transformando minha atuação profissional dentro do 

Ensino Fundamental, foi possível experimentar diversos jogos e exercícios e corporais como 

ferramenta para a busca de um lugar de criação e uso poético do corpo na sala de aula. As 

possibilidades que aqui apresento surgem de uma necessidade de não cair na ―tentação‖ de se 

entregar a um modelo X ou Y, cumprindo uma receita metodológica para fomentar um gênero 
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de dança ou teatro, mas de estar aberto a espectros de inventividade do corpo cênico. Ao 

propor abordar a dança e o teatro de maneira conjunta ou, mais precisamente, ―adaptando à 

realidade escolar‖, é necessário investigar caminhos antes percorridos por educadores 

somáticos no campo das Artes Cênicas. Segundo a pesquisadora e professora da UFBA Ciane 

Fernandes, 

 

(...) a dança-teatro não possui um estilo definido, mas apresenta ―um interesse pelo 

ser humano e suas motivações mais íntimas do que pelo movimento puro‖, além de 

uma ―dramaturgia de contrastes‖. Parece ser exatamente na assimilação das 

diferenças contrastantes, num embaçado território fronteiriço – entre eu e outro, 

interno e externo, dança e teatro, corpo e espírito, oriente e ocidente, tradição e 

inovação, disciplina e espontaneidade –, que transita a possibilidade transcendente 

do ator-dançarino contemporâneo. (FERNANDES, 2008, p. 162) 

 

Foi no mergulho em busca de referências e base para uma possível metodologia 

pensada para a realidade na qual me insiro que encontrei apoio nas palavras de alguns/mas 

pesquisadores/as que investigaram as grandes mudanças que ocorreram no teatro e na dança 

na virada do século XIX. Para a pesquisadora italiana Eugenia Casini Ropa, "[...] o 

treinamento de Laban nos revela o seu caráter experimental da criatividade, da coordenação, 

reino inquieto de tensões rebeldes, de desarmonias e contrastes que exasperam a 

individualidade exaltando a improvisação, as diferenças e a dramaticidade." (ROPA, 2014, p. 

170). E conforme a pesquisadora Melina Scialom, Laban ―almejava que o movimento 

expressivo fosse acessível para todos e com isso se dedicou a fomentar e divulgar uma dança 

possível para grande contingente de pessoas de qualquer idade, gênero e origem‖ (SCIALOM, 

2009, p. 41). A dança acontece de maneira orgânica, os participantes em sua maior parte eram 

pessoas que não tinham contato com o universo da criação artística. Um dos objetivos de 

Laban foi observar a diversidade de corpos em movimento e suas diversas características 

expressivas, do individual ao coletivo.  

Para ele, 

(...) um professor diante dos alunos sentados em suas carteiras pode, através da 

compreensão, fazer tanto para ajudar toda a classe e cada criança individualmente 

como o professor de dança ou de ginástica, cujo interesse pelo movimento é mais 

imediato. O docente que ensina matérias do tipo acadêmico deve apreciar os 

esforços expressados por meio do movimento, assim como o professor de dança que 

tem que se dar conta de que há um esforço mental implícito em toda atividade.  

(LABAN, 1990, p. 102). 

 

O professor deve partir do pressuposto de que o movimento é uma forma de 

expressão e comunicação do estudante, que pode torná-lo um cidadão crítico, participativo e 

responsável, capaz de expressar-se em variadas linguagens, desenvolver a auto expressão e 
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aprender a pensar em termos de movimento. Ao inserir a sua pedagogia, Laban atuava de 

maneira conjunta com outras áreas do conhecimento, aliando o desenvolvimento intelectual 

ao motor. Ele foi o protagonista em suas descobertas, nos provocando a pensar o movimento a 

partir do nosso dia a dia, da nossa rotina, a explorar e observar o movimento da vida em todas 

as complexidades e variáveis. Segundo Isabel Marques (2003), o papel do ensino de dança na 

escola é desmitificar a diferenciação entre dança educativa e dança artística, pois é possível 

que algumas abordagens educacionais com nomenclaturas diversas, porém similares, 

propiciem um entendimento de que a escola produz um tipo de dança inferior à dança que está 

fora dela, portanto é necessário propagar que toda dança tem seu lado educacional, e com ele 

o lado artístico, enxergando a diversidade do campo de conhecimento sem diminuir ou 

supervalorizar uma técnica ou estilo específico.  

Débora Barreto (2004) afirma que o ensino de dança na escola visa oferecer um 

ambiente onde o estudante tenha a oportunidade de improvisar, compor, fluir e apreciar 

dança, de maneira que não lhe seja impetrado julgamento de valor, de pior, ou melhor, em 

relação ao desempenho. O ato de compor dança traz o sentido de criar, dando autonomia para 

que o sujeito assuma seu papel no processo educacional. Para Strazzacappa (2001), o ensino 

de dança na escola permite o desenvolvimento não apenas das capacidades motoras das 

crianças e adolescentes, como de suas capacidades imaginativas e criativas. As atividades de 

dança se diferenciam daquelas normalmente propostas pela educação física, pois não 

caracterizam o corpo da criança como um apanhado de alavancas e articulações do tecnicismo 

esportivo, nem apresentam um caráter competitivo, comumente presente nos jogos 

desportivos. Ao contrário, o corpo expressa suas emoções e estas podem ser compartilhadas 

com outros/as estudantes que participam de uma coreografia de grupo.  

Um dos objetivos do contato com os universos da dança e do teatro no meio escolar é 

a possibilidade dos/as estudantes ampliarem seus sentidos, sua visão de mundo e terem 

contato com o que é diferente e desviar o pensar do senso comum. Tornar o teatro um campo 

expandido é proporcionar aos estudantes novos modos de ver o mundo, dialogar com as 

diferenças que cercam a existência humana. Jean Gonçalves questiona sobre o real objeto de 

pesquisa na educação: ―o que é o objeto de pesquisa em educação senão o próprio homem, o 

próprio sujeito em relação com o outro? O que é fazer educação senão dialogar com o outro e 

nesse processo ensinar e aprender?‖ (GONÇALVES, 2016, p. 221).  

Tanto a dança como o teatro são possíveis e férteis campos de conhecimento e 

diálogo onde o material humano se modifica a cada encontro, e em se tratando do ambiente 

escolar essa certeza só aumenta, pois, os/as estudantes são desafiados a sair de seu lugar 
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comum, assim como o artista-docente é levado a se refazer em seus métodos pedagógicos, 

propondo novos meios de oferecer qualidade na informação quando contextualizada de 

maneira curricular. 

 

O corpo escolarizado e a mídia, comportamento e escola 

 

Atualmente, através do desenvolvimento tecnológico de forma massiva, a arte tem 

cada vez mais se manifestado de maneira midiatizada ao produzir produtos comerciais. 

Através de equipamentos midiáticos, como celulares, tablets, notebooks e smart tvs, é 

possível ter acesso a todo tipo de informação de maneira instantânea através da internet. 

Dessa maneira, o ensino de arte enfrenta os desafios e a concorrência com um mundo 

multifacetado e conectado.  

O quadro negro, fileiras e cadeiras em uma sala de aula é o que há de menos atrativo 

para os/as estudantes. O reflexo dessa percepção se reflete no olhar sobre o próprio corpo. E 

nesse contexto percebo que atividades físicas são vendidas para a população em geral como 

uma verdadeira promessa de corpo perfeito e ideal, e isso se reflete de maneira subjetiva na 

relação dos/as estudantes com seu próprio corpo e com outros com os quais ele se relaciona. 

Na sala de aula os olhares se alteram. Ao observar e vigiar o corpo do outro, eles procuram 

entre si figuras idealizadas, estéticas, que se encaixem conforme a moda, a mídia e as tribos.  

Essa realidade gera impacto nos comportamentos escolares e nas relações afetivas 

dentro do espaço educacional. Levando em conta o desafio que o professor encontra em uma 

sala de aula para tornar aquele espaço social um lugar de suspensão das certezas e do senso 

comum, penso que, para o ensino da arte, mais do que nunca se tornou importante abordar o 

corpo em outros contextos além do cotidiano. Segundo Santaella (2004), em todo o século 

XX, através dos meios tecnológicos e uso do marketing, foram desenvolvidas ferramentas 

para agir sobre as camadas das percepções e sentidos humanos, desejos e seu universo 

interior, das escolhas cotidianas e principalmente sobre sua aparência corporal. É fato que as 

mídias e as representações publicitárias geram um impacto direto sobre a percepção do corpo. 

Ficamos seduzidos pela imagem, ela nos leva a buscar ideais e existências corporais 

inatingíveis. Somos inundados de sugestões subliminares dia e noite, que nos fazem criar 

―necessidades‖ para se conquistar um corpo diferente do que possuímos. Segundo Santaella, a 

sociedade nos oferece a busca de um corpo glorificado: ―[...]é essa dominância do exterior 

sobre o interior que nos leva a compreender o poder que a glorificação e exibição do corpo 

humano passaram a assumir no mundo contemporâneo, poder que é efetivado por meio das 
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mais diversas formas de estimulação e exaltação do corpo[...]‖. (SANTAELLA, 2004, p. 

126). 

Concordo com esta afirmação e percebo, enquanto professor, que a autoestima de 

alguns dos/as estudantes está abalada por inúmeras razões, entre elas a de perceber em si 

mesmos a distância do que a mídia prega sobre o corpo ideal, fomentando um pensamento 

deturpado sobre si em detrimento da sociedade do espetáculo. Ao consumirem vídeos e filmes 

oriundos de e influenciados pelas grandes produções de Hollywood, por exemplo, e pela 

indústria do entretenimento nacional, eles/elas começam nas primeiras tentativas de vivências 

cênicas a se comparar de maneira automática, pelas imagens que já viram e já idealizaram 

como uma performance inalcançável. Na contemporaneidade atingimos níveis de excelência 

visual inalcançáveis pela representação da estética artística cênica, o mundo em si se tornou 

um espetáculo. Entendo que cabe aos/às professores/as não fomentar esse compromisso da 

convenção espetacular na produção cultural, enxergando uma nova possibilidade e lógica, a 

do aprofundamento da experiência interior.  

Segundo os pesquisadores Milton de Andrade e Melissa Ferreira,  

 

a história do teatro do século XX revela um movimento contínuo de semantização 

do corpo que busca, nas mais diferenciadas tendências, integrar ou revisitar os 

processos de conformação unitária entre realidade psicofísica e movimento 

expressivo, plasticidade e congruência orgânica, comunicação e metáfora poética do 

corpo, entre codificação e instauração de graus de instabilidade.  

(DE ANDRADE; FERREIRA, 2008, p. 37) 

 

Nessa busca entre o que é legítimo e ilegítimo na consolidação artística na cena 

teatral, Grotowski
6
 enxerga a necessidade de buscar ferramentas que consigam reconfigurar a 

ação psicofísica, como a ―dilatação do olhar interior‖ que poupa o ator da lógica espetacular 

do mundo (DE ANDRADE; FERREIRA, 2008, p. 54). Nessa perspectiva, o corpo e o olhar 

sobre ele se modificam a cada dia, e a Arte segue em processo contínuo de mudanças e 

entendimentos sobre as maneiras de produzir e apreciar obras e experiências estéticas, assim 

também como negá-las. O corpo na atualidade vai além da sua representação cotidiana, e em 

se tratando das linguagens cênicas, a dança e o teatro alcançaram outros lugares através da 

experimentação e produção de subjetividades: novas margens na produção de sentidos. Em 

meio a essa realidade e buscando outros olhares sobre o corpo no meio educacional, 

identifico-me com os desejos que deram vida aos laboratórios teatrais da Europa, como 

                                                           
6
 Jerzy Grotowski foi um dos grandes nomes do teatro do século XX. Inovou a cena teatral com sua proposta de 

um teatro pobre, no qual o ator seria a única peça indispensável. Esse ator era sacerdote e guerreiro, marcado por 

uma disciplina férrea e um treinamento constante e intensivo. 
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descritos por Mirella Schino em Alquimistas do palco e Eugenia Casini Ropa no livro  

A dança e o Agit-prop.  

O teatro laboratório: um lugar legítimo de experimentação e poética 

 

Como romper com o pensamento predominante na escola onde o interesse pelas artes 

cênicas está diretamente ligado ao produto final que conduz a um compromisso espetacular? 

Como motivar o interesse pelas artes cênicas sem compromisso com o espetáculo? Como 

comentam De Andrade e Ferreira, (2008), as diversas manifestações teatrais no início do 

século XX foram 

marcadas pelo surgimento das artes cinematográficas em geral, dos métodos de 

montagem e de análise do movimento, mas também a um olhar europeu sobre 

tradições ―orientais‖, que traz ao teatro experimental inovações em termos de estudo 

de formas de codificação de soluções criativas sobre o movimento humano na cena.  

(DE ANDRADE; FERREIRA, 2008, p.38) 

 

Encontramos nos laboratórios teatrais algumas abordagens psicofísicas que indicam 

novos olhares sobre o corpo e sobre o movimento relativo à cena. De maneira orgânica os 

pontos de contato entre muitos métodos teórico-práticos tradicionais e experimentais 

instauram um universo de possibilidades que irão indicar novas propostas e perspectivas para 

novos olhares e meios de provocar uma renovação da dramaturgia do movimento.  

Para Mirella Schino, o Teatro Laboratório é um espaço de experimentações e 

pesquisa legítimo, um caldeirão alquímico. Trata-se de um lugar que aspira teatralidade, 

oportuniza questionamentos sobre o real papel e função do teatro no tempo e no espaço em 

que a experiência transmuta, negando um lugar e um olhar espetacular sobre o resultado. Para 

a autora, 

 

 [...] um laboratório teatral é um teatro que também levanta problemas teatrais não 

diretamente relacionados ao espetáculo real. Ele enfoca uma zona fronteiriça na qual 

o trabalho teatral se enraíza em rotinas cotidianas e onde a dimensão extracotidiana 

na vida das pessoas de teatro se mistura. Voltando o olhar para a zona fronteiriça 

entre trabalho e vida cotidiana, a atividade dos laboratórios teatrais ilumina a 

extensão dessa zona e seu potencial a respeito do trabalho, riqueza e variedade de 

experiências que aí podem ocorrer. Laboratorialidade é, desse modo, o trabalho que, 

complementando um processo artístico, também enfatiza um processo cognitivo. 

(SCHINO, 2012, p.21). 

 

 

  Ainda segundo Schino, o Teatro Laboratório é um lugar em suspensão para 

proporcionar e instaurar experimentações teatrais, corporais e poéticas, além de propiciar 

vivências humanas que questionem o que está colocado como método e tradição engendrada. 
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Através de experiências corporais e poéticas, o laboratório é um lugar de autoconhecimento, 

desenvolvimento pessoal, e permite que os envolvidos se deleitem em torno de projetos, 

sonhos e utopias, que não busquem uma resposta fechada ou uma razão de ser. A partir da 

experiência e dos percursos performativos, eles inventam novos modos de ser e estar no 

mundo. Nesse sentido, ―o uso prático do laboratório não é o de melhorar o treinamento dos 

atores nem o de descobrir gestos, modos de se locomover, novos nós físicos e verbais. Ao 

contrário, ele é a possibilidade de ampliar a brecha e ampliar a jornada necessária para o 

preparo da performance [...]‖ (SCHINO, 2012, p. 66). Assim, o Teatro Laboratório permite 

produzir subjetividades e nos levar aos mais profundos sentidos da existência humana. Para 

Gonçalves (2016), existe um lugar para as diversas manifestações corporais e o entendimento 

do corpo enquanto arte e mais ainda como ebulição dramatúrgica a ser experimentada no 

contexto educacional. Ainda para ele, ―os estúdios cênicos se caracterizaram como estopim de 

diversas estéticas e possibilidades, advindas de pesquisa pura e interessada nos processos 

orgânicos de criação e não na montagem de espetáculos. ‖ (GONÇALVES, 2016, p. 49). 

A dança e o teatro no colégio em que desenvolvi essa pesquisa são vistos quase que 

automaticamente como parte de uma festa ou atividade extraclasse. Entre as dificuldades 

enfrentadas no desenvolvimento deste projeto, também constatei que a ausência de um 

compromisso para a apresentação oficial poderia vir a ser um entrave para que o 

envolvimento com o projeto fosse duradouro.  Para alguns dos/as estudantes, a função da arte 

ligada à cena seria exclusivamente para cumprir uma função espetacular, pois não conseguiam 

enxergá-la como um lugar para o autoconhecimento e o desenvolvimento pessoal. 

 Desta maneira, as possibilidades que surgiram ao longo da pesquisa, o contato com a 

ideia de laboratório cênico, modificaram as motivações que tinham, a princípio, o 

compromisso de que de todo o processo surgisse um espetáculo. Os encontros fluíram com 

mais leveza e disponibilidade, pois quando entrávamos em diálogo sobre os resultados 

alcançados das experimentações e surgiam questões que nos orientavam para uma construção 

espetacular, pude me agarrar a essa perspectiva laboratorial, não descartando um possível 

encaminhamento para um produto final, mas sempre salientando que não havia firmado esse 

compromisso. 

 Nas primeiras experiências de pesquisa com as turmas que eram de minha 

responsabilidade, eu experimentei diversas maneiras de compor essa proposta pedagógica. 

Quando me coloquei em contato com as turmas num primeiro momento no 1º bimestre, eu 

almejava um produto final construído a partir do processo que iríamos vivenciar. À medida 

que avançamos, e por inúmeras razões burocráticas, como datas comemorativas, feriados e 
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pela forma que a grade curricular está instituída, oferecendo apenas duas horas/aula para o 

desenvolvimento da arte no meio escolar, comecei a perceber que o melhor caminho seria o 

de assumir o uso laboratorial nesse trajeto, pois essa possibilidade passou a moldar a minha 

inserção pedagógica nas turmas em que viria a propor a metodologia no 3º bimestre. Dentre 

as possibilidades de êxito, estava claro que o viés experimental e com foco em vivências seria 

o melhor caminho para criar um lugar comum, distanciando o estudante de uma posição de 

compromisso espetacular, em virtude de colocá-lo frente a sua autonomia relacionada ao 

contato com experiências de alteridade que esse lugar laboratorial propicia, pois se costuma 

dar destaque ao estudante que sobrepõe um esforço além dos demais e desta forma criam-se 

rivalidades e competições desnecessárias quando o objetivo é a fomentação de um lugar 

espetacular. 

 

O exercício improvisacional Campo de Visão: uma inspiração 

 

 Destaco neste momento o quanto a experiência como ator-performer com o exercício 

cênico ―Campo de visão‖, conduzido por Marisa Naspolini no Núcleo de Estudos do Corpo e 

do Movimento no Contexto Escolar durante o mestrado, inspirou as minhas práticas aqui 

descritas. Essas vivências me proporcionaram uma diversidade de repertório que o exercício 

consegue nos fazer alcançar. Pude, através dele, compor um repertório repleto de estímulos 

criativos, sem deixar de perceber o coletivo no qual a composição acontecia. Houve um 

diálogo constante com os demais integrantes do núcleo através de todos os sentidos, algo que 

é difícil descrever com palavras. Tive a oportunidade de me refazer, tentar de outra maneira, 

respirar fundo e me colocar em contato com o outro, até criarmos conexão para potencializar 

a experiência cênica coral. Foi o exercício mais importante que já vivenciei como artista-

docente, indescritível e arrebatador. 

 Era o meu desejo experimentar a condução do ―Campo de Visão‖ na sala de aula, 

mas o que ocorreu é que, por avaliar que esse exercício demandaria mais tempo do que teria 

para aprofundar e os grupos amadurecerem, seria inviável naquele momento propô-lo para 

os/as estudantes do 9º ano com quem eu estava trabalhando. Nas vivências que tive no núcleo 

de pesquisa, eram reservadas pelo menos 3h de trabalho semanais entre setembro e dezembro 

de 2016, em meio a exercícios de educação somática e a experiência com o exercício em si, 

além das conversas sobre o que ocorria no dia e as possíveis reverberações do encontro 

anterior. Porém, na escola, caso quisesse desenvolvê-lo, eu teria apenas 2 horas/aula de 50 

minutos cada, e com a interrupção do sinal para quebrar qualquer tipo de concentração mais 
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acentuada. Portanto, desenvolvi alguns jogos corporais que se apropriaram de alguns 

elementos fundamentais do ―Campo de Visão‖, como a importância no trabalho do olhar 

periférico para executar o movimento de maneira mais extracotidiana e explorando outras 

naturezas da presença e da ação física em experiência coletiva.  Cito aqui o exemplo dos jogos 

corporais ―AQUÁRIO #1‖, ―AQUÁRIO #2‖, ―AQUÁRIO #7‖ e ―AQUÁRIO #8‖, todos eles 

descritos e sistematizados na Proposta Pedagógica
7
. 

 Ressalto que as vivências que tive com o exercício ―Campo de Visão‖ no período de 

um semestre me ofereceram um caminho de investigação inesgotável, de estar e perceber esse 

lugar experimental. Concordo com a fala do pesquisador Robson Rosseto, na sua experiência 

de espectador-artista-professor com o ―Campo de Visão‖:  

 

Ao longo dos processos improvisacionais, os atores experienciaram e ampliaram 

seus potenciais criativos a partir do contato com o outro, na ativação da visão 

periférica e no alargamento da percepção. As improvisações realizadas com variados 

estímulos (imagens, sons/silêncio, luz, texto) buscou a expansão das faculdades 

sensoriais e abriu espaço para as intuições. Os estímulos utilizados criaram 

qualidades estéticas e sinestésicas no ambiente, o que permitiu descobertas no ato 

criativo mediante corpos sensíveis em intersecção entre razão e sensibilidade. 

(ROSSETO, 2016, p. 111) 

 

 Foi assim que o ―Campo de Visão‖ acabou sendo um lugar de construção de 

repertório e o ponto de partida para organizar as vivências, utilizado como inspiração e não 

como exercício no planejamento. O próprio exercício em si é colocado pelo idealizador 

Marcelo Lazzaratto como um sistema improvisacional: 

 

Assim, nunca se falou e nem é possível falar em um método de Improvisação, pois 

traria em si uma contradição incontornável. Um método traz em sua essência uma 

ideia de finitude, acabada, uma fórmula pela qual se chega a um resultado já 

comprovado e verificado. Ora, a Improvisação é exatamente o oposto. Ela nunca 

será um fim e sim um meio. Não é possível dizer que se você fizer de tal e tal 

maneira num improviso você chegará a tal resultado, pois ele abre, durante seu 

acontecer, inúmeras possibilidades, que uma vez desenvolvidas, podem chegar a 

resultados diversos, tantas vezes quantas for realizado. Nunca se saberá ao certo qual 

será o fim de improviso. Ele dependerá de inúmeras variantes subjetivas que dizem 

respeito somente aos artistas que o executam. (...). Acredito que a melhor maneira 

para investigar a Improvisação não é um método e sim um sistema. A sistematização 

leva em conta a ideia de repetição, não fechando portas, mas permitindo a existência 

de lacunas originadas nas repetições, para que ocorra nova sistematização, num 

processo constante e ininterrupto. (LAZZARATTO, 2011, p. 26 e 28) 

    

  Este entendimento que seu criador nos traz da noção de sistema improvisacional foi 

o gatilho que me impulsionou a levar alguns jogos corporais inspirados nele para o contexto 

                                                           
7
 Disponível em: http://corpocardume.blogspot.com.br/ 

http://corpocardume.blogspot.com.br/
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escolar em que estou inserido. Cito as palavras da pesquisadora Michele Costa Gonçalves 

(2015, p. 110), que construiu um inventário dos procedimentos e comandos do ―Campo de 

Visão‖ sob supervisão de Lazzaratto. Ela nos fala a respeito dos afetos e da profundidade da 

experiência com o outro que o ―Campo de Visão‖ consegue desencadear: ―afetar-se é estar 

aberto para o outro, para a musicalidade, para o espaço e para todos os estímulos que estejam 

à sua volta. Afetar-se é estar perceptivo. Qualquer coisa que o outro faz, pode ser muito 

interessante para você mais tarde. ‖ Quando nos alimentamos do outro não nos desgastamos 

para obter material de criação e ideias para propor processos artísticos, ao expandir nossos 

sentidos, a criatividade nos conduz ao profundo da experiência.  

 Antes de vivenciá-lo, havia tido algumas experiências coletivas de improvisação com 

a técnica da ―Dança Coral‖ ou ―Coro de Movimentos‖, idealizada por Laban (falarei mais à 

frente sobre ela), como parte dos exercícios investigados durante a Licenciatura em Artes na 

UFPR Litoral (2010-2014) em um grupo de dança experimental que integrei naquele período. 

Também participei de oficinas de ―Viewpoints
8
‖ em módulos conduzidos por Juliana 

Azoubel
9
, além de algumas experiências com exercícios improvisacionais com o movimento 

que tive como integrante do projeto de extensão por ela conduzido denominado  

―PIBID Professor Dançante: a dança contemporânea brasileira dentro e fora dos muros da 

escola. ‖ (2012-2013). Na elaboração da Proposta Pedagógica pude acessar o repertório que 

construí ao longo da minha trajetória a fim de criar a partir dele. Ao escolher a composição e a 

configuração do que viria a propor e analisar como espaço disponível em sala de aula, pensei 

como a roda, o agrupamento, as duplas e as filas poderiam desencadear uma experiência 

laboratorial aproximando-se de um sistema ou método para a improvisação. Minha motivação 

era desenvolver um lugar onde os papeis coletivos teriam prioridade, ao invés dos individuais 

com possíveis protagonistas, que por muitas vezes acabam surgindo aos olhos de quem 

observa conduzindo os processos criativos no meio escolar.  

 

A potência das vivências e a legitimidade do artista-docente 

                                                           
8
 Criada e idealizada pelas diretoras americanas Anne Bogart e Tina Landau, essas, defendem o conceito de que 

―qualquer criação tenha como partida o tempo e o espaço envolvendo nove abordagens: andamento, duração, 

repetição, relação sinestésica, topografia, arquitetura, gesto, forma e relação espacial. ‖  
9
 Mestre em Artes Cênicas (Dança) no Center for Latin American Studies pela University of Florida, revalidado 

pela Unicamp, graduada em Dança - Ensino, Execução e Coreografia pela University of Florida. Membro 

Colaborador do Center for World Arts da University of Florida. Membro da National Dance Education 

Organization, EUA. Foi docente do Curso de Licenciatura em Artes da UFPR-Setor Litoral. Atuou como 

coordenadora do Curso de Licenciatura em Artes de 2009 a 2013. Atualmente é Professora de Dança com 

dedicação exclusiva no Curso de Licenciatura em Dança na Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG). 
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 Assim que decidi provocar, em minha prática pedagógica, a mudança de mentalidade 

e perspectiva no uso do corpo e suas investigações artísticas no contexto escolar, escolhi 

desenvolver uma experiência laboratorial junto aos/às estudantes sem compromisso com o 

espetáculo. Propus pensar a dança e o teatro além do seu lado instrumental já 

institucionalizado pela escola, abrindo os olhos para outras perspectivas, conforme o professor 

Jean Gonçalves nos provoca: 

Mesmo que, por um momento, o teatro em contextos de educação deva possibilitar a 

sensação comum de uma experiência compartilhada e papéis carregados de 

binômios (professor-ator, professor-diretor, professor-artista, artista-pesquisador, 

aluno-ator, aluno-produtor, aluno-pesquisador), cada sujeito terá vivido sua própria 

experiência, e terá extraído dela, sentidos que, por sua vez, funcionam também como 

constitutivos das identidades, revisitadas, sempre, pelas frestas da alteridade. Cada 

sujeito, com seu olhar único, sua posição única e a partir de um momento irrepetível, 

vivencia e contempla a obra de arte, num jogo de sentidos que individualiza os 

processos de alteridade a partir da arte, fazendo com que para cada um, os sentidos 

sejam também únicos e, portanto, diferentes dos provocados nos demais integrantes 

de um processo. (GONÇALVES, 2016, p. 54) 

 

Ao observar essa provocação, repensei o processo de experimentação traçando meios 

e caminhos provocadores que pudessem trazer outros sentidos sobre o corpo e sua relação 

dentro da escola, de modo que os integrantes se vissem e se reconhecessem como partícipes 

na tessitura social da sala de aula. Propus um olhar sobre ―o espetáculo‖ como possibilidade e 

não como uma obrigação institucionalizada e escolarizada. Desta forma foi possível 

desescolarizar o corpo e a sensação de compromisso, colorir outros espaços e tempos da 

poesia do corpo que habita a sala de aula.  

Segundo as Diretrizes Curriculares Estaduais de Arte do Estado do Paraná (2008), o 

professor deve trabalhar em busca do conhecimento em Arte, cumprindo com os conteúdos 

básicos da sua formação e relacionando-os com os conteúdos das outras áreas, quando 

possível. Na realidade escolar em que me encontro, não há sala específica para facilitar as 

práticas cênicas. Portanto, ofereci as vivências conforme o que a escola atual me oferece, 

adaptando a sala e ampliando o espaço que uma sala convencional possui, ao dispor as 

carteiras nas laterais, como a maior parte dos/as professores/as de Arte procede no seu dia a 

dia. 

Desenvolvi este processo em quatro turmas. Duas dentre elas faziam parte da grade 

curricular de minha carga horária de trabalho, porém as outras duas faziam parte da carga 

horária de outra professora no mesmo período da manhã e em dias diferentes aos das turmas 

que estavam sob minha responsabilidade. No total do tempo disponibilizado, os encontros 

foram semanais, 2 horas/aula de 50 minutos para cada turma, durante dois bimestres. No 1º 
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bimestre de 2017 entre abril e junho para as minhas turmas 9º A e 9º B, e de setembro a 

novembro para as turmas 9º C e 9º D (como pesquisador), somando cerca de 40h horas/aula 

de trabalho em cada turma, totalizando 160h de aulas.  

 

Entre o artista-docente e o corpo-cardume: o desejo de (com)mover 

  

 

―...o artista/docente, tal qual proponho, não se configura como um professor que 

dança, ou que mantém uma carreira artística paralela às suas atividades docentes. O 

artista/docente é, tampouco, um artista que ensina nas horas vagas de seu trabalho 

artístico. Em minha proposta e carreira profissional, o artista/docente constitui-se no 

hibridismo, assim como a dança e a educação. O artista/docente é aquele que, numa 

mesma proposta, dança e educa: educa dançando e dança educando, consciente das 

duas ações fundidas que exerce. ‖ (MARQUES, 2014, p. 235). 

 

No primeiro contato com as turmas, depois de ter sistematizado a proposta, me inseri 

nos 9º C e 9º D. Em setembro de 2017, apresentei o projeto de pesquisa que estava 

desenvolvendo como mestrando, a fim de abordar a dança e o teatro de maneira conjunta, 

desenvolvendo na sala de aula um laboratório teatral sem o compromisso que dos resultados 

surgisse uma apresentação artística. Após a apresentação dos conceitos que serviriam de base 

para os encontros, como os fundamentos da dança, os fundamentos do teatro, os jogos 

corporais (Cinesfera, Dinamosfera, Dança Coral, Cardume, Platô), os exercícios 

improvisacionais (duplas, trios, grupos, filas, com objetos, sem objetos, com suporte ou sem), 

apresentei dois pôsteres com diversas fotografias ligadas ao universo de Rudolf Laban e 

imagens correlacionadas com o intuito de contribuir para a compreensão dos/as estudantes 

nesse primeiro contato com os conceitos que fundamentam essa proposta. Dentro do universo 

de possibilidades que o legado labaniano construiu ao longo de mais de 70 anos, escolhi 

alguns desses fundamentos para dialogar com os/as estudantes e aos poucos percebi a 

curiosidade no olhar deles/delas de se aproximar das imagens e relacioná-las com o que 

iríamos experimentar em seguida. Destaquei alguns dos conceitos trabalhados por Laban, 
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como a Cinesfera, Eixos, Níveis, Corpo, Espaço, Forma, Esforço (Fluxo, Peso, Espaço, 

Tempo), Diagonais, Planos, Dimensões, entre outros que seriam abordados em nossa prática. 

Explanei um pouco esses conceitos, fazendo algumas demonstrações e destacando a 

importância das contribuições e do legado que Laban deixou para as artes cênicas. Aproveitei 

para demonstrar uma das combinações de qualidades de movimento (Chicotear), relacionando 

o trajeto e o desenho do movimento com a ação de chapiscar um muro. Em seguida, utilizei a 

qualidade de ―Pontuar‖ para mostrá-la na ação de soltar pipas, e desta maneira fui 

contextualizando as ações físicas no cotidiano que os/as estudantes vivenciam. Na primeira 

configuração espacial que propus, pedi para que se colocassem em ciranda ao longo da sala e 

iniciei um alongamento
10

, colocando-me na posição de guia e parceiro, segundo a definição 

do professor e pesquisador Narciso Telles: 

o professor é um guia, um orientador. É um parceiro dos jogos que irá propor, em que 

exerce a função de dar indicações e sugerir caminhos. Não aponta modelos a serem 

seguidos, mas oferece oportunidades de encontro de cada um consigo mesmo. Esse 

professor é um parceiro de seus alunos e deve, mais do que tudo, amar e respeitar seus 

corpos e o seu próprio, para poder observar atentamente as suas expressões, 

manifestas ou escamoteadas, ao mesmo tempo que sente seu próprio corpo, que 

certamente também fala uma língua que os alunos entendem e com a qual dialogam 

mesmo no silêncio. (TELLES, 2009, p. 222) 

 

Reafirmo o que o autor aponta, essa comunicação de fato ocorre, e percebo que ao 

liderar a prática, o grupo que está participando se dispõe com maior abertura, pois seria bem 

diferente se pedisse para que os/as estudantes seguissem o exemplo de um deles nesses 

primeiros contatos com os jogos e exercícios, pois essa posição de guia passa a sensação de 

engajamento e real interesse para que a ação desejável aconteça. Contextualizei o conceito de 

espaço individual que cada um possui, dei alguns exemplos para que eles reconhecessem 

situações do cotidiano, como por exemplo: dentro de um transporte público, na fila do 

mercado, ao participar de uma festa, proporcionando a eles a ampliação e a visualidade do 

cotidiano para compreender o exercício. Em seguida pedi para que se espalhassem no espaço 

disponível, procurando não adentrar na Cinesfera do outro. Iniciei com as Ações Básicas
11

 de 

maneira prática no corpo, realizei alguns exemplos a partir delas, e as coloquei como 

possíveis ações teatrais ou coreográficas.  

Penso que a junção de conceitos e conexões com o cotidiano tornou o aprendizado 

através dos estudos de Laban mais efetivo para abordar de maneira inicial a dança e o teatro 

                                                           
10

 Descrito e sistematizado na Proposta Pedagógica.  Disponível em: http://corpocardume.blogspot.com.br/ 
11

 Descritas na Proposta Pedagógica de maneira visual. Disponível em: http://corpocardume.blogspot.com.br/ 

http://corpocardume.blogspot.com.br/
http://corpocardume.blogspot.com.br/
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no contexto escolar, pois ele trabalha estes campos de maneira indissociável e nos mostra 

relações entre ambos de forma prática. Na segunda etapa desse primeiro contato propus que 

experimentassem uma improvisação ligando as Ações Básicas que havia acabado de 

exemplificar a eles, se deslocando em todo o espaço disponível e nos três níveis. Retomamos 

a roda e conduzi o movimento através do ritmo da música, e de maneira espelhada 

procuramos criar uma sintonia, cada um no seu tempo, reconhecendo sua própria Cinesfera, e 

sua contribuição em movimento para a harmonia espacial do grupo. Propus que na sequência 

experimentassem algumas qualidades de movimento, como Sacudir, Chicotear e Flutuar, e 

dessa maneira finalizamos esse primeiro encontro. Após terminar o primeiro encontro com 

ambas as turmas, procurei na internet figuras de cardumes, fotografias de registro da natureza 

e me deparei com essas duas obras de Escher: 

 

 

M.C. Escher 
12

- Sky and Water I, 1938 

  

M.C. Escher - Sky and Water II, 1938 

 

Mandei essas duas imagens para os grupos de whatsapp
13

 criados para comunicação 

do projeto entre os/as estudantes. O objetivo ao enviar as imagens foi construir um repertório 

visual e imaginário que servisse de gatilho para tentar compor o jogo corporal que viria a 

propor. Ao aguçar o olhar sobre essas imagens, encontrei algumas respostas para o que queria 

desenvolver. Observei a questão da gradação do movimento e a ideia de transformação e 

metamorfose. São isometrias potentes. Na pesquisa de uma dramaturgia corporal, 

encontramos diferentes denominações em torno de um mesmo eixo, sutis concepções que 
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 Maurits Cornelis Escher (Leeuwarden, 17 de junho de 1898 — Hilversum, 27 de março de 1972) foi um 

artista gráfico holandês conhecido pelas suas xilogravuras, litografias e meios-tons (mezzotints), que tendem a 

representar construções impossíveis, preenchimento regular do plano, explorações do infinito e as metamorfoses 

- padrões geométricos entrecruzados que se transformam gradualmente para formas completamente diferentes. 

Ele também era conhecido pela execução de transformações geométricas (isometrias) nas suas obras. 
13

 WhatsApp Messenger é um aplicativo de mensagens multiplataforma que permite trocar mensagens pelo 

celular sem pagar por SMS. Está disponível para smartphones iPhone, BlackBerry, Windows Phone, Android e 

Nokia. Fonte: https://www.WhatsApp.com/about/ 
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apontam para um entendimento de corpo como ―plataforma semântica‖, criador de signos 

próprios, voláteis e metamórficos, um degradê entre ação narrativa e o mover abstrato 

(NASPOLINI, 2007, p. 11). Desta maneira, os possíveis significados e interpretações dessas 

imagens com relação à leitura visual da formação cardume poderiam gerar impulsos poéticos 

para construir no imaginário outras naturezas entre signo, significante e significado, e assim 

alcançar diversas interpretações. Uma das primeiras impressões que tenho ao olhar para 

ambas as imagens é a transformação gradual e a exaltação da diferença, pois todos os peixes e 

pássaros possuem sua singularidade dentro da formação em coletivo e diferentes 

características visuais. Todos caminham ou se movem para uma mesma direção à primeira 

vista, porém não sabemos o lugar que cada olhar percorrerá a partir das perspectivas e de seus 

respectivos campos de visão. 

 

Surge o Corpo-Cardume: um rito de iniciação ao movimento expressivo 

 

No encontro seguinte, após os/as estudantes terem tido contato com essas isometrias, 

propus a configuração de um grupo que lembrasse um cardume de peixes. Trabalhei a ideia de 

cardume como uma configuração espacial que o grupo deveria adotar a partir do comando 

―cardume‖. O objetivo com esse jogo corporal era propor que, a partir dessas duas imagens, a 

turma começasse a compreender que existe esse lugar de passagem e transição em busca de 

um terceiro lugar entre a dança e o teatro, conforme Naspolini aponta:  

 

a partir das intersecções entre dança e teatro, sugiro a existência de um ―terceiro 

lugar‖, onde se instalaria o terceiro termo dos binômios aqui trabalhados (teatro e 

dança, ação física e vocal, movimento e palavra, externo e interno, subjetividade e 

organização formal, entre outros), como uma espécie de mediador de relações duais 

e húmus criador de uma poesia do corpo (NASPOLINI, 2007, p. 13). 

 

Ao perceber hoje a legitimidade e a existência de um terceiro lugar, recordo que foi 

esse desejo de vivenciar esse lugar que me levou à pesquisa, e essa busca me trouxe ao 

mestrado. A inspiração que gerou essa configuração coletiva e a noção de cardume presente 

no jogo corporal neste trabalho surgiu de uma vivência intensiva em teatro com microdramas 

conduzida pela professora Ana Cristina Fabrício
14

, como parte da programação no IX Festival 
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 Ana Cristina Fabrício é mestre em Artes Cênicas pela Universidade Federal da Bahia, possui pós-graduação 

em Cinema e Vídeo pela Faculdade de Artes do Paraná, tendo se graduado como bacharel em Artes Cênicas - 

habilitação em Interpretação pela Pontifícia Universidade Católica do Paraná (1989). Atualmente é professora 

assistente com dedicação exclusiva na Faculdade de Artes do Paraná (FAP) da Universidade Estadual do Paraná. 
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de Cultura Popular do Litoral do Paraná em 2012
15

, enquanto eu cursava a licenciatura. Para 

situar a prática, cito as palavras dela: 

 

O Microdrama é resultado final de um processo de depuração e sistematização de 

exercícios de improvisação não verbal, realizados para a formação de atores com o 

objetivo de produzir uma cena não descritiva, realizada através de metáforas 

corporais, que pretendem aludir argumentos nas dinâmicas físicas propostas na cena, 

a fim de que o espectador construa o sentido final. Seu processo de criação se dá por 

exercícios de composição não verbal a partir de textos muito curtos, denominados 

micronarrativas, que inspiram a seleção de movimentos e ritmos organizados num 

conjunto sígnico a que se chamou: metáfora corporal (FABRICIO, 2011, p. 40). 

 

Nesta experiência a ideia era formar grupos e, a partir desses núcleos, os integrantes 

expressariam algum tema, usando recortes de revistas e imagens diversas. Numa dessas 

narrativas, surgiu a imagem de um cardume, uma vez que estávamos realizando o trabalho em 

uma praça em frente ao Rio Itiberê, canal marítimo de atividades pesqueiras de Paranaguá. A 

mediadora propôs que nós reproduzíssemos o conceito para os grupos, e uma pessoa ficaria 

responsável por iniciar o movimento enquanto o restante imitaria a movimentação com o 

intuito de criar a sintonia que um cardume carrega ao se movimentar, e essa imagem nunca 

saiu da minha cabeça, pois foi um exercício que trouxe uma dimensão cênica que nunca tinha 

tido a oportunidade de presenciar até aquele momento.  

Retornando ao processo, a prática nas turmas trouxe à memória visual os possíveis 

significados poéticos que a imagem de um cardume traz para o grupo, exaltando o sentido de 

coletivo, harmonia, igualdade, generosidade, das possíveis diferenças corporais que em grupo 

se tornam equilibradas. Todos os peixes são importantes em um cardume, pois quem olha de 

fora o fluxo não consegue identificar quem está conduzindo de maneira harmônica o 

deslocamento dos peixes. Essa configuração acabou se tornando o nosso ritual a cada final de 

encontro, e as possíveis leituras das isometrias de Escher e suas características foram 

retomadas em todos os encontros após esse primeiro contato com as imagens. 

 

As práticas adotadas: Jogos Corporais, Ações Básicas, Campo de Visão, Dança Coral 

 

Por questões ligadas à minha caminhada de formação como artista/docente, nunca 

consegui me decidir por um tipo de estética ou técnica, sempre me chamaram mais a atenção 
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 É um festival cultural que acontecia anualmente na cidade de Paranaguá, a proposta era oferecer oficinas e 

workshops em todas as áreas artísticas, trazendo diversas apresentações com artistas locais e convidados. Foi 

idealizado e organizado pela UNESPAR em parceria com outras instituições públicas e privadas. 
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as artes que tinham confluências de linguagem. Para Angel Vianna, ―é indispensável que o 

ator/bailarino seja orientado a criar seu próprio movimento, sua forma pessoal de se mover‖. 

(RAMOS, 2007, p. 20). Segundo ela, essa descoberta é individual e não deve se basear em 

nada preestabelecido como verdadeiro ou certo. Acredito no jogo corporal como uma 

possibilidade de iniciação dos/as estudantes de nível fundamental na linguagem da dança e do 

teatro, aliando as duas linguagens na experimentação livre e criativa do movimento. Segundo 

as palavras da pesquisadora Enamar Ramos a respeito dos jogos corporais idealizados por 

Angel Vianna, 

os jogos corporais dão aos participantes a oportunidade de experienciar uma 

movimentação, fruto de um relacionamento espontâneo com o outro ou com um 

objeto. Existem mil e uma maneiras de jogar. O importante é estar disposto a ser 

criativo, a buscar o corpo em essência, a deixar fluir a capacidade de criação, que é 

ilimitada, porque o corpo tem infinitas possibilidades de movimento. É preciso então 

exteriorizar e desenvolver o conhecimento que está escondido, fazer acreditar que se 

tem esse conhecimento naturalmente. (RAMOS, 2007, p. 44). 

 

Desta maneira natural como Angel Vianna enxerga a poesia que existe no corpo, 

encontro após encontro, mesmo em meio às limitações que o cotidiano e os aspectos formais 

impõem, percebi que ambos os ―cardumes‖, o 9º C e o 9º D, assumiam para si novas 

possibilidades dentro daquele espaço reduzido, o ―AQUÁRIO‖, ao ampliar seus repertórios e 

gerar ali uma nova percepção da sala de aula, transformando as experiências vividas em 

repertório corporal e ampliando o conhecimento dentro de cada linguagem (dança e teatro). 

Muitas vezes conseguimos alcançar um nível de entrega e acreditar no exercício, mas nem 

sempre isso era possível, devido a interferências sonoras, como o sinal, interrupções para 

recados pela direção ou equipe pedagógica, conversas paralelas daqueles que não estavam ―na 

cena‖ e outros fatores externos que fogem do nosso controle como professor.  
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Mas a ideia de ―Cardume‖, de coletivo, de compartilhar um mesmo espaço, um 

mesmo lugar, de estar com o corpo disponível à experimentação cênica, estava presente. 

Sempre quando se pedia ―Cardume, Cardume‖, automaticamente se configurava a formação 

coletiva após os jogos e exercícios. Criou-se dessa forma um vínculo, uma sensação de 

pertencimento que vai além da comunicação ou imposição formal de um docente.  

Sobre isso nos fala Norval Baitello:  

 

Comunicar-se é criar ambientes de vínculos. Nos ambientes de vínculos já não 

somos indivíduos, somos um nó apoiado por outros nós e entrecruzamentos … 

deslocamento do foco da comunicação: não se pode mais compreendê-la como 

simples conexão ou troca de informações, mas necessariamente é preciso ver nela 

uma atividade vinculadora entre duas instâncias vivas. [...]os vínculos procedem de 

atmosferas afetivas, quer dizer, procedem de espaços de falta (ou espaços 

negativos), eles geram densidades afetivas oriundas dos espaços de carência ou 

saciedade, dos espaços de negação ou de negação da negatividade.  

(BAITELLO, 2008, p. 100). 

 

O autor se refere à importância de se criar e de se manter esses vínculos, pois é devido 

à ausência de afetividade nas atividades humanas nos ambientes públicos que a escola se 

tornou um dos lugares onde se percebe isso de maneira mais acentuada: lugar que possui 

material humano disponível para a convivência forçada e institucional e que também possui 

outras camadas e possibilidades de vivências e experiências com a diferença. As experiências 

cênicas desenvolvidas proporcionam uma outra leitura desse modelo escolar de convivência, 

criam um outro vínculo, quebram barreiras, elucidam o pensar e o agir sobre a condução da 

turma, a recepção dos/as estudantes sobre a arte, sobre si e sobre os outros. Foi através da 

sistematização dos jogos corporais que consegui compor uma tríade para um encontro que 

seguisse um rito como demonstrado ao lado. O alongamento era iniciado na roda, em 

sequência vinham os jogos corporais nos quais experimentamos diversas configurações 

espaciais, o reconhecimento da Cinesfera, a investigação das Ações Básicas e da figura da 

Dinamosfera. Através dos exercícios improvisacionais, utilizamos comandos e criamos cenas 

de maneira colaborativa, inspirados livremente no Campo de Visão. A formação espacial 

―Cardume‖ propiciava encerrar cada encontro dentro de uma perspectiva de respeito ao lugar 

do outro. E para fechar cada encontro, a Dança Coral instaurava um lugar de poética pessoal, 

no qual o corpo era o responsável por exaltar a diferença e ampliar o espaço de criação no 

fluxo do movimento coletivo. Esse comando intitulado ―Cardume‖ criou de maneira 

automática, depois de alguns encontros, a identificação do grupo e os sinais de pertencimento. 

Cada um a seu tempo, do seu jeito, se aproximava do lugar indicado e o cardume ali nascia: 
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Alongamento 

em Roda 

 
Jogos Corporais 

 

  
Formação 
Cardume e 
Dança Coral 

era a noção de ser parte de um grupo, de vivenciar 

algo além do que a escola representa numa sala que 

está formatada e sistematizada, que automatiza o 

corpo que nela habita. 

Enxergo nessa formação espacial a noção 

de generosidade e alteridade, pois era muito 

comum perceber entre os/as estudantes, ao realizar 

alguns exercícios feitos em duplas ou trios através 

de sorteio, através da expressão facial, que havia 

desapontamento por se perceberem num grupo com 

o qual não tinham muito convívio. Alguns 

demonstravam através dessas expressões desconcertantes, que prefeririam formar grupo com 

quem tinha um desempenho e disponibilidade corporal ―melhor‖ do que a média da turma. 

Então eu sempre procurava estimular aqueles que tinham um vocabulário corporal mais 

avançado a se unir àqueles que não o tinham, e dessa maneira os conduzia a se colocar no 

lugar do outro, em exercício com a diferença e com as ―limitações‖ que um dos integrantes 

tinha, quando em coro de movimento tinham que explorar em grupo a proposta de 

improvisação dos colegas.  

Algumas vezes ouvia de um grupo, ao terminar sua improvisação, expressões como:  

―Foi o melhor grupo!‖ Em momentos como esse, eu sempre retomava a ideia central dos 

exercícios, para trazer o pertencimento de coletivo, de desenvolver fluxo e relação com 

alteridade. Pois ali a desordem de alguns movimentos era bem-vinda, sem julgamentos, 

configurando novas perspectivas sobre o que se entende de produção cênica na escola. Em 

alguns momentos, no decorrer dos encontros, os/as estudantes que não estavam inicialmente 

dispostos a estar em cena, ao perceberem que os exercícios e o ―Cardume‖ ganhavam uma 

identidade mais cênica, perguntavam: ―professor, posso mudar de função? Quero participar da 

cena!‖. Devido à configuração coletiva dessa proposta, foi possível realizar diversas entradas 

e saídas de alguns deles/as.  

Percebo que quanto mais eu me dispunha a estar com eles participando desse mover, 

maior era o ânimo e a coragem do cardume em existir e não se dispersar. Acredito ser 

legítimo esse lugar de artista-docente e educador somático. Talvez a sociedade não reconheça 

de maneira formal essa percepção, mas assim como via nos olhos, movimentos e sorrisos 

dos/as estudantes, me senti parte desse ―Cardume‖ no processo inteiro. Foi mais do que levar 
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algo que estivesse pronto e pedir para eles fazerem de maneira não fluida. Foi um movimento 

que se deu de maneira conjunta.  

 

Vozes do Cardume
16

 

 

Após as aulas minha paixão pela dança e pelo teatro só aumentou, agora 

realmente entendo porque sempre fui fascinada pelas artes cênicas. Consegui 

enxergar mais ou menos como funcionam os bastidores do teatro, onde cada 

um colabora e contribui para o grupo exercendo sua função. Acho incrível 

como o professor transforma a sala de aula em um outro lugar. Nos 
divertimos muito, confesso que no início era tudo estranho para mim, 
mas aos poucos fui me encaixando e estou vivendo uma experiência legal. 
Gosto de dançar e encenar ao mesmo tempo mesmo que seja algo novo para 
mim, não consigo colocar em palavras o que sinto, só sei dizer que gosto de 

fazer parte disso. Aprendemos muitas coisas, algumas delas não consigo escrever. 

Admiro o teatro, pois com ele podemos expressar o que sentimos e viver 

sensações que nunca imaginaríamos existir. Entre as funções existentes na 
aula, escolhi fotografar, pois não consigo me enxergar em outra função 
pelo menos agora. Desde pequeno eu queria dançar e atuar, então a função 
de ator-dançarino caiu feito uma luva em mim, foi simplesmente a chance 

perfeita. Me comunicava com o professor de diversas formas, a sincronia era 

fundamental pra não quebrar o clima que acontecia em cena, cada aula tinha 

algo diferente, músicas novas, coisas novas. Não era apenas ficar sentado 

ligando e desligando a música, tinha que produzir trilhas para soltar nas 

cenas, baixar músicas na internet e diversas outras coisas. Sendo sincero 
quanto ao meu papel de sonoplasta, eu achava que a sonoplastia fosse 
algo totalmente irrelevante. A música, os sons, o que seria uma dança 
sem música? É por isso que meu papel é importante! Os atores também 

fizeram “Cardume”, uma fileira de atores que dançavam e caminhavam na mesma 

sincronia. Nisso tudo eu me senti mais leve e mais solta, senti alegria de estar 

fazendo uma coisa nova, também sair da rotina, achei legal, pois podemos criar 

nossos próprios movimentos. Fiquei responsável pela fotografia, tive uma 
experiência diferente dos demais, mas consegui captar a essência das aulas da 
mesma forma, conheci e compreendi um pouco mais sobre dança e teatro. 
Aprendemos sobre expressões faciais, sentimentos, emoções, movimentos 
corporais, compartilhamos uns com os outros movimentos relacionados com 
nosso cotidiano. Utilizamos diversos tipos de objetos, para produzir a cena, 

tudo isso ao som de música. Fazia parte da equipe de desenho, produzimos 
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croquis para usar nas máscaras ou maquiagem, todos interagiram conforme 

suas possibilidades, mesmo estando fora de cena, eu aprendi muito. Eu 
relatava as aulas, escrevi sobre o que acontecia, a dança e o teatro se 
misturavam muito... No começo das aulas surgia a roda e se 
transformava em um “Cardume” no decorrer dos movimentos. De fora 
percebi como pode ser diferente uma dança com um toque de teatro, é uma outra 
experiência  estar dentro, pode conviver com pessoas que pode ou não conhecer, 

mas de fora você percebe a felicidade de fazer parte deste cardume. Foi muito 

divertido através do “Cardume” poder libertar meus sentimentos e movimentos 

com os outros, misturando o teatro e a dança, com músicas, uso de objetos para 

criar cenas, e aprender sobre as qualidades de movimentos, foi possível 

participar de corpo inteiro. A dança e o teatro contem elementos que dependem um 
do outro, ou seja, se você dança, provavelmente será fácil atuar, e se você atua, será 
fácil dançar, por isso, se trata do teatro e da dança como uma coisa só. 
Conseguimos também usar as laterais, as diagonais, em cima ou em baixo. 
Fizemos movimentos novos e aprendemos a trabalhar em conjunto. 

Aprendemos a expressar e demonstrar sentimentos de diferentes formas, 

utilizamos as qualidades de movimento para criar cenas e contextos como: 

deslizar, rotacionar, pontuar, socar, sacudir, flutuar, chicotear, e etc. Deu 
pra ver que alguns meninos sentiram muito medo, vergonha, mas isso é 
elogiável, mesmo com esses sentimentos eles não desistiram da 
proposta. Tivemos uma experiência muito boa, fizemos diversos exercícios, e 
isso nos ajudou bastante. Nós estávamos muito parados! E precisávamos 

disso! Isso nos fez acordar para a Arte, e eu gostei muito, muito. Gostei muito 

das aulas cênicas, acho que deveria ter mais aulas assim, pois além de nós 

aprendermos, nós se divertimos muito. Aprendemos a matéria de um jeito prático 

e legal de se fazer. Gostei das atividades que fizemos, pois é uma coisa 

espontânea. Improvisamos a partir das qualidades de movimento, surgiam 
situações muito engraçadas e nos divertíamos. Através dos objetos foi muito 

interessante e criativo as cenas que criamos juntos. Tenho observado durante 

as aulas que a dança e o teatro é algo muito importante na vida da gente. 
Isso me ajudou a ver a aula de Artes de uma forma muito diferente, nós 
não precisamos ter medo de se expressar socialmente, e devemos ajudar 
aqueles que têm dificuldades e são tímidos. Arte é vida, e tudo ao nosso 
redor pode ser arte, a arte nos ajuda a viver melhor e encarar o mundo 
atual.  
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O coro de movimento através do “Corpo-Cardume” 

 

 

 

Naturalmente o povo brasileiro já faz e assimila a dança coral no seu cotidiano e na 

sua cultura. Segundo as pesquisadoras Maristela Moura Silva e Alba Pedreira (2013), no 

Brasil existem diversas manifestações culturais que mobilizam uma enorme quantidade de 

pessoas, criadas intencionalmente ou de forma espontânea. Entre os exemplos estão as escolas 

de samba, as torcidas organizadas envoltas no meio esportivo, os cortejos que ocorrem no 

norte do país em São Luiz do Maranhão e Parintins, assim como as grandes festas em torno 

das tradicionais quadrilhas organizadas principalmente em Pernambuco, porém existem 

muitas outras manifestações peculiares de norte a sul em todo o território brasileiro. Sobre a 

importância da Dança Coral e de suas características, Moura Silva e Pedreira destacam: 

 

A dança coral é de grande proveito para o estudante em movimento. Uma das 

dificuldades em expressar ideias e sentimentos com movimentos é a inibição, o 

medo de demonstrar livremente a comoção interna que permite a criatividade. A 

maioria das pessoas considera que esconder suas emoções e pensamentos sob a 

máscara impassível da imobilidade é um comportamento digno do homem 

civilizado, portanto, nunca aprenderão a se movimentar com eficiência e beleza se 

reprimem constantemente sua expressão espontânea de movimento.  

(LIMA; VIEIRA, 2013, p. 220) 

 

Conforme vimos acima, a proposta da Dança Coral é libertar movimentos 

mecanizados do cotidiano. Ela unifica o participante de maneira somática, conduzindo-o ao 

sentimento de pertencimento de alguém que está atuante em relação à sociedade. ―Para Laban, 

o pensamento humano não seria o que é sem a arte, a representação das qualidades sublimes 

do homem. E a dança, como forma de arte, torna-se a mais rara e mais admirada das 

manifestações artísticas. ‖ (SCARPATO, 1999, p. 13).  

Maria Duschenes
17

 foi quem introduziu a prática da técnica no Brasil juntamente com 

os conhecimentos do Sistema Laban, após completar seus estudos e obter certificação pelo 
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 Nasceu em Budapeste na Hungria (1922) naturalizou-se brasileira. Iniciou seu trabalho em São Paulo com 

bailarinos e crianças, refugiada do Nazismo, recém-chegada de Dartington Hall onde se encontravam Laban e 
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Laban Art of Movement Centre. A partir dela, muitos educadores somáticos no país passaram 

a desenvolver a técnica:   

 

Em 1979 comemorou-se o centenário de nascimento de Laban com uma dança coral 

realizada por dezenas de crianças no Parque Ibirapuera, em São Paulo. Elas foram 

conduzidas por Maria Duschenes e seus auxiliares. Em 1989 decidiu-se fazer, em 

comemoração aos 110 anos de Laban, uma reunião de todos os alunos de Dona 

Maria como todos a chamavam. Foi um evento de três dias em que aconteceram 

oficinas, debates, performances e principalmente uma dança coral dirigida por Dona 

Maria. A Dança Coral, ou o Coro de Movimento, idealizada por Laban surgiu 

inicialmente como uma maneira de investigar o movimento expressivo a partir da 

experiência coletiva.  (PETRELLA, 2006, p. 21) 

 

Ainda segundo Lima e Vieira (2013, p. 220), ―a dança coral é uma das grandes fontes 

de animação e prazer que proporciona a liberação dos efeitos negativos que a repressão social 

impinge sobre o indivíduo. Se todas as pessoas ao nosso redor se movimentam não há 

necessidade de esconder e não há razão para sentir desconforto, inibição ou medo. ‖A 

subjetividade presente na dança enriquece a reflexão e propicia um vasto ambiente para 

pensar o corpo a partir de si e através do outro, reconhecendo diferenças, lidando com elas de 

maneira natural, com respeito às limitações motoras de cada sujeito.  

Segundo Scialom, ―a dança coral desenvolvida e aplicada por Laban durante toda sua 

história propunha considerar cada sujeito como componente individual e essencial para a 

composição do conjunto total‖ (SCIALOM, 2009, p. 235).  Em se tratando da realidade 

escolar, essa proposta mostrou-se uma possibilidade metodológica consistente na criação de 

poéticas pessoais com o movimento expressivo. Em grupos pequenos, médios e grandes é 

possível organizar uma experiência estética em dança trazendo a diversidade e a alteridade 

como parte do espaço formativo da sala de aula. 

Dentro da perspectiva de contato com o outro e de se colocar no lugar do outro, 

produzindo a experiência da alteridade, Ropa (2014, p. 185) enuncia: ―o templo vibrante. O 

Coro de movimento amplifica e exalta os elementos básicos da dinâmica labaniana – 

equilíbrios, sucessões, oposições – mostrando-os através dos efeitos quase estroboscópicos de 

dilatação de um ‗corpo coletivo‘‖. Essa efervescência possibilita diversos desdobramentos 

através da improvisação em um coro de movimentos, criar e co-criar momentos poéticos, 

desenvolver a fruição artística e perceber que é possível que qualquer corpo em um coletivo 

de Dança Coral sinta-se parte de uma composição em dança. Foi a partir desse horizonte 

                                                                                                                                                                                     
muitos outros refugiados. Numa sala nos fundos de sua casa, no bairro de Sumaré, passou para várias gerações 

seus conhecimentos, reconhecida por sua humildade, acreditava na beleza da dança que cada um pode descobrir 

por si mesmo. (PETRELLA, 2006, p. 17) Carinhosamente chamada de Dona Maria Duschenes, considerada uma 

das ―mães da modernidade‖ como apontou Navas e Dias (1992), cujo legado ficou mais no corpo daqueles que 

ela formou (artistas dançarinos, atores, coreógrafos e professores) do que nos textos e publicações. 
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acessível que a técnica da Dança Coral permite, e pela possibilidade de abarcar sujeitos que 

não são artistas, que enxerguei nela, através da configuração ―Corpo-cardume‖, uma 

oportunidade de configurar-se em um dos tripés desta pesquisa, ocupando o espaço através do 

fluxo de movimentação coletiva, no qual o convite a fazer parte sempre estava em aberto para 

todos aqueles que quisessem a ele pertencer. 

 

 

Conclusões de uma experiência 

 

Essa proposta pedagógica demonstrou ser uma eficiente possibilidade diante da 

precarização dos espaços habitados na escola pública. Tenho consciência das faltas 

instrumentais com o trabalho do professor de arte, assim como a inexistência, em grande parte 

das escolas, de lugares dedicados a atividades corporais. Assim, essa proposta apresenta-se 

como uma alternativa de trabalho frente a essa escassez de recursos didáticos pedagógicos. 

Tenho a convicção de que, para que o trabalho com Arte na escola aconteça de forma mais 

efetiva e de qualidade, é necessário um investimento mínimo, por parte do poder público. 

Estamos trabalhando cotidianamente com a escassez de recursos e espaços, e dentro dessa 

realidade ainda resistimos nos desafiando ao novo e inventando um novo olhar e abordagem 

sobre a educação pública. 

Meu desejo é perpetuar e reverberar o desejo de mu-dança. Trilhar um percurso de 

transformação e oferecer oportunidades de apreciação e fazer artístico. Pretendo proporcionar 

a experiência e o contato com a diferença e fazer parte desse processo na construção de uma 

sala de aula repleta de possibilidades e criatividade, conforme compartilho neste artigo. Assim 

concluo refletindo sobre como a proposta pedagógica aqui contextualizada me auxiliou 

a abordar a dança e o teatro na escola com os/as estudantes do 9º ano do Ensino Fundamental. 

E foi a partir dos depoimentos e conversas coletivas durante o processo de pesquisa que ficou 

evidente o impacto significativo na aprendizagem e a melhor compreensão da arte através da 

dança e do teatro. Foi possível perceber a reflexão nos ouvidos atentos após a finalização de 

cada prática, com a abordagem da dança e do teatro de maneira conjunta, instaurando na sala 

de aula um lugar ―entre‖ as linguagens artísticas. Foi a partir do desenvolvimento de 

exercícios de educação somática, jogos de movimento e experiências cênicas que, junto aos/as 

estudantes, refleti sobre o que a dança e o teatro provocam no desenvolvimento humano, 

social e estético.  
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Sigo incentivando-os/as a assumirem o papel de protagonistas de sua aprendizagem, a 

enxergarem no corpo outras possibilidades além do cotidiano, tornando-os mais conscientes 

de si no espaço individual e coletivo. Quando se suspende o lugar tradicional do professor 

como figura central do processo educativo escolar, nascem possíveis e férteis terrenos para 

perceber novas maneiras de ensinar e aprender junto aos/às estudantes. Quero defender essa 

investigação, continuar esse processo de transformação da minha prática docente e da minha 

experiência com o movimento e com a cena. Me faço e refaço a cada dia. Segundo o educador 

Rubem Alves, 

  

há finalmente, um extraordinário florescimento de experimentos educacionais 

alternativos centralizados no aluno e no mundo real em que ele vive. Por oposição 

ao conhecimento virtual, essas experiências de aprendizagem se constroem a partir 

dos problemas vitais com que os alunos se defrontam no seu cotidiano, no seu lugar. 

Não há programas universais definidos por uma burocracia ausente porque a vida 

não é programável. E não existe a possibilidade de alienação porque os desafios 

partem da vida, em toda a sua diversidade e imprevisibilidade.... Tenho esperança de 

que esses experimentos continuem a pipocar, porque é neles que o meu coração se 

sente mais feliz e esperançoso. (ALVES, 2010, p. 121). 

 

Educar através do movimento e para o movimento: este tem sido um dos meus 

desafios no ambiente do ensino formal. Acredito em uma educação mais viva com 

experiências corpóreas mais acessíveis aos/às estudantes de todos os níveis educacionais. A 

contribuição das vivências em artes cênicas, tanto na dança como no teatro, cria uma nova 

consciência no corpo disponível e afeta de maneira singular a sua relação com o mundo. 

Assim como afirma Bertazzo (1998, p. 21), ―no estudo do desenvolvimento humano observa-

se que a sedimentação de cada nova etapa do conhecimento se associa sempre a um novo 

conhecimento do movimento...‖ Partindo da premissa de que somos resultado de nossas 

experiências, e que essas experiências acontecem em grande parte na escola, de maneira 

organizada, segmentada e formal, surgem muitos questionamentos e incertezas sobre o 

modelo de educação que valoriza a imobilidade. Quero uma educação mais inclusiva e 

humana, pois devido à grande desigualdade social, o acesso à arte e à cultura fica 

comprometido e não tem sido prioridade por parte do poder público, então me encontro nessa 

mediação, assumindo minha responsabilidade como artista-docente de proporcionar aos/às 

estudantes experiências performativas que gostaria de ter tido em idade escolar. Assim 

expressa Mirella Schino sobre a importância da existência desse lugar cênico: 

 

[...]o teatro com sua capacidade de percepção absolutamente desenvolvida, 

sempre me pareceu um local de provocação. Ele é capaz de desafiar a si 

próprio e a seu público violando os estereótipos aceitos da visão, do 
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sentimento e do julgar – de forma ainda mais surpreendente porque tem como 

paradigma a respiração do organismo humano, o corpo e os impulsos 

interiores. Esse desafio de tabus, essa transgressão, fornece o choque que 

arranca a máscara, capacitando-nos a dar-nos sem restrições a algo que é 

impossível definir[...]. (SCHINO, 2012, p. 66). 

 

Logo, é importante compreender a importância da produção de novos olhares sobre a 

capacidade dos seres humanos de desenvolver sua humanidade e provocar questionamentos 

acerca dos modos de vida existentes na sociedade que perpetua uma noção da vida em torno 

do espetáculo. O teatro é um lugar no qual o pensamento hegemônico se desfaz. Ele cria 

camadas e perspectivas em torno do sensível e alcança tempos e espaços que a vida em 

sociedade organizada e cotidiana não propicia. Nesse sentido, a arte possibilita a instauração 

de um lugar onde se desperta o melhor que temos como seres humanos, pois são os atos 

criativos que impulsionam o ser humano ao pensamento inovador, trazendo as soluções que o 

mundo necessita, aliando desenvolvimento intelectual, educacional e social. Sigo provocado 

pela canção ―Incompatibilidade‖, de Oswaldo Montenegro:  

 

♫ 

E bate louco, bate criminosamente 

O coração mais do que a mente, bate o pé mais do que o corpo poderia 

E se você mentalizasse na folia 

Sabe lá se não seria a solução pra de manhã pensar melhor 

E caso fosse a incompatibilidade entre o corpo e consciência 

Iria desaparecer, você não vê 

Como o corpo preparado pode ser iluminado 

Como a luz de uma fogueira que precisa se manter 

E atingido pela plena consciência 

De que o corpo em decadência faz a tua consciência esmorecer 

Pelos poros elimina-se o que o corpo não precisa 

E não precisa pra pensar e abdicar esse prazer 

Se você dançar a noite inteira não significa dar bobeira 

De manhã se alienar ou esquecer 

É a busca do supremo equilíbrio, num processo inteligente sua mente 

clarear sem perceber 

E a intelectualidade 

Pode Dançar sem receio 

Descanso é pra alimentar 

E trabalhar sem anseio 
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Eu tô olhando pra ponta 

Mas não esqueço do meio 

Quem acha o corpo uma ofensa 

Falo sem demagogia 

Pode dançar essa noite 

E amanhã pensar quem diria 

Quem não entendeu eu lamento 

Quero que entenda algum dia aaahhhhhh 

E bate louco bate criminosamente... 
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