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RESUMO

A atividade com dancgas populares na escola formal requer uma atencéo especial. O trabalho
escolar com aquilo que advém do universo de producéo artistica no &mbito da cultura popular
necessita de abordagens pedagogicas contextualizadas ao mundo vivido dos alunos. Em sala de
aula, torna-se necessario proporcionar uma experiéncia que va além da reproducéo silenciada,
que seja também um processo de ensino e aprendizagem pautado na reflexdo, na critica e na
percepcao do corpo no espaco social e cultural em que ele se movimenta. Este trabalho, fruto
de pesquisa pelo Mestrado Profissional em Artes (PROFARTES/UFPB), na linha de pesquisa
sobre processos de ensino, aprendizagem e criacdo em artes, refere-se a busca por
possibilidades de ressignificacdo da cultura popular no ambiente escolar formal. Na pratica,
delimita-se na transformacgéo do xaxado, enquanto danga popular espetacularmente produzida
e difundida no Alto Sertdo Paraibano, onde esta localizada a escola em que a pesquisa acontece,
a Escola Estadual de Ensino Fundamental e Médio Bernardino José Batista, no municipio de
Triunfo. Dessa forma, os alunos foram envolvidos num processo em que sdo convidados a
vivenciarem uma série de atividades, conduzidas sob a pratica de exercicios de improvisacdo e
por uma abordagem somética em danca, para a construcdo ludica de novos padrbes de
movimentos, obtidos a partir dos parametros do xaxado. A dissertacéo levanta a discussdo sobre
a ideia de tradigdo em confronto com as possibilidades de reelaboracao dessa danca. Investiga-
se como € possivel proporcionar uma nova leitura de uma danca popular com alunos da
educacdo bésica sem que aconteca centrada no esteredtipo de normas e estéticas fechadas dos
festivais, que contribuem para uma ideia de padrdo. Como resultado, houve uma elaboracéo de
uma abordagem pedagdgica e criativa, que resultou numa apresentacdo e na continuidade do
processo na escola. Houve também uma alteragdo nos modos de pensar as tradigdes, de praticar
a danca e de perceber o corpo em cena, conduzindo a novas possibilidades de manifestar as

proprias individualidades.
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ABSTRACT

The activity with popular dances in formal school requires special attention. The school work
with what comes from the universe of artistic production in the ambit of popular culture needs
pedagogical approaches contextualized to the lived world of the students. In the classroom, it
becomes necessary to provide an experience that goes beyond silenced reproduction, which is
also a process of teaching and learning based on reflection, criticism and perception of the body
in the social and cultural space in which it moves. This work, as a result of research by the
Professional Master in Arts (PROFARTES / UFPB), in the line of research on teaching, learning
and arts creation processes, refers to the search for possibilities of re-signification of popular
culture in the formal school environment. In practice, it is delimited in the transformation of the
xaxado, as popular dance spectacularly produced and diffused in Alto Sertdo Paraibano, where
is located the school in which the research happens, the State School of Primary and Secondary
Education Bernardino José Batista, in the municipality of Triunfo. In this way, the students
were involved in a process in which they are invited to experience a series of activities,
conducted under the practice of improvisation exercises and by a somatic approach in dance,
for the playful construction of new patterns of movements, obtained from the parameters of the
xaxado. The dissertation raises the discussion about the idea of tradition in confrontation with
the possibilities of reworking this dance. It is investigated how it is possible to provide a new
reading of a popular dance with students of basic education without it happening centered in
the stereotype of closed norms and esthetics of the festivals, that contribute to an idea of pattern.
As a result, a pedagogical and creative approach was developed that resulted in a presentation
and continuity of the process at school. There was also a change in ways of thinking about
traditions, of practicing dance and of perceiving the body on the scene, leading to new

possibilities of manifesting one's own individualities.
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Dance; Education; Re-signification; Xaxado; Popular Culture.
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INTRODUCAO

A oportunidade de repensar o xaxado, sua estética, seus padrdes, sua histéria e a
importancia que ocupa no universo da producdo popular de arte e cultura no Nordeste surgiu
com esta pesquisa de mestrado. Sou professor em carater efetivo na Escola Estadual de Ensino
Fundamental e Médio Bernardino José Batista, em Triunfo, no Alto Sertdo da Paraiba, e esta
pesquisa trata de um trabalho envolvendo essa danca popular com os alunos do ensino médio,
cuja faixa etaria vai de quatorze a dezoito anos, nos anos de 2017 e 2018, nas aulas regulares
de Artes e também de forma extracurricular.

N&o menos importante, uma outra oportunidade surgiu com esta pesquisa: a de fazer
uma autoandlise acerca do trabalho com danca popular numa instituicdo de educacdo formal.
Passando a ter como eixo o estudo da construcéo historica das culturas populares, pude perceber
que h& muito mais do que proporcionar uma atividade pedagdgica com danca que apenas
reproduza passos e movimentos, muito comum nas aulas de danga que acontecem nas escolas
formais. Penso que, enquanto educadores, podemos ser também estimuladores do pensamento
critico, de um ensino que tenha por principio a reflexdo, o protagonismo e a autonomia, em
todas as areas do conhecimento e em todas as linguagens artisticas.

Encontrado mais facilmente na regido do semiarido nordestino, de forma mais intensa
em algumas comunidades do Ceara, da Paraiba, de Pernambuco e do Rio Grande do Norte, 0
xaxado tem uma grande relevancia nas atividades culturais de lugares por onde teriam passado
grupos de cangaceiros, entre o final do século XIX e as primeiras décadas do seculo XX. Alguns
desses grupos eram chefiados por Virgulino Ferreira, 0 Lampi&o, o maior nome do movimento
armado nordestino da Republica Velha brasileira, conhecido como cangaco. O xaxado é
fortemente relacionado a esse movimento paramilitar. E em algumas das comunidades,
pequenas e distantes dos grandes centros urbanos, onde o xaxado ¢é produzido e apresentado por
pessoas de todas as idades, o assalto dos cangaceiros foi um dos seus maiores e mais
importantes acontecimentos historicos locais.

Triunfo, municipio sertanejo paraibano de quase dez mil habitantes, localizado a pouco
mais de quinhentos quilémetros da capital Jodo Pessoa, contém ataques de cangaceiros que
ocupam lugar de destaque em sua historicidade. Nos bairros, nas escolas e em outros ambientes
culturais e socioeducativos ha uma producdo de xaxado voltado a sua espetacularizacdo. Nao
consiste em ser uma brincadeira esporadica, que acontece numa roda de pessoas ao som de

instrumentos musicais, como €é o0 caso de muitas dancas populares brasileiras que sobrevivem



11

em algumas comunidades. O xaxado é ensaiado para ser apresentado sob forma de espetaculo.
Todo o seu processo acontece com vistas a uma futura apresentacéo cénica.

Ha& em Triunfo, nos municipios vizinhos e em outros municipios onde o xaxado se
constitui como algo tradicional, uma grande preocupacao com a sua estética, sua técnica, seus
padrdes e com a forma pela qual é concebido cenicamente. Por isso, a frente dos grupos e de
projetos que contemplam criagdes em xaxado sempre deve estar alguém que tenha bastante
experiéncia com essa danca. E foi assim que eu, mesmo sendo licenciado em Histéria, fui
designado para ser o responsavel pelo grupo de xaxado da escola, justamente pela experiéncia
de uma vida toda em diferentes grupos de xaxado, na producéo de alguns deles e na criacdo de
um: o Grupo Bandoleiros do Sertdo, que atuou por quatro anos, de 2006 a 2010, representando
o municipio de Triunfo em grandes festivais de dancas e folguedos populares do pais.

O trabalho pedagogico com o xaxado na escola trouxe questionamentos e reflexdes
importantes para mim, agora ndo mais somente um dangarino ou produtor atuante no universo
de producéo cultural popular, mas sim um educador, preocupado em fazer sua parte no sentido
de proporcionar atividades pedagdgicas realmente significantes. A forma mecénica do ensino
do xaxado, o carater reprodutivo e a construcao da coreografia pela coreografia nas montagens
com danca na escola tornaram-se motivos de inquietacdes para mim como um profissional da
educacéo.

O que acabei percebendo foi que na escola minha experiéncia pedagdgica com o xaxado
sempre resultava em criacdes previsiveis, utilizando sempre 0os mesmos elementos basicos
dessa danca, seus padrOes e suas técnicas, ndo sendo suficientes para a apreensdo da
contextualizacdo histérica e social que eu desejaria despertar nos estudantes, nem sendo uma
atividade que aprofundasse uma discussdo sobre o fazer artistico, que poderia ser muito
significante para suas vidas. Assim, lancei-me numa pesquisa através do Mestrado Profissional
em Artes, na Universidade Federal da Paraiba, para refletir melhor sobre processos de ensino,
aprendizagem e criacdo em danca, que pudessem trazer significacOes e ressignificacdes da
cultura popular para os alunos dangantes participantes, podendo ser também uma contribuicao
académica importante sobre como trabalhar com cultura popular na escola.

Assim, o objetivo principal desta pesquisa € o de promover ressignificacBes de uma
danca da cultura popular no ambiente escolar formal. Além disso, o trabalho foi guiado pelos
objetivos de conhecer o trabalho de grupos especificos de xaxado que atuam no entorno da
escola.

De modo bem simplista, pode-se dizer que ressignificar quer dizer atribuir um novo ou

outro significado a alguma coisa. No nosso contexto, seria também vivenciar aquilo que



12

produzimos a partir de uma nova Otica e experimentar possibilidades de fazer diferente. Se
afirmamos que existem técnicas e procedimentos proprios e fechados que envolvem a producéo
de xaxado entendemos que quem esta envolto nessa producéo esta preso a padrdes e com poucas
chances de inovar. Pedagogicamente, a ressignificagdo aqui pode ser compreendida como uma
oportunidade de estimular a criatividade com autonomia, sem a comum taxacéo do que é certo
e errado, do que pode e ndo pode. Quando o leque de possibilidades aumenta, mais caminhos
encontramos para sair experimentando. Nesse sentido, trabalhamos com a ideia de desencadear
0s parametros de movimentos do xaxado. E por desencadear entende-se a exploragdo do
movimento corporal, no sentido de conhecer mais variedades de movimento, afim de obter uma
nova percepg¢édo do corpo no espaco. Assim, numa atitude de constante exploragédo, desencadear
é sair dos limites do xaxado tradicional, experimentar outros desenhos coreograficos, outros
niveis do espaco e passar a vivenciar outras relacbes do corpo com o meio através da danca.

Estudos com enfoque em cultura, tradicdo, folclore (CANCLINI, 2013; ORTIZ, 1988;
HOBSBAWN E RANGER, 1984; COUTINHO, 1977) e educacéo popular (BRANDAO, 1985)
permeiam o0 embasamento tedrico desta pesquisa, além de todas as contribuicdes para o trabalho
de ressignificacdo de danca popular, advindas de pesquisas ho campo da danga no contexto
(MARQUES, 2010, 2007, 2001), das praticas de improvisacdo (MUNIZ, 2011; LEITE, 2005;
GUERRERO, 2008) e da abordagem soméatica em danca (MILLER, 2012, 2007;
STRAZZACAPPA, 2009). As notas de entrevistas de agentes culturais difusores do xaxado
constituem-se num importante didlogo com o universo pratico da cultura popular. E as
anotacdes em diarios escritos durante as oficinas de danga com os alunos transpdem a realidade
no que concerne a préatica cotidiana das atividades no ch&o da escola durante esta pesquisa.

O livro de Canclini (2013), Culturas hibridas — estratégias para entra e sair da
modernidade, constitui-se como um importante subsidio para analise e reflexdo sobre a
complexidade de relagdes que configuram a cultura popular na América Latina. Dessa forma,
o didlogo entre a cultura erudita e a cultura popular e de massas, no qual ele foca intensamente,
permite lancar um olhar sobre como as tradi¢des culturais se comportam diante do avango da
modernidade, empreendendo uma analise a partir da teoria da hibridacdo de culturas, que
coexistem, mesclam-se e transformam-se a partir de muitos fatores.

O livro A educagédo como cultura, de Brandao (1985), serve-nos como uma base tedrica
profunda a respeito de como as relagdes de poder atravessam as teias de relagdes sociais e como
elas se moldam & construcdo histérica de uma cultura popular. Além de ser uma critica aos
movimentos de cultura popular no Brasil, ativados na segunda metade do século XX, que foram

responsaveis pelos processos pedagdgicos que aconteceram sem objetivar a emancipacédo da
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consciéncia do povo, de forma a ndo se constituir num alerta sobre a existéncia de uma
dominacdo entre as classes e sem promover uma consciéncia politica de lugar na sociedade. O
estudo dos apontamentos desse autor nos leva a refletir sobre a ideia de que a escola brasileira
foi moldada para ser um lugar em que as relacdes de poder se concretizam, gerando
conformismos e alienac@es, além de ser um local onde a criatividade do aluno é cortada e o
pensamento critico, desestimulado.

Para pensar o trabalho com a linguagem artistica da danca e como se da a sua relacao
com a educacdo basica na contemporaneidade, Isabel Marques (2010, 2007 e 2001) traz
contribuicdes essenciais e muito significativas. Seu pensamento ajuda a romper a barreira dos
didlogos acriticos que cerceiam a ac¢do pedagdgica com danca, sendo perfeitamente ajustavel
ao ensino de dancas populares brasileiras na escola formal. Os livros Ensino de danca hoje:
textos e contextos (2001) e Dangando na escola (2007) apontam para a necessidade de promover
um processo educativo baseado no contexto em que ele é produzido. Dessa forma, torna-se
possivel estabelecer um ensino em danga promovendo a proximidade entre a escola e a
sociedade, num processo que compreenda, transforme e descontrua suposi¢des e verdades
universais.

No livro Linguagem da danca: arte e ensino, Marques (2010) delineia uma dindmica
pedagoOgica pautada no tripé arte-ensino-sociedade e os entrelagamentos de uma quadra
articuladora: problematizagdo-articulagao-critica-transformacdo. Segundo ela, as aulas de
danca ndo podem acontecer dissociadas de uma relagédo direta entre a vivéncia pessoal do aluno,
0 corpo-tempo-espaco, com os saberes especificos da danca.

A atividade préatica desta pesquisa estd embasada na metodologia de Jussara Miller,
encontrada nos livros Qual é o corpo que danca? (2012) e A escuta do corpo (2007). A autora
propde o desenvolvimento da percepcéo corporal baseado no processo ladico da Técnica Klauss
Viana. Segundo a autora, a percepcdo corporal é de fundamentacdo importancia para a
construcdo de um corpo disponivel para a danca e proporciona a quebra da visao binéria, uma
importante ideia de inclusdo de todos os corpos atrelada a ideia de constru¢do de um corpo
singular.

Outros pesquisadores contribuem para a fundamentacao tedrica deste trabalho, como
por exemplo, para dialogar com os aspectos do xaxado enquanto danca tradicional relacionada
ao cangaco (VALLADAO; FIDELIS, 2011; SILVA; BRITO, 2012; SOUZA, 2006;
BENJAMIM, 1989), para reforcar a reflexdo, a compreenséo e 0s questionamentos pertinentes
ao didlogo entre cultura popular e danca (DOMENICI, 2015, 2011, 2009; LARANJEIRA,

2015; MARQUES, 2012) e para promover o vinculo entre arte e processos criativos/de ensino-
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aprendizagem na escola (BARRETO, 2004; SCARPATO, 2001, OLIVEIRA; TIBURCIO,
2010).

Esta dissertacdo esta dividida em trés capitulos. O primeiro capitulo trata-se de uma
abordagem sobre 0 xaxado e tem como titulo O xaxado na tradigdo e na escola: contextualizagdo
e problematiza¢des. Num movimento de idas e vindas, do local para o geral e do geral para o
local, exponho argumentos sobre essa danga popular brasileira e sobre o contexto cultural em
que ela estd inserida, para tentar encaixa-la num perfil dentre uma infinidade de outros
existentes no universo da cultura popular.

O primeiro capitulo est4 subdividido em trés partes. A primeira, intitulada de Xaxado:
representacOes e espetacularidade, é sobre algumas possiveis rela¢cdes do xaxado com a histéria
e com aspectos culturais das comunidades em que ele esta estabelecido. Trato também de como
ele se constitui numa danca repleta de padrdes que séo exigidos nos espetaculos de grupos de
dancas populares em festivais especificos no Nordeste. Nesse topico, descrevo minha trajetoria
pessoal com o xaxado, fazendo um relato de como os primeiros contatos com essa danga
aconteceram ainda na minha adolescéncia até me tornar um dancarino experiente e um produtor
conhecedor de seus padrdes e de suas técnicas. Pontuo isso com consideracfes sobre a histdria
dessa danca e a sua relacdo com o cangaco, que € um elemento historico imbricado na
consolidacdo dessa manifestacdo, da qual é muito dificil dissociar.

O segundo subtitulo do primeiro capitulo tem como titulo O discurso da tradi¢cdo no
xaxado e sua presenca na escola. Trago aqui um relato de como esta estruturada a minha
atividade pedagogica com o xaxado na escola em que atuo, descrevendo os anseios dela, dos
alunos e da comunidade com essa atividade. Aqui, evidencio também o depoimento de
diretores, coreografos e produtores de grupos de dangas populares envolvidos com espetaculos
de xaxado em entrevistas que foram concedidas a mim por ocasido desta pesquisa. Procurei
compreender seus objetivos, seus processos de criacdo, suas relagées com a comunidade e com
as escolas locais, a procura de semelhancas e diferencas com a atividade com xaxado realizado
em Triunfo e na escola onde esta pesquisa se desenvolve. Neste topico, trago uma explanacao
sobre o conceito de ressignificacdo, explorando a ideia de transformacdo do pensamento para
gue a compreensdo sobre a danca possa ultrapassar a barreira das convengdes tradicionais.

O terceiro e Gltimo tdépico do primeiro capitulo tem como titulo A cultura como
pedagogia. Ele se constitui numa abordagem sobre aspectos pedagdgicos do trabalho com
cultura popular na comunidade e na escola. Trago apontamentos sobre as questdes politicas e
sociais imbricadas na constituicdo das culturas populares, dos processos de folclorizacdo para

atender a projetos de dominacao, de como podemos lidar com o desafio de promover esse
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didlogo na escola e de como isso chega até a sala de aula de danga em um trabalho com danca
popular. A primeira parte desta dissertacdo organiza-se como uma preparacao de terreno para
as discussdes mais especificas acerca do objetivo de ressignificar uma danca popular na escola.

O segundo capitulo, intitulado de “Abordagens da danca: em busca da dimensdo criativa
para a ressignificacdo” enfoca abordagens tedricas que contemplam a atividade pedagdgica com
danca e, dentro do possivel, com danca popular na escola. Nele, trago conceitua¢Ges e
apontamentos de alguns pesquisadores sobre, principalmente, abordagem somatica em danca e
praticas de improvisacdo, ligando a possibilidades de execucdo com os alunos participantes da
pesquisa.

O terceiro capitulo tem como titulo “Em busca da ressignificacdo: aspectos
metodologicos de um processo criativo em danga na escola” e constitui-se num relato das
atividades com os alunos, permeado por autocriticas a respeito dos resultados obtidos com esta
experiéncia.

No apéndice A, traz-se o roteiro de entrevista para 0s agentes culturais dos grupos
envolvidos com a producdo de xaxado. E no apéndice B, um DVD constituido de trés faixas
com alguns momentos do trabalho na escola com os alunos participantes da pesquisa. A Faixa
1 contém um resumo das atividades praticas em sala de aula com os alunos de uma turma
regular, o Segundo Ano “B”, durante as aulas de Artes. A faixa 2 mostra alguns momentos da
atividade realizada de forma extracurricular, com alunos que se inscreveram para participar
dela. E na faixa 3 conta um video completo de um exercicio compositivo realizado pelos alunos
em sala de aula, cuja composicéo foi de autoria dos proprios.

No ambito da pesquisa pratica, inicialmente pensamos em um ndmero limitado de
oficinas com um roteiro de execugdo contendo inicio, meio e fim. As atividades ocorreriam
somente de forma extracurricular, em um horario contrario ao de aulas e com alunos que se
dispusessem a participar desse estudo, realizando inscri¢des formais, inclusive. No entanto,
depois de realizado um ciclo de oficinas em carater extracurricular, resolvemos aplicar 0s
experimentos também em uma turma regular, com todos os alunos, no intuito de verificar os
efeitos dos procedimentos praticos nas aulas regulares de Artes. Essa necessidade foi sentida
na ocasido da qualificacdo da pesquisa. Logo, o tempo para desenvolver a atividade pedagdgica
em sala de aula foi curto, mas o suficiente para nos apropriarmos de reflexdes acerca da
recepcao dos alunos, da viabilidade de execugdo dos exercicios e dos resultados a nivel de sala
de aula.

Algumas das atividades precisaram de mais tempo para serem plenamente trabalhadas.

Outras, para as quais chegamos a disponibilizar um tempo maior, acabaram por ser utilizadas
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de forma muito breve, ou por ter sido facilmente assimilada pelo grupo ou por ndo se encaixar
com o perfil dele. Dessa forma, ficou dificil encerrar as atividades tanto de forma extracurricular
como em sala de aula no tempo previsto. Sendo que o trabalho com alunos ndo encerrou. E nem
temos como saber quando sera encerrado, pois percebemos que essa atividade de transformacao
é algo continuo e que as experiéncias adquiridas na sua pratica na escola serviram muito para
uma valorizagdo maior do processo do que de um resultado final.

Na pratica, foram realizadas o que chamei de oficinas de ressignificacdo do xaxado. Em
sala de aula e em uma série de encontros ocorridos em um horério contrario ao de aulas, os
alunos participantes entraram em contato na escola com novas experimentacdes com danga,
tornando-se uma vivéncia pratica que tem trazido novos sentidos para cada um de nds, hum
processo de reflex@o, conhecimento e transformacéo. O corpo passou a ser o ponto de partida,
numa atividade de expansdo do pensamento para recolhimento de vivéncias pessoais
significativas no mundo de cada um, dando margem para a descoberta de novos movimentos a
partir do que eles ja estdo acostumados a efetivar: os padrdes de movimento do xaxado. As
descobertas continuam sendo trabalhadas na escola. S8 os materiais sobre o0s quais
continuaremos a desenvolver novas experiéncias e composi¢cdes coreograficas hum processo

que se tornou continuo, um dos mais importantes resultados desta pesquisa.
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CAPITULO 1: O xaxado na tradicdo e na escola: contextualizacio e problematizaces

A forma como o xaxado é produzido em algumas comunidades que o detém como algo
tradicional é a forma como ele chega nas escolas dessas comunidades: sempre revestido de uma
importancia sobre a sua estética e seus padrdes. Muitas criangas, jovens e adultos estdo
envolvidos em sua producéo e sua difusdo em muitas cidades do interior do Nordeste e sua
apresentacdo nos festivais de culturas populares ou nas festas juninas sdo o0s objetivos de muitos
grupos, criados para serem apreciados, comparados, elogiados e criticados. Na escola, 0s
espetaculos de xaxado aconteceriam para garantir a manutencdo dessa cultura existente na
comunidade, defendida por seus agentes como algo que precisa ser preservado. Mas alguns
guestionamentos deram margem para a realizacdo de uma pesquisa nesse ambito de producao
de uma danca popular: Seria possivel recriar o xaxado a partir de releituras e fora do esteredtipo
consagrado nas festividades tradicionais? O que acontece quando se pretende ressignificar uma
danca popular na escola, romper com sua estética e reelabora-la para proporcionar uma nova
leitura? Nesse primeiro momento, trataremos de conhecer o contexto do xaxado na escola e no
entorno de onde esta pesquisa se realiza, para depois discutirmos qual a necessidade de
promover um processo de ressignificagdo de uma danca popular com alunos de uma escola

formal.

1.1 Xaxado: representac0es e espetacularidade

Aprender a dancar xaxado pode ser uma experiéncia dificil mesmo para quem ja tem
familiaridade com codificagcbes de movimentos complexos. A dificuldade em aprender os
passos mais basicos é enorme, mais ainda para os que viveram longe do reduto dessa danca
popular brasileira, que sobrevive em algumas cidades do interior do Nordeste, mais
precisamente na regiéo identificada como Sertéo.

Com os pés sempre bem firmes ao chdo deve-se avangar um dos pes e desliza-lo em trés
rapidos movimentos laterais, de fora para dentro, sendo que o terceiro movimento deve
culminar num deslizar mais seco, quase como uma batida. Essa é uma descricdo simples do
passo mais basico do xaxado, chamado de Base. Ele é um parametro, cujo som emitido
determina 0 som de todos o0s outros movimentos com 0s pés, que S0 sempre um
desencadeamento de possibilidades desses movimentos basicos. Nos ambientes em que
acontecem o ensino do xaxado pode-se ouvir sempre que um passo para ser passo de xaxado

deve ter, ao ser executado, 0 mesmo som que tem o passo Base.
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A maioria dos grupos de xaxado usa terminologias para os passos para facilitar o
trabalho no processo de criacdo coreografica. Todos o0s passos devem obedecer ao principio dos
movimentos do passo Base. Independentemente de que pé seja usado ou da direcdo que ele
tome (se arrastado, cruzado, levantado...), 0 som de qualquer passo deve ser igual ao do Base.
O passo “Corta-jaca”, por exemplo, diferencia-se do Base apenas no Gltimo movimento quando,
em vez dele acontecer no mesmo sentido dos dois primeiros, acontece cruzando com o outro
pé, numa velocidade que permita voltar para o ponto inicial e prosseguir com a danga sem
prejuizo de sintonia com o ritmo. O grupo de xaxado Cabras de Lampido, de Serra Talhada,
Pernambuco, por exemplo, usa em seu repertério de Xaxado mais de vinte passos. Os mais
utilizados por esse grupo sdo o Base, Corta-Jaca, Devorteio, Gilvan, Vitorioso e Mané. A
maioria dos passos pode ser realizada com os dois pés alternadamente, 0 que pode aumentar
seriamente a dificuldade na execucéo.

Né&o bastasse a dificuldade na execucdo quase sempre muito rapida dos passos, ela tem
que acontecer em profundo sincronismo com todos os integrantes do espetaculo, em média de
14 dancarinos em cena. Quanto mais rapido e mais sincronizados 0s passos sdo realizados, mais
admiracdo e respeito um grupo tera nos circuitos de difusdo do xaxado.

Dangado quase sempre em fila indiana, o xaxado é uma danga que exige muito
condicionamento fisico do dancarino. A velocidade na execucdo dos passos deve ocorrer em
sintonia com o ritmo marcado pela zabumba! e a maior parte de um espetéaculo de xaxado deve
ser marcada por uma alta intensidade desse ritmo. Os momentos de muita rapidez na execugéo
dos passos sdao chamados de “altos”, que devem marcar necessariamente o inicio € o fim do
espetaculo. Esses “momentos altos” sdo intercalados com “momentos de descanso”, que sdo os
numeros em que a danca é realizada com movimentos mais lentos, permitindo ao dangarino que
diminua a intensidade do movimento e realmente descanse um pouco em cena. Além de tudo,
a indumentaria composta geralmente com muitos aderecos de couros, cabacas, bornais, chapeu
e rifle (artefato falso) dificulta ainda mais o desenvolvimento pleno dos movimentos corporais.
Na verdade, evidencia-se a necessidade de muita dedicacdo e muito treinamento por parte de
guem danca xaxado a fim de conseguir técnica e condicionamento fisico necessarios para uma

boa atuagdo em cena.

YInstrumento percussivo que marca o som grave dos ritmos do xaxado, presente em diversas performances
musicais tradicionais do Nordeste. Segundo o website Percussionista, a zabumba é, na verdade, um tambor de
madeira, com pele de couro ou sintética. A afinacdo, como os dos demais tambores, pode ser de cordas ou sistema
de afinagcdo com parafusos. E também conhecida pelo nome de "bombo" ou "bumbo". De médias e grandes
dimensGes e sonoridade grave, € tocado ou percutido por varetas, macetas ou baquetas, em superficie com uma ou
duas membranas esticadas em uma das bases, as quais, percutidas, produzem sons indeterminados, muito usado
para marcar o ritmo em determinados géneros musicais.
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Foi no alto dos meus treze anos de idade que tive a primeira experiéncia com um grupo
de xaxado, na cidade de Triunfo, localizada no Alto Sertdo da Paraiba. Uma pequena, mas bem-
sucedida apresentacdo de xaxado na Escola Estadual de Ensino Fundamental e Médio
Bernardino José Batista, onde hoje sou professor de Historia e de Artes, levou-me ao encontro
de uma coredgrafa de um grupo de xaxado de um bairro periférico da cidade, chamado de Bairro
Luis Gomes de Brito. O nome dela era Lucia Rosendo de Santana (1957-2015) e seu grupo,
chamado de “Estrela do Sertdo”, tinha ja alguns anos de atividade e era constituido de pessoas
mais velhas que eu. Suas idades variavam entre os dezoito até mais de trinta anos.

O grupo Estrela do Sertdo foi um grupo popular que nunca contou com grandes verbas
institucionais para o seu financiamento e nem fez grandes apresentagdes publicas. Os
dancarinos mais velhos e mais experientes foram gradativamente abandonando o grupo, que
dois anos depois da minha entrada se transformou em um grupo de quadrilha estilizada, que
estava a ganhar cada vez mais espaco e investimento nas atividades de cultura popular da
regido.?

A quadrilha ndo me interessou e foi com meus quinze anos de idade, ao ingressar no
ensino medio da mesma escola em que estudava e ao assumir o posto de diretor cultural do
Grémio Livre, que fundei o primeiro grupo de xaxado dessa escola, que integrava um grupo
maior chamado de GAEC — Grupo de Atividades Esportivas e Culturais®. Eu mesmo era o
responsavel pelos ensaios e pelas apresentacdes, que inicialmente aconteciam somente nos
eventos da escola e depois passaram a acontecer também em eventos do municipio de Triunfo
e de municipios vizinhos.

Quando passou o tempo de escola, mesmo tendo de dar cabo de projetos pessoais e

profissionais, como o ingresso na vida académica, trabalho e concursos, minha relagdo com o

2 O artigo de Janio Roque Barros de Castro, intitulado de Espetacularizagio e mercantilizacéo das festas juninas
na atualidade (2012), ajuda a compreender como a cultura-econdmica transforma na contemporaneidade 0s
significados de festejar, e como a mercantilizagdo da cultura contribui para o engajamento da populagdo e da
cultura popular nesse processo. A estilizagao das quadrilhas na atualidade é um exemplo de como as manifestacdes
populares se adaptam ao processo de espetacularizacdo, deixando de ser uma simples brincadeira comunitéria para
se tornar em um imponente mecanismo de projecdo da arte popular, em uma atividade que envolve grandes
investimentos financeiros e acaba gerando um mercado, consequentemente despertando o interesse da populacéo
na producdo e participacao de tais atividades.

3 O GAEC foi fruto de uma parceria entre a diregdo cultural, cujo cargo eu estava a frente, com a direcdo esportiva
do Grémio Livre da EEEFM Bernardino José Batista, de Triunfo — Paraiba, que teve como diretora, na gestéo de
1998-1999, Maria Lusilvia Duarte Adelino (1981 — ). A parceria resultou em inimeras ac¢des de incentivo ao
esporte, a danca e ao teatro escolar, com organizacfes de eventos beneficentes na cidade para o custeamento de
times de futebol, grupos de danca, a exemplo do grupo de xaxado e grupos de teatro, este coordenado pelo também
aluno a época Luiz Antonio Farias (1982-2012). Essa gestdo do Grémio Livre, que teve como presidente José
Gilberto Lishoa (1980 — ), foi uma das mais atuantes dessa instituicdo escolar. Sendo percebivel que as atuais
associagOes de estudantes, inclusive dessa escola, ja ndo possuem mais a disposicéo e a autonomia que foram
marcas dos grémios escolares dos anos 80 e 90.
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xaxado continuou muito préxima. Migrei como dancarino entre 0s anos de 2000 e 2006 por
alguns grupos de dancas populares da regido sempre na condi¢do exclusiva de dancarino de
xaxado: como o Grupo Expressdo, de Triunfo, Paraiba (2000 — 2004), Grupo Encanto
Nordestino (2003 — 2005), de Cajazeiras, também na Paraiba, e Grupo Maria Bonita, de
Logradouro, povoado da cidade de Umari, Ceara (2005 — 2006).

Foi entdo que no ano de 2006, juntamente com alguns amigos dissidentes do Grupo
Expressdo, de Triunfo, que havia encerrado suas atividades no ano de 2005, que resolvemos
criar um grupo especifico de xaxado, que ganhou o0 nome de Bandoleiros do Sertdo. Na verdade,
se constituia em um grupo de jovens dangarinos completamente apaixonados por essa danca,
que se dispbs a criar um espetaculo inteiramente pautado em um xaxado mais puro,
profundamente técnico, baseado no que de mais conservador houvesse em relacdo a danca
desde os tempos em que ela ainda era dancada pelos cangaceiros.

Para isso, fizemos uma pesquisa e um laboratério de xaxado que incluiu desde a
conversas com pessoas muito experientes da regido, que estiveram em outros tempos
envolvidos com xaxado, até o contato com o Grupo Cabras de Lampido, que marcou
profundamente o estilo e a proposta cénica do nosso grupo. O Grupo Cabras de Lampido é uma
associacdo cultural que tem sede no municipio em que nasceu o representante mais importante
do movimento conhecido como cangaco, Virgulino Ferreira, o Lampido. Seu trabalho consiste
em valorizar o xaxado enquanto heranca direta dos cangaceiros e defende que Lampido foi o
principal criador da estética que cerca esse universo cangago-xaxado. Assim, justifica a
necessidade de manter vivos os elementos que condicionem a uma memoria coletiva em relacéo
as especificidades desse universo. O grupo administra museus com itens que teriam pertencido
a Lampido, assim como possui varios projetos culturais e espetaculos de danca e teatro tendo o
cangaco e o0 xaxado como tema.

As canc0es, a indumentaria, a coreografia e principalmente os passos de xaxado foram
cuidadosamente pesquisados, tanto para efetivar um trabalho de resgate histérico de grupos de
xaxado mais antigos como para promover um aspecto de representacao e relagdo dessa danca
com o cangac¢o, movimento armado do Nordeste onde o xaxado teria sido fortemente difundido
por seus participantes.

O Grupo Bandoleiros do Sertdo em quase cinco anos de atividade participou de varios
eventos e festivais de danga popular por todo o pais. Apresentou-se em programas de televisao
com abrangéncias locais e nacionais, a exemplo do Programa Nordeste Caboclo, na TV Diério,
de Fortaleza — Ceard, em 2009, e esteve em algumas edi¢bes do Encontro Nordestino de

Xaxado, de Serra Talhada, Pernambuco, que é considerado o0 mais importante festival de xaxado
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do pais. Esse festival acontece sempre ao meio do ano e é produzido pelo grupo Cabras de
Lampido, que geralmente seleciona os grupos participantes atraves de videos e descri¢cdes sobre
o trabalho deles e suas propostas. Em julho de 2010, o Bandoleiros do Sertdo esteve, a convite
deles, no evento anual conhecido como Tributo a Lampido, uma oportunidade em que ha
oficinas, palestras, mostras audiovisuais, coreograficas e gastrondémicas sobre o universo
cangago-xaxado.

Quando o grupo Bandoleiros do Sertdo deixou de se apresentar, em 2010,
principalmente por questfes de ordem financeira, pela decadéncia de incentivos do poder
publico e pela desmotivacao de alguns membros, ele registrava um historico de cento e quarenta
e oito apresentacOes. Nesse momento, a cidade de Triunfo contava com varios outros grupos de
xaxado, de todas as idades: infantis, de adolescentes e de idosos. Alguns foram criados por
membros do Grupo Bandoleiros do Sertdo e até hoje alguns ainda atuam, mas todos de forma
muita timida, sem grandes espetaculos e sem turnés pelo Brasil afora. E possivel encontrar
trabalhos com xaxado em praticamente todas as escolas da cidade, publicas e privadas. Nas
associacfes comunitarias da zona rural, nas de bairro e na associacdo cultural da cidade existem
grupos que ensaiam e se apresentam regularmente, muito mais no periodo junino e nas festas
de fim de ano, quando acontece também a festa do padroeiro Menino Deus e a festa de
aniversario de emancipacao politica do municipio.

Apesar do trabalho do Bandoleiros do Sertéo ter intensificado o surgimento de muitos
pequenos grupos na cidade, o xaxado na cidade de Triunfo e na regido data de muito tempo.
Informacdes dao conta que na década de 1980 um grupo com jovens de Triunfo e de Pogo José
de Moura* se apresentaram em um evento em Brasilia, chamado de “Convencao Nacional de
Juventude Rural”, como registrado na imagem 1 abaixo. Sabe-se que muitas pessoas dessas
pessoas, algumas hoje aposentadas, dancaram xaxado em suas infancias. A minha avo, Maria
Helena Pinheiro (1925 —) conta que nos anos 1960, nas festas de Sdo Jodo da comunidade rural
em que ainda mora atualmente, Barra do Jua®, apresentacdes de xaxado com pessoas vestidas

como cangaceiros eram muito comuns. De fato, percebe-se que apresentagdes de xaxado nessas

4 Pogo de José de Moura é um municipio do Alto Sertdo da Paraiba, que segundo o tltimo Censo Populacional
(IBGE 2010) sua populacdo estima-se em 3.978 habitantes. Foi politicamente emancipada em 29 de abril de 1994
e a época referida no texto constituia-se como um povoado em que a grande parte de sua extensdo geografica
pertencia ao municipio de Antenor Navarro, hoje S&o Jodo do Rio do Peixe, sendo que algumas partes de seu atual
territério também pertenceram ao municipio vizinho de Triunfo.

5 Barra do Jua é um povoado que pertence ao municipio de Triunfo, na Paraiba, que foi atacado por grupos de
cangaceiros no final da década de 1920. Né&o se sabe ao certo se o ataque foi da tropa de Lampido, mas no ideéario
popular o mais famoso cangaceiro esteve presente no local e teria incendiado o seu promissor comércio. Diz-se
que o entdo povoado “involuiu”, quando a época tinha fortes aspiragdes a tornar-se um municipio, cedendo lugar
para que o entdo Sitio Picadas se tornasse emancipado politicamente e viesse a ser chamado de Triunfo
(CARTAXO, 1975).
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localidades do Alto Sertdo da Paraiba despertam sempre muita a atencdo de todos e uma

singular apreciagéo pelos mais velhos.

Imagem 1: Convengdo Nacional de Juventude Rural

Grupo de xaxado de moradores de Triunfo e Poco de José de Moura, na
Paraiba, em evento cultural em Brasilia - DF, em julho de 1982.

Fonte: Acervo pessoal de Maria da Consolacdo Torres Mangabeira.

Observado nos trabalhos de grupos de dancas populares em todos os estados
nordestinos, o xaxado é muito mais fortemente difundido no sertdo da Paraiba, do Ceara, do
Rio Grande do Norte e de Pernambuco, sendo este Ultimo o abrigo do mais influente grupo
especifico de xaxado na atualidade, o grupo Cabras de Lampido. Darcy Ribeiro (1995) descreve
0 sertdo como enormes extensdes semiaridas das caatingas, penetrando ja o Brasil Central, que
se elevam em planalto e se estendem por milhares de léguas quadradas. Foi ai que se
desenvolveu uma danca que tem uma conhecida singularidade: o xaxado é dono de uma estética
propria e é envolto de um fascinio em torno de sua origem, existéncia e representatividade.

Nos sertdes do Nordeste, 0 xaxado acontece tendo em vista a sua espetacularizacao.
Sempre concebido, produzido e coreografado para ser apresentado. Muitos grupos de dancas
populares, chamados muitas vezes de parafolcloricos, exibem o xaxado como ndmeros
importantes em seus espetaculos. Outros, ou surgiram para serem especificos dessa danga ou
tornaram-se especificos depois que importantes festivais de folguedos passaram a exigir
espetaculos exclusivos de xaxado. E assim, alguns festivais foram criados para tratarem
unicamente do universo desse ritmo, como o Encontro Nordestino de Xaxado, que acontece
todos os anos em Serra Talhada, sertdo de Pernambuco, e também o Festival de Xaxado, que

acontece também anualmente no sertdo da Paraiba, na cidade de Poco de José de Moura. Ambos



23

contam com uma grande estrutura e logistica para trazer a cena dezenas de grupos de xaxado
de todo o Nordeste, atraem milhares de pessoas e acontecem sob o patrocinio de grandes 6rgaos
financeiros e governamentais.

Muito parecido um com o outro, esses dois festivais especificos de xaxado geralmente
contam com uma programacdo que vai desde desfiles dos grupos pelas ruas da cidade,
oportunidade em que a populacao aprecia, compara, elogia ou critica a indumentaria deles, até
a oficinas de xaxado, que refor¢cam a técnica da danca e incentivam o conservadorismo em torno
do que ja existe de acumulado como sendo caracteristico ou ndao dela. Ha oficinas voltadas para
0s dancarinos experientes, assim como para iniciantes e as vezes para alunos de determinadas
escolas ou ONGs. Os festivais ndo sdo oficialmente competitivos, embora as conversas nos
bastidores e os comuns debates entre produtores, coredgrafos e dancarinos acabem por
determinar um nivel de qualidade dos grupos, assim como diagnosticar em alguns a necessidade
de melhorar no tocante aos aspectos cénicos, nas propostas de coreografia, de musica ou
figurino.

Indubitavelmente, nesses festivais, 0s grupos sdo encorajados a seguirem um padréo
estético que assegure a caracterizacdo que € peculiar ao xaxado. Grupos que fujam dessa
estética sdo desestimulados, sequer conseguem ter a chance de apresentar suas propostas nos
palcos desses festivais. Essa estética do xaxado é fortemente vinculada a estética do cangaco.
A referéncia ao cangago deve estar presente em todos os quesitos: na indumentaria, que ndo
dispensa 0 uso da representacdo material dos rifles; nas cangdes, que tratam das fagcanhas
vividas pelos cangaceiros em suas aventuras pelos sertGes; na expressdo seria dos dancarinos e
na centralidade que devem ter as figuras de Lampido e Maria Bonita no espetaculo e no espacgo
cénico.

Entre os aspectos técnicos e estéticos de um espetaculo de xaxado pode-se observar uma
formacédo quase sempre frontal e uma postura corporal verticalizada, exceto na execucdo do
passo Devorteio ou no momento do Ataque, quando os dancarinos simulam o confronto dos
cangaceiros com a forca armada e € possivel que saiam do nivel alto por alguns instantes.
Praticamente, ndo existe nenhum movimento realizado em nivel baixo e o desenho coreogréafico
raramente evolui para formacao de circulos ou outros arranjos que quebrem a formacéo de filas.

As filas estdo sempre presentes e em varias direcdes. Elas remetem a formacéo de guerra
dos cangaceiros, quando de suas andancas pelas matas do sertdo, sendo que o ultimo absorvia
a funcdo de apagar as pegadas que se formavam no trajeto. Na apresentacdo de xaxado é
possivel perceber em alguns momentos o ultimo da fila executando um passo diferenciado,

numa clara alusao a esse “apagar” de pegadas.
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Os passos Devorteio e Vitorioso representam uma das poucas oportunidades de levantar
as maos para o alto, ainda que sejam executados para exaltar a posse do armamento simbdlico.
O rifle permanece a maior parte do tempo a frente do corpo, acima do peitoral e com os dedos
sempre no gatilho. E possivel que um ndmero ou outro ele seja colocado para a parte detras,
numa alusdo a uma “baixar guarda”. Alguns grupos ousam colocar em cena uma espécie de
malabarismo e, enquanto os dangarinos executam 0s passos, trocam suas armas jogando-as pelo
ar, muitas vezes numa consideravel distancia e altura, exibindo técnica, sincronismo e precisao.
Dificilmente a arma sai de cena, 0 que as vezes se V€ acontecer é colocarem-na ao chdo proximo
ao corpo para a realizagdao de algum movimento, mas de forma rapida.

A expressdo muito séria e os gritos de guerra sdo também uma marca na apresentacao
do xaxado. Palavras de ordem contra a policia ou de encorajamento aos cangaceiros sdéo muito
comumente ouvidos. O grito “Simbora, cambada!” costuma ser emitido pela figura de Lampiéo.
Cabe a esse personagem também a fungdo de disciplinar o “bando”. Inclusive, quando o
Lampido do grupo percebe algum erro por parte dos outros dangarinos, como atraso no passo
ou erro de direcdo, ele pode reclamar em alto e bom som, numa demonstracdo de autoridade
em cena e de exigéncia disciplinar.

E comum haver distingdo de movimentos entre homens e mulheres num mesmo
momento do espetaculo, assim como também é comum que haja uma fila para cada sexo. A
maioria dos grupos coloca em cena a mesma quantidade de dancarinos e dangarinas, formando
pares, tendo sempre Maria Bonita como lider e a frente da fila feminina e o Lampido, da
masculina. Ha grupos sé de homens e também sé de mulheres. Nos espetaculos de grupos
mistos é possivel que haja um nimero em que s6 as mulheres dangam, oportunidade em que
geralmente é enaltecida a figura de Maria Bonita ou em que se exalta a bravura e a indelicadeza
da mulher cangaceira, embora seja um momento em que 0 sorriso pode surgir livremente e a
expressao séria, carrancuda, pode dar lugar a uma expressdo facial de contentamento.

Nos bailes organizados por Virgulino Ferreira, o Lampido, cangaceiro emblematico
sobre quem recai uma aura mitoldgica refor¢ada por um conjunto de detalhes de sua existéncia
que habitam o imaginario coletivo (SILVA, 2009), a danca preferida pelos cangaceiros era o
xaxado. Bebiam e dancavam quando venciam seus combatentes, transfigurando para o rifle a
imagem da mulher, que até certo momento ndo existia no cangaco, e arrastando as sandalias de
couro no chdo para comemorar as vitorias (VALLADAO; FIDELIS, 2011). O termo xaxado
viria justamente da onomatopeia produzida por esse arrastar da sandalia de couro pelo solo seco
(CASCUDO, 1975; BENJAMIN 1989).
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Ha uma forte ideia no interior dos grupos populares de que o xaxado é proveniente da
época do cangaco e de que a sua origem estd em grupos de cangaceiros. Clodoaldo José de
Araujo Sousa, presidente e coredgrafo da Tropa de Dancas Regionais de Joca Claudino, na
Paraiba, cujo grupo atua ha mais de quinze anos com apresentacdes de varias dancas populares,
mas que tem o xaxado como carro-chefe, afirma que o xaxado teve origem com 0s cangaceiros
de Lampido. Para alguns, assim como para Antonio Luiz Feitosa, presidente da Associa¢éo
Cultural Maria Bonita, de Logradouro, povoado pertencente ao municipio de Umari, no Ceara,
o0 cangaceiro Lampido (Virgulino Ferreira) foi o criador do xaxado e essa ideia € amplamente
difundida por movimentos de cultura popular como esses.

A estética dessa danca continua fortemente vinculada & estética do cangaco, um
movimento brasileiro de sublevacdo. Uma comum apresentacao de xaxado é basicamente uma
representacdo de cangaceiros trajados dancando armados e tendo as figuras de Lampido e Maria
Bonita como figuras centrais.

Sobre quem eram os cangaceiros, Anildoma Willans Souza (2006) escreveu:

Viviam em grupos, saqueando cidades, vilas e fazendas, enfrentando o poderio dos
coronéis e fazendeiros, desafiando a policia e todo o aparato do Estado. A palavra
cangaceiro vem de canga, pe¢a de madeira que prende os bois ao carro. Os cangaceiros
carregavam a arma sobre os ombros, lembrando uma canga. Quem se sentisse
injusticado, sempre procurava um meio de tornar-se um cangaceiro. No cangago o
ganho era sempre superior ao de qualquer outra profissdo estabelecida. Além do
dinheiro e joias, frutos dos saques, tinham fama, liberdade, respeito da populagdo,

admiracdo das mulheres, simpatia das pessoas e rompimento com a submissdo aos
donos do poder. (SOUZA, 2006, p. 14)

O sertdo nordestino é repleto de historias (e estorias) sobre cangaceiros. Nao é dificil
encontrar quem ainda possa testemunhar sobre as facanhas, os atos de atrocidades e até mesmo
os de heroismos destes grupos paramilitares que surgiram nessa parte do Brasil entre o fim do
século XIX e as primeiras décadas do século XX. Segundo Darcy Ribeiro (1995), o cangaco
foi uma forma de banditismo tipica do sertdo pastoril, em que cada integrante do bando tinha
uma justificativa moral para afiliar-se ao movimento. E, para Souza (2006), a justificativa para
Virgulino Ferreira, o Lampido, entrar para o canga¢co foi o de vingar a morte do pai,
precisamente dois dias apds o assassinato dele, em 1920. Para a coordenadora de dancas
populares do grupo Cabras de Lampido, de Serra Talhada, Pernambuco, Cleonice Maria de
Souza, a figura de Lampido no espetaculo de xaxado é a porta-voz do grito de ordem contra a
injustica social pelo fato dele proprio ter sido vitima do sistema coronelista que vigorava a

época em que ingressou No cangaco.



26

De qualquer forma, como bem destaca o artigo Xaxado: a construgdo da identidade e da
memodria social do cangaco (SILVA; BRITO, 2012), existem muitas questdes sociais, politicas
e econdmicas que sdo discutidas na historiografia do cangaco no campo de muitas areas das
ciéncias humanas, mas o que de fato tem ganhado visibilidade é a abordagem cultural: imagens,
representacfes, memorias e identidades tém se tornado cada vez mais alvos de pesquisas para

a compreensao das especificidades do cangaco e de suas herangas.

1.2 O discurso da tradi¢do no xaxado e sua presenca na escola

Identificada como uma danga de origem popular, presente na cultura popular e
disseminada principalmente em festivais de folguedos no Brasil, 0 xaxado em algumas cidades
do interior do Nordeste aparece com muita intensidade em eventos escolares. Suas
apresentagOes, por exemplo, podem acontecer em gincanas culturais, em aberturas ou
encerramentos de campeonatos esportivos ou nos eventos juninos, quando o nivel de
importancia e expectativa, nessas cidades e nessas escolas, pode passar até mesmo da
tradicional quadrilha.

Em Serra Talhada, Pernambuco, a Associa¢do Cultural Cabras de Lampido desenvolve
projetos que envolvem a comunidade escolar. Entre as atividades estdo palestras, entrega de
materiais paradidaticos como livrinhos da literatura de cordel e a realizacdo de oficinas de
xaxado, que culminam com um evento chamado Dia do Xaxado, oportunidade em que os alunos
se apresentam para toda a comunidade. Um dos projetos visa também acompanhamento dos
alunos aos museus que ha na cidade, o Museu do Cangaco e a Casa de Lampido, que sdo
administrados pela associagdo, que mantém os locais com financiamentos de diversos
programas de incentivo a cultura. Na oportunidade, sdo exibidos filmes e documentarios, alguns
produzidos pela prépria associacéo. Segundo Cleonice Maria de Souza, coordenadora de dancas
da entidade, o objetivo dos projetos é valorizar a cultura popular local, promover o
conhecimento a respeito ndo sé do xaxado, mas do cangaco e da importancia que teve o
cangaceiro natural da cidade, o Lampido, para a histéria da cidade, da regido nordestina e do
Brasil.

A Escola Bernardino José Batista, em Triunfo, Paraiba, possui uma atividade
pedagogica com xaxado e dispde de uma organizagdo prépria para lidar com a estrutura e o
suporte necessarios ao acontecimento de apresentacGes regulares em alguns momentos do ano
letivo. Salvaguardados por resolucdes do conselho da escola, constantes no projeto politico

escolar, mais especificamente nas partes de regimento interno e da proposta pedagogica
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curricular, os alunos interessados no aprendizado e aperfeicoamento técnico do xaxado podem
até mesmo ser dispensados das aulas praticas de Educacdo Fisica, para se dedicarem aos
ensaios.

Nessa escola, os alunos podem participar dos times esportivos e dos grupos artisticos
existentes, que tém um ou mais professores responsaveis por treinos, ensaios ou encontros
periddicos. Fazem parte do quadro de grupos artisticos o grupo de teatro, o de poesia, o de
pintura, o de quadrilha e o de xaxado. Esses dois ultimos geralmente sdo ativados no primeiro
semestre letivo, com vistas as apresenta¢des no periodo junino.

Tanto os times esportivos como 0s grupos artisticos sdo atividades extracurriculares da
escola. Os professores designados para serem 0s responsaveis por cada um deles ndo precisam
ter necessariamente uma formacédo na area, embora o corpo gestor pedagogico procure dar a
professores com formacao especifica a responsabilidade pelo acompanhamento desses grupos,
0 que nédo acontece plenamente por questdes de demanda profissional ou disponibilidade de
horarios.

Eu, por exemplo, sou professor do componente curricular de Histdria nessa escola desde
2013, quando fui convocado para dar aulas através de concurso publico. Porém, sou o professor
responsavel pelo grupo de xaxado e desde o primeiro ano que uma parte da minha jornada de
trabalho é composta tambeém por aulas de Artes. Primeiro, pelo fato de néo ter professor efetivo
na escola com essa formagéo. Segundo, por ndo ter havido vaga para professor de Artes para a
cidade ou mesmo para a Regional Estadual de Ensino nos ultimos concursos publicos estaduais.
Terceiro, por ndo haver professores com esta formacéo disponiveis na regido. Quarto, por conta
da minha trajetéria pessoal a frente de grupos artisticos da cidade, ainda que do universo
popular. E quinto, pela minha experiéncia com xaxado, que seria decisiva para a continuidade
de um trabalho com essa danca que a escola ja desenvolvia ha alguns anos e que eu préprio
ajudei a criar quando ainda era aluno dela.

Em 2013, quando assumi o cargo de professor nessa escola, ja existia um grupo de
xaxado, que nunca foi colocado um nome nele e que ndo havia evoluido muito desde que suas
raizes foram fincadas quando eu ainda era aluno, nos Gltimos anos da década de 1990. Apesar
de depois disso ter feito alguns trabalhos como voluntario, ajudando a melhorar os aspectos
cénicos, o figurino e a técnica dos alunos, 0 grupo parecia uma escultura em processo de
construcdo, s6 mudava de forma quando alguém ia 4 e dava algum toque. Se no ano seguinte
ndo aparecesse alguém para criar algo novo os alunos fariam a mesma apresentacdo do ano

passado € N0 ano que vem novamente.
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Para que tivéssemos tempo de criar e de pensar nos diferentes aspectos que comporiam
as apresentacdes do grupo instituimos um encontro semanal ja a partir do primeiro més letivo,
em fevereiro. Os demais grupos seguiram essa ideia. Em pouco tempo todos 0s grupos e times
esportivos que foram surgindo na escola foram institucionalizados e hoje fazem parte da grade
oficial de atividades extracurriculares constante no projeto politico e pedagdgico escolar.

A andlise do trabalho de outros grupos de xaxado € um exercicio que costumamos
efetivar nos encontros semanais do grupo tradicional de xaxado da escola. Comumente,
assistimos a videos de apresentacdes, discutimos sobre varios elementos dos espetaculos
assistidos, mas principalmente sobre a técnica dos passos e movimentos de cada grupo. Sempre
aproveito para discutir mais profundamente sobre a técnica, sobre o que os alunos consideram
como sendo importante ou ndo dentro da proposta coreografica apresentada e sobre como
poderia ser diferente, caso eles fossem os coredgrafos. Na pesquisa em processos de
ressignificacdo de xaxado, dois aspectos importantes sdo levados em conta: o estimulo ao
processo criativo participativo, tendo o aluno como protagonista e autbnomo, e a reflex@o sobre
0s padrdes que sdo difundidos em festivais, mostras e apresentacdes em eventos de cultura
popular.

Para entender o pensamento dos agentes que envolvem padrdes estéticos e sua relagcéo
com a tradicdo, entrevistei alguns lideres, diretores ou coredgrafos de grupos de xaxado de
algumas cidades onde a cultura de criacéo e difusdo dessa danga popular é bastante forte. Meu
objetivo era estabelecer uma relacdo entre o xaxado difundido em localidades de quatro estados
da regido nordestina, tentando encontrar também diferencas que pudessem dar a certeza de que
ele possui caracteristicas muito locais e a de que sua idealizacdo e concepg¢ao podem também
se dar por motivacdes diferentes.

Da Paraiba®, entrevistei 1zana Alves, diretora do Grupo Herdeiros do Xaxado, em
Triunfo, e Clodoaldo José de Araujo Sousa, diretor da Tropa de Dancgas Regionais e Grupo de
Xaxado Cangaceiros do Sertdo, de Joca Claudino.

As cidades de Triunfo, Pogo de José de Moura e Joca Claudino, na Paraiba, sdo muito
proximas e fazem fronteiras umas com as outras. Juntas, contam com um total de 15.816

habitantes (IBGE, 2017)" e elas tém algo muito em comum: todas possuem uma cultura de

® Os demais entrevistados de outros estados foram: No Ceara: Luiz Antonio Feitosa, Grupo Maria Bonita,
Logradouro, em Umari. No Rio Grande do Norte: Wendell Linhares, Grupo Bando de Lampido, em Touros. Em
Pernambuco: Cleonice Maria de Souza, Grupo Cabras de Lampi&o, em Serra Talhada.

" Segundo dados do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica — IBGE - o censo demografico de 2010 verificou
que a populagdo de Triunfo contava com 9.223 habitantes, enquanto que a de Pogo de José de Moura era de 3.978,
a de Joca Claudino, 2.615.
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criacdo espetacular de xaxado que os destaca no cenario de producgéo de danca popular no Alto
Sertdo Paraibano. Abaixo, na imagem 2, observa-se um momento de apresentacdo do Grupo de
Xaxado Bandoleiros do Sertdo, de Triunfo, em evento cultural no estado do Piaui. Grupos de
xaxado sdo constantemente criados nas escolas e nos bairros, pelas associagdes culturais, pelos
servicos de assisténcia social e pelo Ponto de Cultura®, esse existente apenas em Poco de José
de Moura.

Imagem 2: Grupo de Xaxado Bandoleiros do Sertdo

Apresentacdo do Grupo de Xaxado Bandoleiros do Sertdo no XXXIV Encontro
Nacional de Folguedos do Piaui, junho de 2010.
Fonte: Acervo pessoal do autor.

M

Izana Alves, de trinta e trés anos, € graduada em Letras e leciona numa escola municipal
de ensino fundamental na cidade de Triunfo. Estd ha cinco anos na dire¢cdo do Servico de
Convivéncia e Fortalecimento de Vinculos (SCFV) da cidade que é, segundo a Tipificacdo
Nacional de Assisténcia Social (BRASIL, 2014), um complemento ao trabalho social com a
familia, prevenindo a ocorréncia de situacdes de risco social. Ela € a idealizadora de um grupo
de xaxado que nasceu de um trabalho dentro do SCFV, o grupo Herdeiros do Xaxado. Um dos
objetivos desse servico de assisténcia social € “possibilitar acessos a experiéncias e
manifestacOes artisticas, culturais, esportivas e de lazer, com vistas ao desenvolvimento de

novas sociabilidades” (BRASIL, 2014, p. 19) e foi em observancia a ele que a professora pensou

8 Segundo informagdes do portal do Ministério da Cultura (acessado em 27/05/2017), Pontos de Cultura sio
grupos, coletivos e entidades de natureza ou finalidade cultural que desenvolvem e articulam atividades culturais
em suas comunidades e em redes, reconhecidos e certificados pelo Ministério da Cultura por meio dos instrumentos
da Politica Nacional de Cultura Viva.



30

em desenvolver atividades com xaxado, que resultou num grupo especifico dessa danga que ja

fez mais de vinte apresentacdes em eventos culturais da cidade e da regido.
N&o passava pela minha cabeca a criagdo de um grupo formalizado, com ensaios
regulares, agenda de apresentaces, essas coisas que grupos tém de fazer. A intengéo
era a de apenas brincar com xaxado, ja que essa cultura na nossa regido é muito forte
e 0s meninos tém muito interesse. Eles acham muito bonito. Entdo ndo foi dificil
quando eu disse que queria ensaiar uma apresentacdo de xaxado aqui no servico [o
Servico de Convivéncia e Fortalecimento de Vinculos]. Quase todos eles queriam
participar. Mas ndo dava para todos participarem. Até porque ndo conseguiriamos
recursos para fazer a roupa de todos. E 0 material para figurino de xaxado é muito
caro. Esses acessorios de couro, chapéus, cartucheiras, séo muito caros. Tivemos
entdo que fazer ndo uma selecdo propriamente dita, mas fomos estabelecendo
critérios, de idade, por exemplo. Decidimos que os menores, 0s com faixa de 8 a 13
anos, até 14 anos, dependendo da altura, poderiam participar. Os demais seriam
alocados em outros grupos, de outras dancas, como quadrilha, por exemplo (...).
Entdo, eles [criancas e adolescentes envolvidos] se dedicaram demais, tanto que
depois que se apresentaram foram sendo chamados para mais apresentacdes. E a gente
vai. E uma forma de engajar esses meninos em uma coisa boa, sadia, né? Eles se

empolgam bastante quando véo se apresentar. (Izana Alves, 16/02/2017, informacéo
verbal)

Na fala de Izana Alves, ndo s6 a que foi transcrita acima, mas em varios outros
momentos da entrevista, é possivel destacar alguns pontos importantes, entre eles o fato de que
os assistidos, criancas e adolescentes que fazem parte do programa, tém bastante interesse em
participar de apresentacfes com xaxado. Um aspecto importante acerca do trabalho com o
Grupo Herdeiros do Xaxado, nome dado ao grupo criado por ela no SCFV, é o fato de que usam
padrdes, ndo s6 dos movimentos, mas também da altura das criangas, apontando para uma ideia
de homogeneizacéo.

A indumentaria e as cangOes utilizadas pelo grupo em sua apresentacdo sao bem
caracteristicas do xaxado mais tradicional, aquele que ndo dispensa 0 uso da relacdo com o
cangaco, com utilizagdes de espingardas falsas e de todo um aparato de vestuario que lembra
muito as imagens que conhecemos de cangaceiros. Todos 0s grupos procurados para esta
pesquisa seguem um padrao, a estética propria do xaxado que é composta de uma indumentaria
que remete a forma como 0s cangaceiros se vestiam para suas andancas e lutas pela caatinga
dos sertfes nordestinos. Segundo o pesquisador Frederico Pernambucano de Mello (2012), a
estética do cangaco foi resultado de uma mistura de influéncias europeias com a indumentaria
dos coronéis da elite nordestina da época. Segundo o autor, a indumentaria do cangaco era
“ostentosa, imponente, colorida, repleta de simbolos religiosos e ornamentos, o que destoava
muito das vestes simples do humilde povo sertanejo. ” (MELLO, 2012, p. 42).

A vestimenta padrdo do cangaco, reproduzida pelos grupos de xaxado, geralmente na
cor caqui, era quase toda coberta de acessorios: lengos de seda, colares, tercos, fitas, fivelas e

bornais eram colocados por sobre 0s pesco¢os ou amarrados em varias partes do corpo. Os
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dedos eram repletos de anéis de ouro e de prata saqueados. Chapéus, cartucheiras, alpercatas e
caneleiras de couro eram também usados. As caneleiras tinham como objetivo proteger as
pernas dos cangaceiros dos espinhos da caatinga, elas eram enfeitadas com estrelas, botdes e
ilhoses coloridos. E, por altimo, somado a tudo isso, os rifles, que também nao foi dispensado
do figurino dos grupos de xaxado e aparece como um item obrigatério, mesmo quando a
apresentagdo é feita com criangas.
Dancar xaxado e ndo falar de Lampido e Maria Bonita ndo tem sentido. Quando eu
dango ‘olé, mulher rendeira! ’ eu ja imagino maria Bonita. Quando eu dango ‘E lampa,
¢ lampa, ¢ lampa! ’ ja imagino Lampido em cena. Entdo ¢ o seguinte: dangar xaxado
sem a representacdo de Lampido e Maria Bonita, no meu ponto de vista, ndo tem
sentido porque quem criou o xaxado foi Lampido, Maria Bonita e seus cangaceiros.
Entdo precisamos entrar na historia. Nosso espetaculo de xaxado eu considero um
espetaculo muito baseado no original, através do figurino, através dos passos, através
das musicas, da interpretacdo, da fisionomia de cada membro dancando. Dangar
xaxado é estar fazendo o que Lampido, Maria Bonita e seus cangaceiros faziam

quando venciam uma batalha. O xaxado era dangado para comemorar suas Vvitorias.
(Clodoaldo José de Araudjo Sousa, 23/02/2017, informagao verbal)

Clodoaldo José de Araujo Sousa, de trinta e trés anos, € diretor, coreografo, figurinista
e dancarino da Tropa de Dangas Regionais de Joca Claudino, que apresenta outros espetaculos
de danga populares além do xaxado, entre elas o coco, ciranda, quadrilha, forrd, caboclos, xote
e baido. O grupo, que foi criado héa quinze anos por uma secretaria de cultura da cidade, tornou-
se autbnomo depois de findada aquela gestdo municipal. Nesse periodo, conta com uma faixa
de cento e cinquenta apresentacdes. O xaxado é o carro-chefe do grupo e, segundo o diretor, €
0 espetaculo mais procurado. De fato, o0 grupo se tornou mais conhecido nos circuitos de
mostras de arte popular pelo Nordeste principalmente por conta do espetaculo com xaxado.
Segundo o diretor da Tropa de Dancas Regionais de Joca Claudino, existe um projeto
em construcdo que trata, nas palavras dele, de uma intervencao cultural na escola, onde se levara
aos estudantes a oportunidade de conhecer melhor ndo sé o trabalho com xaxado que o grupo
tem, mas também a propria historia da danga, de como ela surgiu e porque é importante
“resgata-la”:
O objetivo nosso de dangar xaxado € de resgatar, divulgar e preservar a cultura
nordestina, paraibana e brasileira, através do xaxado, que é sobre uma histdria
veridica: sobre o cangaco. O que ficou de legado da danca é o que ficou de rico para
nés. A danca, a interpretagdo, as mdsicas, representam algo forte na cultura
nordestina, na cultura paraibana. Quando estamos em cena, quando estamos
montados, nds somos figuras que contam uma histéria que marcou época. Uma

histéria do Nordeste. Uma histéria brasileira. (Clodoaldo José de Araljo Sousa,
23/02/2017, informagdo verbal)
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O coreodgrafo da Tropa de Dangas regionais de Joca Claudino é sé mais um entre muitos
que defendem a vivéncia do xaxado como uma forma de preservar uma cultura tradicional.
Canclini (2013) argumenta que uma cultura tradicional esta baseada em experiéncias prévias
sobre a maneira como um grupo tem de dar respostas e vincular-se ao seu contexto histérico e
social (BLACHE, 1988 apud CANCLINI, 2013). Isto se aplicaria ao caso das comunidades
onde o xaxado esta presente, ao reforcar, através dele, a memoria coletiva acerca do cangaco
como uma experiéncia comum em sua historia, sendo uma forma de assegurar uma identidade.
Entretanto, manter um padrdo e um vinculo com um passado estabelecido faz supor que ha uma
necessidade de petrificar essa manifestacdo, desconsiderando que varios fatores podem alterar

sua estrutura ao longo dos anos.
1.2.1 Ressignifcagdo: uma nova relagdo com as tradigdes

Nestor Garcia Canclini (2013) prop6e que um ponto importante no estudo das culturas
populares é entender como estdo se transformando e como interagem com as forcas da
modernidade. O popular pode ndo se revestir de saberes e estilos cultos, mas apodera-se da
apreensdo de sua histdria e tenta, em meio ao multiculturalismo, preserva-la, manté-la viva em
suas tradicdes. Jacques Le Goff (1990) chama isso de memdria coletiva e a defende como sendo
uma forma de constituir o vivido de uma relacdo nunca acabada entre 0 passado e 0 presente.
Eloisa Domenici (2009, p.07), em seu artigo “A pesquisa das dangas populares brasileiras:
questdes epistemoldgicas para as artes cé€nicas” faz um comentdrio importante sobre o que
realmente seria a danga popular: “uma extensa rede de movimentos e metaforas produzidas
pelo exercicio coletivo de significagdo de uma brincadeira”. Endossa, assim, a necessidade de
aceitarmos a danca popular como corporalizacdo de cruzamentos sociais e histdricos, cobertos
de significacOes e sentidos, que devem ser instigados, lidos e relidos.

Sdo essas leituras que proponho aos alunos participantes desta pesquisa sobre
ressignificacdes de danca popular, porque as leituras de dancas populares sendo mdultiplas sdo
passiveis de serem ressignificadas. E, segundo Isabel Marques (2010), é interessante que
sempre nos perguntemos quem danca e onde danga, porque sdo justamente através de
guestionamentos de quem, onde, 0 qué, como e por que cada danca é dancada que podemos
compreender como foram feitos os cruzamentos sociais de determinada manifestacédo artistica
e permitir a reflexdo com base em suas respostas.

Portanto, é percebivel como os aspectos tradicionais do xaxado estdo fortemente
inseridos na escola através do discurso de seus agentes, chegando no ambiente escolar até
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mesmo formalmente, através de projetos. Na escola, o dialogo com a cultura tradicional €
imprescindivel. Precisamos trabalhar no sentido de dar as novas gerac@es a oportunidade de ter
uma nova relagdo com o universo das tradi¢des, no sentido de ser uma oportunidade de conhecer
a propria historia e de poder estar constantemente fazendo leituras e releituras da atividade
tradicional que cerca a vida em comunidade.

A ideia de ressignificar uma dancga popular na escola consiste, primordialmente, numa
tentativa de transformar as relacdes dos sujeitos em situacdo escolar com os aspectos da cultura
tradicional, com as quais lidam diariamente na comunidade em que vivem. Dentro da escola, o
impulso a essa nova relacdo s6 pode ser possivel quando a atividade pedagdgica acontece
atrelada a uma solida contextualizagdo, que oportunize ndo s6 o debate e a reflexdo sobre
ser/estar no mundo, mas que possa garantir o entrelagcamento das vivéncias pessoais na pratica
de (re) descoberta corporal.

O professor, psiquiatra e psicanalista, Zelig Libermann (2014), afirma que 0 processo
de ressignificacdo é um ato de deposi¢do dos acontecimentos, em outras palavras, um abandono
de um estado vivencial para dar lugar a outro. Citando Freud (1896), ele atesta que a medida
que um registro recebe novas e diferentes transcricdes, as logicas do desenvolvimento se
sucedem, como camadas, fazendo com que as novas experiéncias sejam afixadas imediatamente
acima das ultimas. Dessa forma, o ser humano recorre a capacidade de ressignificacdo para
libertar-se de um destino exclusivo de repeticdo (LIBERMANN, 2014, p. 83).

O trabalho comunitario dos agentes culturais difusores do xaxado se constitui como
fonte de um modo especifico de danca para muitos estudantes, mas a midia apresenta-se
também como um importante espaco pedagdgico de danga, ensinando coreografias da moda,
por meio de videoclipes, programas de auditdrio e dos sites de internet, como o Youtube, por
exemplo (TOMAZZONI, 2009 apud PICCININI; SARAIVA, 2012). O ensino dessas
coreografias apela para uma massificacdo da danca e dos corpos dangantes. As imagens de
corpo séo padronizadas, geram uniformidade e se tornam um convite para todos participarem.
Em meio a um contexto social do mundo consumista capitalista, as coreografias ensinadas na
midia aparecem quase que “‘empacotadas” para o consumo das massas. Diante disso, estimular
uma vivéncia em danca que ultrapasse 0 modelo de repeticdo com o0s quais ja estdo acostumados
fora da escola € promover uma atitude de ressignificacdo da dancga/arte na vida de cada
participante do processo.

A abordagem da danga no ambiente escolar deveria acontecer sempre a partir de uma
reflexdo das concepcdes de corpo e movimento confeccionados pela cultura. Refletir sobre

pedagogia da danca requer a compreensdo dos modos de fazer e de por que fazer danca nos
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mais diversos cenarios contemporaneos. No caso do trabalho com dancas tradicionais, um
guestionamento importante a ser feito € se a reproducdo delas na escola inibe a expressdo da
sensibilidade, da autenticidade e da criatividade de quem danca. Em caso positivo, torna-se
preciso estimular o aparecimento de novas experiéncias na vida escolar desses sujeitos para que
sua relacdo com o universo da danca enquanto linguagem artistica seja ressignificada. A
reproducao mecénica das dancas afeta a apreciagdo pela arte, bloqueia a fruicdo e a capacidade
de sentir outros ritmos e outras formas (SARAIVA, 2009).

Sobre o trabalho pedagogico com vistas a ressignificacdo da danga na escola, Piccinini
e Saraiva (2012) relatam o seguinte:

Construir o conhecimento em danga na escola, nessa perspectiva, pressupde um olhar
ao fendmeno, que é o corpo em movimento na danga, propondo a sua experienciacéo
no processo ensino-aprendizagem, interligada a experiéncia ja vivida subjetivamente.
Nessa concepc¢do, somos um corpo/corporeidade capaz de superar a excessiva
racionalizac8o e repeticdo dos atos motores, sem termos que imitar um padrdo de
movimento, ao contréario, ela possibilita a percepcdo e nova significacdo do
movimento, sem preconceitos ou estere6tipos de movimento, como, por exemplo,
quando se d4, no caso da danca, o ensino-aprendizagem somente por meio de técnicas
codificadas dos estilos ou géneros de danga. (PICCININI; SARAIVA, 2012, p. 734)

Ressignificar o conhecimento dos estudantes sobre danca néo significa negar os
conhecimentos que 0s mesmos trazem de outros contextos, mas propor outras formas de dancar.
A pesquisadora Karenine Porpino (2006) afirma que trazer a danca que o aluno danca para a
sala de aula pode tornar-se uma atitude de respeito ao aluno que as vive em seu cotidiano,
porém, este trazer para a sala de aula ndo significa vivenciar tais dancas tal qual os alunos a
vivenciam fora da escola.

Considera-se importante o trabalho prévio de contextualizacao, a partir do dialogo claro
e direto com os sujeitos participantes, para em seguida dar cabo da aplicacdo de uma nova
proposta de descoberta do corpo e do movimento, fora dos aspectos convencionais e
estereotipados do ensino da danga. Nesse sentido, a danga passa a ser uma experimentacao, em
que algumas regras sdo quebradas para outras serem absorvidas. Segundo Porpino (2006), esse
processo de construcdo e desconstrucdo de regras e técnicas é a propria ressignificacdo da
concepcao de movimento. Dessa forma, o fendmeno danga se conecta com a vida/existéncia
corporal, pois se apresenta repleta de significados para a existéncia, para a corporeidade e para
uma aprendizagem significativa do individuo.

Antes de haver uma necessidade de ressignificar uma danca popular na escola, ha a
necessidade de ressignificar o trabalho com a linguagem artistica da danca de uma forma

generalizada. O problema ndo esta no xaxado e nem em nenhuma danca popular especifica.
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Est4 na abordagem pedagdgica com a qual a escola contemporénea brasileira tem dado ao
trabalho com danca. A nossa realidade transpde para uma transformacédo do xaxado por ser um
elemento da cultura popular que estd estabelecido no entorno da escola onde a pesquisa
acontece e por ser uma danca que tem sido reproduzida de forma mecénica e estereotipada na
propria escola, aos moldes da reprodugdo massificada da cultura.

Na verdade, as culturas sempre estiveram em processo de ressignificagéo por meio do
contato e relacdo de troca umas com as outras. Um aspecto que permite defender a néo
homogeneizacdo da cultura é a ideia de hibridacdo (CANCLINI, 2013). As culturas se
transformam e se reinventam para continuar a existirem. Muito do que hoje diz respeito a uma
cultura dita popular e tradicional nada mais é que uma recodificacdo de um sistema erudito. O
popular recebe elementos da erudigéo, interpreta-os e ressignifica-os de acordo com suas
referéncias culturais (GUSHIKEN, 2011 apud GADINI; REIS, 2016), assim como acontece
inversamente, o erudito se forma a partir das expressdes populares. Logo, 0 processo de
ressignificacdo cultural é dindmico e as culturas populares ndo tém chance de ficarem
estagnadas no tempo, por mais que defensores das causas populares militem por sua
conservacao. Na escola, queremos promover uma atitude de transformacéo desse pensamento
de conservacdo e levar os estudantes a repensarem as tradigdes contemporaneas como
mecanismos de univocidade e massificagdo, dando brecha para enaltecerem suas singularidades

e para terem acesso aos saberes especificos da danca enquanto linguagem artistica.

1.3 A cultura como pedagogia

O trabalho com cultura popular na escola pode ser tratado como processo pedagdgico
ao ser abordado por teorias educacionais, entretanto, aqui me atenho a visdo de Carlos
Rodrigues Brand&o (1985) tragcando um didlogo com pensadores das culturas populares. Pois,
a cultura popular por si s6 € um universo e suas teias de relagcdes precisam ser colocadas em
evidéncia para entendermos como se ddo os processos de producdo, difuséo e apropriacdo de
algo que se constitui como popular. Assim, é necessario compreender como as praticas culturais
se tornam legitimadas pela comunidade e se transformam em algo tipico, tradicional.

Algumas abordagens acerca da cultura popular como a de Carlos Rodrigues Brandao
em seu livro “A educagdo como cultura” (1985) nos fazem pensar sobre os projetos de
institucionalizacdo da cultura popular em nosso pais. Nesse livro, Branddo faz uma
diferenciacdo entre “cultura popular” e “Cultura Popular”, numa referéncia de que a cultura

popular (com as iniciais minusculas) é justamente a distancia, o intervalo entre o conhecimento
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popular e o erudito que, para ele, ¢ mais do que diferenca de niveis e estilos, e sim, de relacGes
entre classes, poderes, interesses. Cultura Popular (com iniciais maiusculas), por sua vez, seria
um processo acionario que nao pode estar desligado do povo, construido com ele e para ele,
conscientemente. Dessa forma, o povo se opde a pratica ndo-refletida e ndo-critica da cultura
tradicional (imposta) dos subalternos. E a luta politica através de processos culturais acontece
com uma intencdo pedagdgica.

Branddo (1985) pressupde uma necessidade de conhecer o processo de politizacdo da
cultura pelos movimentos de cultura popular no Brasil, a partir dos anos 60, para compreender
que alguns processos ndo sdo inteiramente construidos com efetiva participacdao do povo. Esses
processos referidos pelo autor constituem-se nos Movimentos de Cultura Popular®, grupos de
acao pedagdgica que tiveram a intensa participacdo de estudantes universitarios, artistas e
outras categorias de intelectuais, como por exemplo Paulo Freire (1921-1997)%.

Segundo Branddo (1985), a cultura brasileira € um exemplo de reproducdo social da
desigualdade. Para ele, o processo de politizacdo da cultura que ocorreu a partir dos anos 60
deveria ser uma profunda critica a cultura popular enquanto sindnimo de folclore, tornando-se
num instrumento de conscientizacdo e organizacdo militante de trabalhadores rurais e urbanos
para, através de um olhar mais antropologico, compreender as estruturas populares da
reproducdo do saber, levando a passagem de uma educacdo do povo para uma educacdo de

classe:

Aos olhos dos anos 60, a Ginica maneira efetiva de tornar politicamente revolucionaria
a questdo da cultura era a de realizé-la através da Cultura Popular: a prética que torna
politica (politicamente revolucionaria) a cultura popular (a cultura subalterna e reflexa
do povo). Este ¢ o processo pelo qual as palavras “cultura” e “popular” passam do
significar as “tradigdes do povo”, ao traduzir o “movimento de classes populares”. E
também o meio pelo qual a ideia de cultura ganha o sentido de instrumento popular
de conscientizacdo, de politizacdo e de organizacdo de classe. Estes trés indicadores
da acdo e do significado da agdo aparecem repetidamente em varios discursos da

época. (BRANDAO, 1985, p. 34)

O folclore enguanto sindnimo de cultura popular tornou-se um designio da

especializacdo do saber e das expressdes subalternas a partir da criacdo da primeira Sociedade

9 Para o autor, 0s movimentos mais significativos eram: A¢éo Popular, Centro Popular de Cultura, Movimentos de
Cultura Popular, Movimento de Educagdo de Base e Campanha de Pé no Chdo também se Aprender a Ler. Tinham
por meta construir uma cultura popular com base numa verdadeira cultura de classe, em que o0 povo, consciente,
participasse do processo critica e politicamente, tornando-se “capaz de transformar tanto os simbolos que se
representa e ao seu mundo, quanto a sua propria realidade material” (BRANDAO, 1985, p. 15).

10 Segundo o website do Instituto Paulo Freire, Paulo Freire foi um professor que pds em pratica um auténtico
trabalho de educag8o que identifica a alfabetizacdo com um processo de conscientiza¢do, capacitando o oprimido
tanto para a aquisicao dos instrumentos de leitura e escrita quanto para a sua libertacéo.
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do Folclore, em 1878, na Franca (CANCLINI, 2013), quando se pretendeu situar o
conhecimento popular dentro de um conhecimento cientifico. Torna-se tarefa do folclore
apreender o popular como tradi¢do, advinda de uma inquietude romantica que levou a fazer
essa defini¢do de popular como algo tradicional.

Os estudos folcléricos foram impulsionados pela preocupacdo de varios escritores
romanticos em conhecer os costumes populares. Renato Ortiz (1983) afirma que os romanticos
exaltaram as formas populares de expressar 0s sentimentos e que passaram a destacar situacdes
particulares, locais, em oposicao ao cosmopolitismo da literatura classica e do iluminismo, que
entendia as atividades intelectuais como algo restrito as elites.

A exaltacdo dos costumes populares, seus habitos exdticos, suas diferengas e seus
valores, foi historicamente concebida de “cima para baixo”. No Brasil, a prética de recriacao
da cultura que tomou impulso nos anos 60 ndo aconteceu em meio a um projeto de
transformac6es globais de estruturas (COUTINHO, 1977). Embora a intencdo fosse a de
democratizar a cultura elitista, o povo ndo foi chamado a ser “ndo apenas um beneficiario
marginal dos efeitos da luta, mas também e principalmente um de seus sujeitos participantes”
(COUTINHO, 1977, p. 8).

A cultura popular associa-se a ideia de folclore e o trabalho folclérico € um movimento
de homens de elite (CANCLINI, 2013). As utiliza¢des liricas das tradi¢cBes populares pelos
romanticos geraram aquilo que se transformou em uma tarefa folclérica: a apreensao do popular
como algo tradicional. No popular estaria 0 deposito da criatividade do povo, a profundidade
de um costume que se perderia com o avan¢o da modernidade.

A necessidade de preservar as caracteristicas inerente aquilo que foi construido pelo
povo sertanejo € um discurso comum entre 0s agentes difusores do xaxado. Os aspectos dessa
tradicdo, segundo eles, ndo podem se perder. Caberia aos mais jovens a tarefa de resguardar
seus padrdes, aprendendo-a e repassando-a mais a frente. Porque se ndo houver um trabalho de
repasse e de manutencao dos aspectos proprios da danca, ela tende a deixar de existir.

Para Canclini (2013), ndo existe uma tendéncia da modernizacdo em provocar 0
desaparecimento das culturas tradicionais, justamente porque algumas culturas tidas como
tradicionais naturalmente se adaptam e se transformam frente a modernidade. Para alguns
folcloristas o problema se reduz a conservar e resgatar algumas tradi¢6es, sendo que as culturas
tradicionais ja ndo representam a parte majoritaria dos costumes populares atuais, elas se
desenvolvem em meio a uma rede de relacbes com a vida urbana, as migracées, o turismo e por
opcdes simbdlicas oferecidas por meios eletrénicos, por exemplo. Sobre a comercializagdo da

cultura tradicional, Canclini (2013) diz que:
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Por discutiveis que paregcam certos usos comerciais de bens folcloricos, é inegavel que
grande parte do crescimento e da difuséo das culturas tradicionais se deve & promocéo
das industrias fonogréficas, aos festivais de danga, as feiras que incluem artesanato e,
é claro, a sua divulgacdo pelos meios massivos. A comunicacdo radiofonica e
televisiva ampliou, em escala nacional e internacional, musicas de repercussao local,
como ocorre com o valse criollo e a chicha peruanos, o chamamé e os cuartetos na
Argentina, a mudsica nordestina e as can¢des galchas no Brasil, os corridos
revolucionarios mexicanos, incluidos no repertorio dos que divulgam a nova muisica
nos meios eletrdnicos. (CANCLINI, 2013, p. 217)

Os grupos de dancas populares que difundem o xaxado no interior do Nordeste sdo
autoidentificados como grupos folcléricos ou parafolcléricos. Quando sdo interrogados sobre
os objetivos de seus trabalhos um dos primeiros verbos a serem proferidos ¢ o “valorizar”,
sempre precedido de “cultura nordestina”, “tradi¢des populares” ou ‘“cultura nordestina
tradicional”. Ndo muito raro a frase “resgatar a cultura tradicional” aparece nas falas dos lideres
desses grupos. Como se houvesse uma necessidade de trazer de volta, mesmo que no breve
periodo de apresentacdo do espetaculo, o brilho e a importancia que teve essa danca em outros
tempos.

O xaxado é visto como algo que é parte da cultura tradicional e pode se encaixar na
definicdo de tradicdo inventada de Eric Hobsbawm e Terence Ranger (1984). Segundo os
autores, algumas tradi¢cdes foram realmente inventadas, construidas e institucionalizadas de
maneira formal em um periodo curto de tempo, porém, dificil de ser localizado e delimitado.
As apresentacdes de xaxado, sua relagdo com Lampido e de Lampido com o cangago, remetem
a um periodo especifico em que a danca teve seu auge nas festas e nas confraternizagdes de
cangaceiros, nas primeiras décadas do século XX. Mas precisar o surgimento desse folguedo,
o lugar e com que objetivo, é algo que ninguém, nem mesmo os lideres de grupos de xaxado
que se dedicam a pesquisar a histéria dele, consegue determinar.

Um dos primeiros “sintomas” de que uma tradi¢ao foi inventada e estabelecida como
tal é a sua forte relagdo com um passado especifico. Hobsbawm e Ranger (1984) argumentam
que alguns valores sdo inculcados e as praticas de natureza ritual ou simbdlica estabelecem uma
continuidade com um passado historico apropriado. Segundo o0s autores, essas tradicdes
tornam-se, na atualidade, reagdes a novas referéncias e estabelecem uma lembranca do passado
a partir da repeticdo quase que obrigatdria. O contraste entre as transformagdes do mundo
moderno e a tentativa de tornar imutavel alguns aspectos de uma vida social passada delineia
uma tradicdo como sendo inventada.

Os grupos parafolcléricos defendem a reelaboragdo de dancas populares para

valorizagdo e divulgacdo de algumas manifestacbes (LOBATTO, 1994 apud OLIVEIRA,



39

TIBURCIO, 2010). O universo da tradicdo popular € o motivo da arte para elaborar
composicdes desses grupos cénicos, mas a ideia de resgate, presente nos discursos dos agentes
desses grupos, tal como vimos no item anterior referente ao xaxado, da um tom de algo
pejorativo, “como se a tradigdo estivesse cristalizada, estanque, necessitando de uma agao que
a retire da ‘imobilidade’ em que se encontra. ” (OLIVEIRA; TIBURCIO, 2010, p. 12).

Neste sentido, Canclini (2013) colabora com o pensamento de que as tradi¢Ges ndo se
mantém intactas frente ao tempo, elas se adaptam e evoluem. Segundo o autor, “nem a
modernizacao exige abolir as tradi¢cdes, nem o destino final dos grupos tradicionais é ficar de
fora da modernidade” (CANCLINI, 2013, p. 239). O prestigio histdorico que tem o popular e o
folclore reafirma o sentimento de unidade nacional, o povo 0s assume como uma heranga, um
patrimbnio, mas a preservacdo de certas manifestacbes se da também por interesses
econdmicos.

Essa apropriacdo do povo de que uma determinada manifestacdo € a representacdo de
sua histdria, de sua identidade, remete a atitudes de dominag¢&o comuns desde as ac¢Ges culturais
colonizadoras, quando a cultura das comunidades anteriores a colonizagédo foram folclorizadas,
transformadas em festa (BRANDAO, 1985). Dessa forma, apds ser dividida, diluida e obrigada
a ser folclore por uma cultura dominante, algumas culturas muito locais sdo vistas
universalmente, como algo que foi coletivamente praticado.

Na realidade da vida social os valores da cultura do povo e os da cultura popular estéo
misturados. O papel do educador militante é justamente o de separé-los, distinguindo
com o0 povo uns dos outros. Isto significa aportar instrumentos — e ndo contetdos
culturais de valor erudito — para que o proprio povo explicite a diferenca e se aproprie
do que é prdprio de sua cultura. A aquisicao de uma cultura popular ndo aparece solta,
como maneiras mais pessoais e criticas de um pensamento individual. N&o é também
apenas a mudanca de sua capacidade de criar, lidando com seus simbolos. Ela se

reflete progressivamente na organicidade de classe das organizagdes populares.
(BRANDAO, 1985, p. 69)

A investigacao sobre o fato de que manifestacdes populares, advindas de uma cultura
dita popular, podem ter sido folclorizadas para atenderem a projetos de nacionalizacao,
conformismo de classe, relagbes de poder, fortalecimento da subalternidade e dominagéo
cultural, deixa o trabalho educacional que utiliza elementos de cultura popular passivel de ser
uma ponte para reforcar todos esses principios. Se um trabalho com cultura popular na escola
é feito sem a reflexéo sobre as teias de relagbes que cruzam suas manifestacdes cultua-se uma
sistematica de ensino pautada na ndo-problematizacdo, num estudo sem reflexdo, na leitura pela
leitura, na coOpia pela copia.

O trabalho com cultura popular nas aulas de Artes amplia a dificuldade em estabelecer

aspectos pedagdgicos que levem em conta as especificidades historicas que tracam a oposicao
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entre aquilo que é erudito e o que é popular. Essa oposicao, que marca também o que é moderno
e 0 que é tradicional, marca distingbes estabelecidas pela estética moderna entre aquilo que é
arte e aquilo que é artesanato. A arte sendo constituida como um produto que foi obra de uma
fruicdo artistica, como aqueles em que a forma predomina sobre a fungéo, e o artesanato como
aquilo que foi produzido com um sentido mais pratico, num predominio do util sobre o belo
(CANCLINI, 2013).

Na visdo de Branddo (1985), ndo ha como partir para o debate sobre o que define algo
como arte, artesanato, moderno ou tradicional deixando os aspectos politicos de fora. O autor
sugere que tudo ¢ politico e que “todo saber emana de po6los de poder e corresponde aos seus
interesses, ou, entdo, afirma-se como a possibilidade de transgredi-los.” (BRANDAO, 1985, p.
123).

Neste sentido, nunca é inoportuno promover uma reflexdo em sala de aula sobre essas
oposicoes entre o popular e o erudito. Sobre esse distanciamento, Canclini (2013) ressalta que:

[os historiadores sociais da arte] quase nunca chegam a questionar a fenda entre o
culto e o popular, que em parte se superpde a cisdo entre o rural e o urbano, entre o
tradicional e 0 moderno. A arte corresponderia aos interesses e gostos da burguesia e
de setores cultivados da pequena burguesia, desenvolve-se nas cidades, fala delas e,
quando representa paisagens de campo, faz isso com a o6ptica urbana. (...) O
artesanato, ao inveés disso, é visto como um produto de indios e camponeses, de acordo

com sua rusticidade, com os mitos que aparecem em sua decoragdo, com os setores
populares que tradicionalmente o fazem e o usam. (CANCLINI, 2013, pp. 242 e 243)

Na escola, nas aulas de Artes, o trabalho com quaisquer das linguagens artisticas pode
desencadear numa atividade de relacdo, comparacdo ou diferenciagcdo com a arte popular.
Porém, um cuidado latente na prética do ensino de danca recai sobre a questdo da reproducéo
mecanica de passos e movimentos. Quando 0 processo criativo esta centrado na copia pela copia
exclui-se do aluno dancante a oportunidade de dar significacdo ao que pratica. As aulas de
dancas brasileiras sdo um exemplo de como o processo de criagdo muitas vezes se restringe a
memorizacdo de uma coreografia, no maximo fazendo uma relacdo rasa com a historicidade
que permeia tais manifestacfes, numa pratica que muitos chamam de contextualizacao.

Mas a proposta de contextualizacdo dos trabalhos artisticos ndo pode se ater somente
aos fatos histéricos em si. Segundo Isabel Marques (2010), contextualizar € estabelecer
relacdes: “Nesse sentido, a contextualizacdo no processo de ensino-aprendizagem € a porta
aberta para a interdisciplinaridade” (MARQUES, 2010, p. 161). O que se precisa é fazer com
que os alunos relacionem aquilo que dangam com as dindmicas sociais, politicas e culturais.

Para a autora, aprender coreografias é importante, principalmente as de cultura local, mas se o
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que se almeja é educar leitores de mundo ndo podemos reduzir esse aprendizado a copias
mecanicas.

Excluir do processo criativo a oportunidade de promover a significacdo pelo aluno do
que ele danca é coloca-lo numa situacdo de memorizagdo e repeticdo que em nada ou muito
pouco acrescentara em sua vida. Se notoriamente alguns modelos pedagdgico-metodolégicos
de memorizagéo estdo fadados ao fracasso escolar ou a uma educagdo que ndo valoriza o
contexto e a totalidade do aluno, o ensino de danca que preza também por uma metodologia de
repeticdo mecanica tende também a se tornar um fracasso na experiéncia escolar dele, no
sentido de ndo ser algo transformador ou que proporcione uma aprendizagem que possa
efetivamente contar como importante e levar para a vida além da sala de aula ou do espago em
que se apresentara.

O ato de desestimular a repeticdo dos passos e movimentos das dancas populares
brasileiras pode ser vista por alguns defensores das causas populares como uma tentativa de
interferir no aspecto tradicional que cerca a cultura popular. Ha uma crenca de que a tradicéo é
estanque, que ndo evolui, e ha a ideia de que ndo se pode mexer naquilo que faz parte desse
universo porgue estariamos alterando uma construcéo historica, reproduzindo ainda uma visao
romantica dos processos culturais. Para eles, a modernizacdo impede a cultura popular de ser
ela mesma. A danca popular e tudo que se caracteriza como folclore acaba causando fascinagéo
pelo produto em detrimento de todo o processo, levando a uma valorizagdo maior da repeticdo
do que da transformacdo (CANCLINI, 2013).

Nesse sentido, entendo que é preciso ultrapassar as ideias que cercam a metodologia
comum do tratamento pedagodgico de dancas populares na escola formal. A necessidade de
promover um processo de ressignificacdo de uma danga popular com alunos nesse tipo de escola
estd imbricada no fato de que o trabalho com danca precisa acontecer valorizando o contexto e
a totalidade do aluno, e que para isso aconteca é preciso estimular um processo criativo em que
ele faga parte, seja protagonista, tornando-se ndo apenas um corpo que reproduz movimentos,
mas um corpo que ultrapasse a barreira do estado mecanico da danca para acessar um estado
exploratério de percepcdo do mundo que o cerca.

Os contextos culturais atravessados nos corpos que dangam marcam profundamente a
forma, a intencdo, o encadeamento de cada um: 0 movimento ndo é uma ilusdo, sugere Isabel
Marques (2010). Esses contextos daréo outra dimenséo ao movimento humano que ndo o da
mera reproducdo, da clpia, da execucdo silenciada. Dessa forma, os corpos dos alunos

dancantes sdo permeaveis aos fluxos culturais. Se ndo permitirmos que eles entrelacem e
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ramifiquem suas emocdes, suas realidades, suas vivéncias cotidianas, estaremos solicitando-

Ihes que se mexam sem sentir, sem vivenciar o que se danca.

CAPITULO 2: Abordagens da danca: em busca da dimensdo criativa para a

ressignificacao

2.1 Danca no contexto: a danga de cada um na era do multiculturalismo

Na contemporaneidade, a multiplicidade de propostas, de acoes e de toda a diversidade
que caracteriza 0 mundo contemporaneo nos empurra para uma reflexdo sobre o trabalho
pedagdgico com artes e, no nosso caso, com a linguagem artistica da danca. A pesquisadora
Isabel Marques (2010) chama a nossa atencdo para o fato de que, em meio ao multiculturalismo,
por mais aprofundados que sejam os saberes da danca isolados nas quatro paredes das salas de
aulas, o trabalho com danca na escola dificilmente impregnara de sentidos os atos cotidianos
pedagdgicos se estiverem baseados na reproducdo de passos ou reproducdo de repertérios de
danca. Segundo a autora, se o trabalho com danca na escola se resumir a isso e nao tecer relacées
com a sociedade, ndo educara o que ela chama de leitores de danga/mundo.

Numa paréfrase a critica de Paulo Freire a leitura mecanica da palavra, Isabel Marques
(2010) diz que “ler a danga nao € como passar por cima de passos € movimentos, decora-los ou
usa-los corretamente nas apresentagdes de fim de ano” (MARQUES, 2010, p. 33). Dessa forma,
0 que déa sentido ao trabalho com danca é aquele que percorre outros caminhos, que nao o da
mera memorizacdo, da copia e da reproducdo mecéanica. Processos de ensino e aprendizagem
em danca, segundo a autora, devem tracar teias claras, abertas, flutuantes e significativas,
porque “se ndo formos capazes de ler ampla e criticamente 0 mundo em que vivemos,
dificilmente nos envolveremos em suas redes multiplas e serd impossivel transforméa-las”
(MARQUES, 2010, p.35).

Um dos grandes desafios da educacdo em artes nas escolas € o de promover um trabalho
pedagdgico pautado numa premissa de que € possivel relacionar os saberes artisticos especificos
com o contexto cultural e social dos estudantes. O trabalho pedagdgico com a linguagem da
danca, ou com qualquer outra expressao artistica, deveria realizar-se sempre sob um forte
didlogo dos individuos em situacdo de aprendizagem escolar com o mundo vivido (MARQUES,
2010). A linguagem €, nesse sentido, uma possibilidade de acdo, que conecta 0 processo
pedagdgico e seus resultados a uma rede de relacdes abertas ou transitdrias, proporcionando um

descortinamento da realidade cultural e social em que os estudantes estéo inseridos.
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A proposta metodologica chamada de “Danga no contexto”, teorizada por Isabel
Marques (2010) prope que as relacGes sociais sejam discutidas nas escolas, nas aulas de danca,
num processo de desconstrucdo e reconstrucao. A pesquisadora sugere que 0s contextos sociais
sejam compreendidos e desvelados na rotina de producéo, apreciagdo e contextualizacdo dos
trabalhos artisticos. Dessa forma, os corpos em situacdo de ensino e aprendizagem aprendem e
ensinam em constantes dialogos criticos com o mundo.

Na Escola Bernardino José Batista, onde ndo ha em sua grade de aulas uma disciplina
de danca, assim como na imensa maioria das escolas publicas estaduais e municipais do estado
paraibano, o trabalho com danca em sala de aula resume-se a algumas poucas experimentacoes
que se dao mais de maneira ludica e quase sempre obedecendo a um roteiro de livro didatico.
Fora isso, a escola possui uma préatica de preparacdo dos alunos para uma apresentacdo publica
de ao menos duas manifestacdes populares por ano, geralmente no periodo junino: o xaxado e
a quadrilha. Na imagem 3, abaixo, vé-se 0 grupo de xaxado da escola em apresentacao na festa
junina de 2014.

Imagem 3 - Grupo de Xaxado da Escola Bernardino José Batista

Fonte: Acervo pessoal do autor.

Esta pesquisa de mestrado foi realizada num contexto que possibilitou um olhar
aprofundado sobre as questdes pedagdgicas que norteiam o ensino de artes nas escolas de
educacdo basica, ndo sendo indiferente aos problemas estruturais de qualquer natureza que
impedem o oferecimento de atividades artisticas a todos os estudantes. A configuracdo atual da
escola pesquisada ndo € um modelo pedagdgico eficiente, que esteja a frente das demais escolas
do estado da Paraiba, mas ao menos garante a possibilidade de proporcionar alternativas a
participacdo dos alunos em exercicios praticos com artes, mesmo que essas alternativas ndo

possam ser consideradas por todos.
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Ressalto que a escola pesquisada realiza um grande esforgo para proporcionar essas
alternativas. Ainda mais quando nos apropriamos da certeza de que é quase impossivel efetivar
um trabalho pleno entrelacado entre teoria e pratica em sala de aula. As diretrizes operacionais
educacionais do Estado da Paraiba disponibilizam apenas uma Unica aula de artes por semana
para cada turma do ensino médio. Uma aula de cinquenta minutos, encaixada entre uma aula e
outra dos demais componentes curriculares, certamente ndo € suficiente para promover
nenhuma reflexdo mais aprofundada sobre qualquer tema de qualquer linguagem artistica.
Devemos lembrar ainda que essa Unica aula semanal deve contemplar durante todo o ano letivo
um estudo referente a um pouco de cada linguagem. N&o temos aulas de danca, de teatro, de
musica ou de artes visuais, propriamente ditas, mas aulas de artes em que essas linguagens
precisam ser trabalhadas. Nessas condicdes, se é dificil dar cabo de um estudo tedrico das artes
em sala de aula, muito mais complicado é partir para um trabalho pratico nela, que esbarra
sempre nas questdes estruturais de espaco e de tempo.

Para efeito dessa pesquisa de mestrado, e pensando também numa forma de transformar
o trabalho com danca na Escola Bernardino José Batista, estivemos empenhados em conhecer
propostas metodoldgicas que possibilitassem uma atividade diferenciada daquelas com as quais
0s estudantes ja estavam especificamente acostumados: 0s ensaios periddicos de xaxado. Um
de nossos objetivos com essa pesquisa é o de promover uma ressignificacdo dessa danca popular
no interior da escola em um processo criativo que possua um carater reflexivo e, portanto, mais
artistico, apds compreender que o trabalho com esse tipo de danca ndo sé na escola, mas em
outros ambientes socioeducativos da comunidade, acontece sempre de uma forma mecanica,
ndo sendo suficiente para levar a uma apreensdo critica daquilo que se danca, como danca, onde
danca e por que se danca.

Nesse sentido, a pesquisadora Roberta Ramos Marques (2012) traz um argumento
importante para essa discussao do corpo que danca: o de que uma afirmacao épica do popular,
assim como a narrativa da nacdo, pode ser reforcada no ambito das metaforas criadas pelo corpo
dancante. Mas essas metaforas podem ser desestabilizadas, isso porque 0s pensamentos no
corpo-artista podem desestabilizar outros arranjos e “promover o aparecimento de novas
metaforas” (GREINER, 2005 apud MARQUES, 2012, p.215).

Eloisa Domenici (2015) explica que a teoria das metaforas oportuniza compreender que
se pode ter acesso ao imaginario particular de uma comunidade a partir da gestualidade e das
expressdes faladas nas brincadeiras populares. Esse imaginario possui cadeia de sentidos, que

alimentam a brincadeira que, por sua vez, alimenta o cotidiano da comunidade.
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As experiéncias socioculturais marcam profundamente o movimento de cada um, sugere
Isabel Marques (2010). Os corpos dos intérpretes da danca, segundo a autora, sdo permeaveis
aos fluxos culturais e as tramas dos cotidianos sociais. Dessa forma, faz-se necessario
aproximar mais os saberes especificos da danca com as tramas sociais contemporaneas,
impregnando de sentidos os campos de significacdo da danca e tracando multiplas relacdes
entre ela e nossas existéncias sociopolitico-culturais.

A pesquisadora Carolina Laranjeira (2015), em pesquisa de campo com o grupo Peleja
sobre as dangas do Cavalo Marinho, da Zona da Mata Norte de Pernambuco, ressalta que, ao
dancarem juntamente com os brincadores, passaram a partilhar sentimentos em comum, numa
relacdo em que uma espécie de atracdo parecia estar sendo exercida sobre 0s seus corpos.
Mesmo fora do seu contexto, algumas dancas provenientes de manifestacGes populares
continuam a provocar o surgimento de metaforas e imagens simbolicas. Quando os aspectos
tonicos e simbolicos dessas dancas estdo presentes, imagens de congregacao, de comunhdo e
pertencimento, que ultrapassam o universo da cultura local, tendem a emergir (DOMENICI,
2009 apud LARANJEIRA, 2015, p. 608).

As investigacdes corporais de Carolina Laranjeira (2015) utilizando padrbes de
movimentos do Cavalo Marinho foram, segundo ela, um ponto de partida para a busca de novas
experiéncias de movimento num processo criativo, cujas experiéncias ndo se limitavam as
estruturas coreograficas e aos padrdes de movimento nas sequéncias, mas eram “conduzidas
por estados que emergiam da relacdo entre movimento e memorias da vivéncia do trabalho de
campo” (LARANJEIRA, 2015, p. 597).

No processo de estudo sobre o Cavalo Marinho, Laranjeira (2015) afirma que sua
postura em campo revelou uma procura pela compreensdo do que esta além dos gestos dos
brincadores. A pesquisadora questionou-se sobre 0 que a levou a notar as maneiras dos
brincadores se movimentarem, encontrando em Noe'! e em Paul Zarrilli'? reflexdes importantes
sobre a questdo da percepcdo e do conhecimento sensorio-motor. Ressalta assim que a
concepcao de percepcdo de NOe “é definida enquanto agdo perceptualmente guiada e origina-
se na compreensdo de uma cognicao corporalizada, enativa, emergente, da interacao entre corpo
e mundo” (LARANJEIRA, 2015, p. 606). E sobre a compreensdo do que seria o conhecimento

sensorio-motor em Paul Zarrilli, a autora menciona o seguinte:

11 NOE, Alva. Action in Perception. Cambridge: MIT Press, 2004.
12 ZARRILLI, Phillip B. An Enactive Approach to Understanding Acting. Theatre Journal, Baltimore, v. 59, n. 4,
p. 635-647, dez. 2007.
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O conhecimento sensério-motor seria, entdo, um conhecimento pratico que envolve
ndo apenas a habilidade de aquisicdo da forma pela reproducdo de padrdes de
movimento, mas pelo dominio da maneira como a estimulacéo sensoria varia. Ou seja,
o0 aprender a dancar envolve uma sofisticacdo da percepcao pela repeticdo, além de
uma sofisticacdo motora. Isso confirma a quase dbvia nocdo de que repetir por repetir
ndo leva necessariamente a uma progressao de qualidade, sendo a maneira como vocé
repete essencial para que haja qualquer mudanca qualitativa durante a aquisicao de
uma habilidade corporal. (LARANJEIRA, 2015, p. 607)

Em se tratando do processo de ensino e aprendizagem com xaxado, na escola ou em
qualquer outro ambiente em que esse trabalho acontece, a repeticdo de movimentos por meio
de exercicios nem sempre visa a uma sofisticacdo da percep¢cdo e nem sempre objetiva uma
mudanca de postura frente a construcdo de um corpo mais suscetivel a adquirir novas
habilidades corporais. Nas escolas formais e nos ambientes em que o trabalho com xaxado
acontece, € sempre muito comum submeter 0s corpos dancantes a uma rotina desgastante de
repeticdo de um determinado repertorio com o intuito de chegar a um nivel de sincronismo que,
para essa danca popular, é sinbnimo de qualidade.

A repeticdo no balé romantico, por exemplo, é uma forma tanto do dancarino adquirir
habilidades para a realizacdo de movimentos idealizados como para corresponder a expectativa
do publico (MARQUES, 2012). Trazendo para 0 xaxado, a questdo da repeticdo estd também
muito mais voltada para uma funcionalidade estética e cénica do grupo como um todo do que
para as experimentagdes e significacOes pessoais. Razdo pela qual, nas aulas de xaxado, o
repertério pessoal do movimento de cada um é suplantado pelo projeto de enaltecimento da
tradicdo, reforcando os esteredtipos de nacionalidade e regionalismo, que se afirmam nas
dancas populares.

Quando fala sobre a acdo da repeticdo nas aulas de danca, a pesquisadora Jussara Miller
(2012) valoriza a acéo de criar e inovar fundamentada na fonte da pesquisa da escola Vianna®3.
Citando Luigi Pareyson®*, reitera que conservagdo e inovagdo sdo partes de um mesmo
processo, que engloba o complexo conceito de tradi¢do. Ela argumenta que: “As duas fungdes,
de inovar e de conservar, s6 podem ser exercidas conjuntamente, ja que continuar sem inovar
significa apenas copiar e repetir, e inovar sem continuar significa fantasiar no vazio, sem
fundamento” (PAREYSON, 1997 apud MILLER, 2012, p. 17)

13 A prética corporal especificada pela familia Vianna (Klauss, Angel e Rainer), em suas agdes artisticas muito
tem contribuido com pesquisadores corporais, professores e coredgrafos para o estudo dos corpos brasileiros. Esse
pensamento definiu-se como “Escola Vianna”. A técnica dessa escola contribui para reflexdes que ampliam a
discussdo na ténue fronteira entre danca, teatro e performance. (MILLER, 2012, p. 11)

14 Segundo Jussara Miller (2012, p. 15), Luigi Pareyson (1918-1991) foi um filésofo italiano cujo pensamento
sobre a arte abrange uma gama bastante diversificada de problemas e toca em questdes fundamentais referentes a
reflexdo artistica, como a reverberacdo de atuagBes de uma determinada linhagem de artistas nas geragdes
seguintes como conteldo inerente e inevitavel de acBes herdadas e assimiladas.
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Os sentidos das brincadeiras populares estdo sendo continuamente atualizados, mesmo
gue possam parecer imutaveis, afirma Domenici (2015). A sobreposicédo entre o passado € 0
presente amplia a leitura sobre essas brincadeiras. E sdo leituras desse tipo que podem estar
sendo feitas nas salas de aula de danca nas escolas formais: leituras sobre as tradigdes locais,
sobre o cotidiano das comunidades e sobre os projetos de cada um.

A atividade com dancga popular na escola quando reproduz os processos de criacdo
realizados em outros espacos e contextos da mesma comunidade em que a escola esta inserida
aparece como algo pedagogicamente contraditério. As ideias recentes de que 0 ensino que se
quer é um ensino inovador, transformador, surgem como algo distante quando esse ensino se
da de forma linear, quando prioriza a teoria em detrimento da préatica e quando exclui-se a
oportunidade de interferir e de criticamente compreender. Essas ac¢des, quando utilizadas em
qualquer area do conhecimento, reforcam a construcdo de um ensino marcado pela alienacéo e
nada construtivista. E o papel da escola que se pretende arraigada a uma formacdo humana
integral ndo pode continuar sendo um meio de embalsamar as tradigdes na era contemporanea
(MARQUES, 2007).

A pesquisa de Marta Thiago Scarpato (2001) sobre a proposta da Danca Educativa® nos
da a dimenséo de que as escolas de ensino formal que possuem o componente curricular de
danca ainda possuem, em sua maioria, uma pratica de ensino que esta associada a estilos que
exigem uma técnica corporal com movimentos codificados, que exigem um ensino com base
em movimentos certos e errados, definicdo de alunos aptos e nao-aptos, supressao das
experiéncias e sentimentos individuais e auséncia de uma pratica corporal que possibilite um
trabalho consciente e critico do aluno.

Mas o0 uso da danca na sala de aula ndo deve apenas restringir a uma vivéncia corporal
aleatéria (SCARPATO, 2001). Muitas vezes a aula é conduzida pela ideia de ndo trabalhar a
repeticdo ou um estilo Unico de danca com os alunos e passa-se a trabalhar com projetos de
danca-livre, onde numa mesma aula acontece uma mistura de estilos, como axé, jazz e balé
classico, por exemplo. Segundo a autora, os variados estilos numa mesma aula poderiam ser
melhor aprofundados e explorados se existisse nessa aula uma fundamentacéo teérico-préatico-
pedagdgica que justificasse tal proposta. O fazer s6 por fazer gera confusdo. “O

desconhecimento do valor da danca por parte de coordenadores pedagogicos, diretores de

15 Segundo Marta Thiago Scarpato (2001), o aprendizado da Danca Educativa integra o conhecimento intelectual
e a habilidade corporal e criativa do aluno. Desenvolvida em escolas particulares de Sdo Paulo, esta inserida na
Grade Curricular da Educacéo Infantil, fundamentada nas ideias convergentes de Rudolf Laban e Célestin Freinet.
O termo Danga Educativa foi apresentada por Laban em seu livro Danga educativa moderna (S&o Paulo: icone,
1990).
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escolas e a falta de especialistas sérios levam a um ensino confuso, sem fundamentacdo e
reflexao” (SCARPATO, 2001, p. 59).

O ritmo de cada um e as experiéncias individuais sdo cada vez mais deixadas de lado
pela escola que temos nos dias atuais. Parece mais que a escola quer formar funcionérios
obedientes, organizados e eficientes. Débora Barreto (2008) argumenta que a escola substituiu
0 sentido do amor e da solidariedade pela producdo de funcionarios e operarios, deixando de
lado a formacdo de cidaddos livres, conscientes e sensiveis por uma formacdo pautada na
obrigacdo e na disciplina, que produz funcionérios eficientes e desesperancosos. A mesma
autora prop0s a categoria “escola palco” que, em sintese, ¢ a projecdo de um ambiente onde a
construcdo e a socializagdo dos conhecimentos se dao pela liberacdo da imaginacao, da criacao,
do respeito a diversidade e preservando as particularidades de cada um. O educador-artista,
nesse contexto, faz parte de um “elenco” de educadores e educandos criticos, sensiveis e

humanos.

O educador-artista precisa comunicar seus conteldos através de metodologias que
viabilizem os objetivos da escola palco, porém, isso ndo é tudo. E necessario também
saber falar com simplicidade sobre coisas complexas e ouvir com humildade e atencéo
as ideias e as propostas destes educandos, afinal, a relacdo educador-educando
estrutura-se na democracia, no respeito e na amizade (BARRETO, 2008, p. 49).

Um questionamento pertinente sobre o trabalho com o xaxado na escola é o de como
podemos colocar em prética o principio de valorizacdo das experiéncias individuais — dos
movimentos de cada um — se a prdpria configuracdo desse tipo de danca se caracteriza pela
experiéncia coletiva, pela sincronia e pelo enaltecimento do grupo em detrimento do individuo.

Precisamos, antes de tudo, ter a atitude de colocar esses questionamentos em discussao
através de um exercicio artistico-pedagdgico no interior da escola. O debate com os estudantes,
que passou a acontecer em sala de aula e em cada oficina de ressignificacdo do xaxado, tornou-
se uma oportunidade de refletirmos sobre o universo da producao popular, mas principalmente
sobre a prépria estética do xaxado, com sua imprescindibilidade pelo sincronismo, assim como
pela execucdo perfeita dos passos e por simbologias relacionadas a violéncia que a
indumentaria, as cancdes e as expressdes cénicas materializam.

Além disso, colocou-se em discussdo as questdes de género que essa danca impde, as
cangdes que retratam uma luta contra sistemas, remetendo a um aspecto social de uma
determinada época e de um determinado contexto em que a danca foi difundida e que nao condiz
mais com o cotidiano dos alunos. Discutiu-se — e ndo foram dadas por encerradas essas

discussdes — sobre como as questdes de género podem ser descontruidas no xaxado, como
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podemos anular os aspectos simbdlicos de violéncia expressos nos assessorios, na postura e na
expressao facial, por exemplo, e como podemos estar colocando tudo isso em cena de uma
forma diferente, transformada, ressignificada.

As experiéncias pos-debates estavam centradas nas tentativas de fazer diferente sem
parar de dancar xaxado, em como se pode continuar dangando essa danga, mas permitindo-se
desencadear os movimentos, numa apropriacdo de expressividade e autonomia para imprimir
em novos passos aspectos que sejam individuais, frutos de suas experiéncias nas relagcées com
0S movimentos cotidianos.

Os principios de educacdo somatica e improvisacao ajudaram a todos a redefinirem o
conceito de danca, num processo que deixou de ter um tempo limitado para acontecer para se
tornar um processo continuo, permitindo a compreensao da necessidade de valorizar mais o
proprio processo do que o resultado final. A pesquisa sobre processos de ressignificacao passou
a ser “pesquisa em processos de ressignificacdo”, que tem muitas ferramentas para ganhar mais
adeptos e se tornar uma experiéncia efetiva no trabalho com arte/danca na escola.

Pelo caminho que percorremos até aqui, nesse capitulo, delineamos o seguinte: é preciso
ler o mundo em que vivemos para nos envolver nas suas multiplas redes de relagdes; a danca
como linguagem artistica é algo que pode conectar o aprendizado de saberes especificos da
danca com a rede de relagdes do mundo; a Danga no Contexto (MARQUES, 2010) é uma
proposta metodoldgica que solicita o didlogo critico sobre o mundo vivido num processo
pedagdgico de ensino e aprendizagem com danca; a principal critica a atividade pedagogica
com uma danca popular na escola reside no fato de realizar-se sem um dialogo reflexivo; o
surgimento de novas metéaforas no trabalho com dancas populares fora do seu contexto sdo um
indicativo de que tais metaforas podem ser desestabilizadas, e se podem ser desestabilizadas
podem ser transformadas; aquilo que se danca pode dizer muito das tramas sociais em que 0s
estudantes estdo envolvidos; a repeticdo exaustiva de passos e repertorios, tipica do xaxado,
mas de algumas dancas classicas também, como o balé, serve a um propdsito estético global
em detrimento das experiéncias individuais de cada dancarino; assim como a Danga no
Contexto, a Danc¢a Educativa (SCARPATTO, 2001) aspira uma pratica corporal que possibilite

um trabalho consciente e critico do aluno.

2.2 O desenvolvimento de uma consciéncia corporal a partir da educagdo somética

Um dos principios pensados para serem vivenciados nas oficinas de ressignificacdo do

xaxado foi o principio da educacdo somatica, aquele que aponta para a percepg¢édo do corpo do
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ponto de vista do préprio sujeito. O termo ja era conhecido por mim desde a época da graduacéo
quando o professor de Histdria da Arte, numa explanacédo sobre a linguagem artistica da danca,
mencionou a enorme contribui¢cdo que tal abordagem trouxe para 0s processos criativos
contemporaneos. Novamente entrei em contato com o termo numa especializagdo em
Metodologias do ensino interdisciplinar entre Histéria e Arte, quando na oportunidade a
professora da disciplina de Histdria da Danca reforcou a importancia do trabalho somatico para
a investigacao do corpo, possibilitando uma compreensao corporal que induz a novas posturas
cénicas, num movimento que é feito de dentro para fora.

Mas foi no curso de mestrado que as leituras sobre educacdo somaética foram
aprofundadas. E apds uma intensa pesquisa em livros, artigos, teses e dissertacdes e também a
participacdo de oficinas de danca que possuiam uma abordagem somaética, optei pela
experimentacao desse principio com os alunos nas oficinas de ressignificacdo do xaxado.

Um dos primeiros contatos que tive nessa fase de maior aproximacéo de leituras sobre
as préticas de educacdo somatica foi com os livros de Jussara Miller: A escuta do corpo:
sistematizacdo da Técnica Klauss Vianna (2007) e Qual é o corpo que danca? — danca e
educacdo somatica para adultos e criancgas (2012). A obra, que possui uma linguagem simples
e direta, é voltada para educadores e profissionais da danca interessados em conhecer e
vivenciar essa abordagem de forma artistica e pedagdgica. Mesmo entrando em contato com
muitas outras obras, algumas com um carater muito cientifico ou tratando exclusivamente da
educacdo somatica em processos criativos de bailarinos-criadores, de grandes espetaculos e
famosas companhias de danc¢a de todo 0 mundo que viram na educacdo somatica um meio
inovador de construir um corpo cénico, sempre revisitei a obra de Miller e encontrei nela um
grande respaldo para fundamentar os exercicios que passamos a trabalhar com os alunos no
ambito desta pesquisa.

Em sua obra, Jussara Miller (2007, 2012) se debruca sobre a técnica Klauss Vianna, que
nasce do estudo e da sistematizagdo da pratica e da didatica de Klauss Vianna (1928-1992), um
importante bailarino, professor e pesquisador do movimento no Brasil que, segundo Marcia
Strazzacappa (2006), desenvolveu uma técnica de educacdo somatica genuinamente brasileira.
Na vasta literatura sobre os procedimentos técnicos de Vianna é possivel encontrar informacdes
que déo conta de que o pesquisador buscava despertar a consciéncia corporal dos seus alunos
(artistas ou ndo), num processo que pretendia a investigacdo de seus proprios corpos em
movimento. A pesquisadora Ana Clara Cabral Amaral Brasil (2015) enfatiza que Vianna
trabalhava no sentido de possibilitar a conquista da autonomia dos seus alunos a partir da

conscientizacao e exploracdo criativa e lidica do movimento.
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As muitas técnicas de educagdo somatica partiram de um ponto em comum: a prevengao
ou a reabilitacdo no tratamento de lesbes (STRAZZACAPPA, 2006; GINOT, 2010). Embora
ndo pertenca ao campo médico, seus beneficios no plano terapéutico sdo bem evidentes. Nao
pertencem ao campo médico porque, como defende o pesquisador Marcilio Souza Vieira
(2015), “[a educa¢dao somatica] ndo detém o discurso sobre a patologia, ndo estabelece o
diagnostico, ndo faz tratamento nem mesmo prognostico de resultado, seja no plano fisico,
psicoldgico ou comportamental” (VIEIRA, 2015, p. 129). A educagdo somatica passou de uma
alternativa ao tratamento terapéutico para uma adequacao de intérpretes-criadores ao mundo da
cena. A exemplo da danca, passou a ser um laboratério para descoberta de uma consciéncia
corporal, um caminho para se atingir um estado de atencdo e percepgdo de si mesmo no
ambiente.

O termo foi definido por Thomas Hanna (1928-1990), um norte-americano que em seu
artigo What is Somatics? evidenciou que “[educagdo somatica] ¢ a arte ¢ a ciéncia de um
processo relacional interno entre a consciéncia, o bioldgico e 0 meio ambiente. Esses trés fatores
vistos como um todo agindo em sinergia” (HANNA, 1983, p. 7 apud STRAZZACAPPA, 2009,
p. 48). O autor escolheu a palavra soma, do grego, ou seja, corpo vivo, num sentido mais amplo,
para abranger ndo apenas 0s aspectos fisico-estruturais do corpo, mas também os subjetivos,
simbolicos e sociais (VIEIRA, 2015).

A palavra soma diferencia-se da palavra corpo no sentido de que a primeira sugere algo
maleavel, impregnado da ideia de processo, de estar em constante transformacdo. A segunda,
algo estatico e sdlido (HANNA, 1993 apud VIEIRA, 2015). Assim, o termo traz uma
perspectiva de olhar para si e para o outro como um todo, englobando aspectos perceptivos,
afetivos e simbdlicos. Essa percepgdo de si mesmo age com a funcdo de provocar inumeras
transformacdes. A transformacéo que ocorre com base no enfoque somatico é evidente e ocorre
em varios planos, até mesmo no processo de criacao artistica em geral (MILLER, 2012).

A pesquisadora Jussara Miller (2007, 2015) quando fala sobre aspectos técnicos no
trabalho pedagdgico com danca deixa claro que sua nogdo de técnica ndo visa remeter ao
adestramento condicionado e cristalizado. Nem é a nossa intencdo com esta pesquisa submeter
os alunos de uma escola formal a uma rotina de um treinamento técnico especifico. Nosso
desejo € que, assim como Miller aborda o uso da educagdo somatica como um recurso possivel
na construcdo de um corpo mais disponivel, possamos despertar uma consciéncia corporal num
processo de descobertas constantemente discutidas, reformuladas e, principalmente,
respeitando as individualidades de cada aluno dancante. A técnica ndo € fechada em si, evolui.

“O processo técnico tem a mesma flexibilidade e necessidade de investigacdo que o processo
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de criacao” (MILLER, 2012, p. 53). Nesse sentido, a utilizacdo sistematica de determinadas
técnicas pode, em vez de proporcionar a liberdade de dancar que tanto almeja o corpo da cena
contemporanea, prender ainda mais o individuo em determinados parametros, como se estivesse
preso a uma camisa de forca, levando-o a possibilidade de ndo estar disponivel para o
pensamento criativo, ao qual queremos despertar.

De acordo com Jussara Miller (2012), a técnica como processo transformador:

(...) foca a prontiddo de estar em pesquisa e ndo o estar em treinamento para algo que
vem depois, desvinculando do que frui. Esse estado investigativo da aula, que
reverbera e propde o estado cénico € o caminho para a construgdo de um corpo cénico,
pois 0 corpo ja estd em acédo investigativa e criativa na préaxis diaria de sala de aula.
Trabalha-se todo dia, a escuta do corpo em criacdo. (MILLER, 2015, p. 57).

Apesar da existéncia de toda uma sintaxe que especifica tecnicamente o trabalho com
educacdo somatica na danca, utilizamos pedagogicamente na pesquisa em ressignificacdes de
xaxado na escola um processo técnico espelhado na proposta de construgdo do corpo cénico
descrito por Jussara Miller no livro “Qual € o corpo que danga: danga e educagdo somatica para
adultos e criangas” (2012). Embora a pesquisadora seja advinda de uma formagao na técnica
Klauss Vianna, vindo a ser aluna do préprio Klauss e do seu filho Rainer, suas consideragdes
sobre flexibilidades da técnica e sua proposta de processo qualitativo — aquele que nega um
treinamento quantitativo para o acimulo de habilidades — s&o um convite para a busca do corpo
sensivel numa acdo investigativa que passamos a experimentar na escola formal.

As estratégias para 0 processo técnico de construgdo do corpo cénico utilizadas pela
pesquisadora passam pela utilizacdo de diversos focos, tais como: estado de prontiddo para o
movimento, autonomia do aluno para a cria¢do; conexao e relacdo com os ambientes internos
e externos, entre outros. (MILLER, 2012, p. 65). A abordagem somatica nesse sentido,
substancialmente dentro da técnica Klauss Vianna e da proposta de processo técnico qualitativo,
pauta-se exclusivamente na escuta do corpo. A pesquisadora reitera que, essa acdo de escutar o
corpo pode ser uma mola propulsora para a criacdo, mas também pode ser utilizada com vistas
a recriagdo, numa atitude de retorno a um territorio que “ja se foi” ou que “sempre se vai”’, mas
nunca como antes. Dessa forma, o corpo cénico pode ser preparado para acessar a danca de
cada um. As memodrias, 0s sentidos, as experiéncias, sdo reconfiguradas no corpo que danca.

Optamos por experimentar as estratégias descritas por Miller (2012), mas sempre com
0 pé na nossa realidade, que se distingue da realidade da pesquisadora primordialmente em trés
pontos: primeiro, no fato de estarmos trabalhando dentro de uma escola formal, com todas as

limitacOes estruturais e pedagogicas que uma escola formal publica pode ter, enquanto que
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Miller descreve um trabalho exercido dentro de uma sala de trabalho de danga numa escola de
arte propriamente dita; segundo, nossa atencéo esta voltada para a transformacao de uma danca
popular, com os parametros proprios e especificos dessa danca, enquanto que Miller preconiza
a transformacao dos corpos sem a intencao de quebrar nenhum padréo especificamente, apenas
delibera o autoconhecimento e a percepgdo processual dos corpos e de suas potencialidades
num ambiente cénico; terceiro, a parte estratégica que nos embasamos em Miller esta voltada
para criangas de 5 a 12 anos, enquanto que nosso publico-alvo tem uma faixa etaria um pouco
mais avancada, entre 14 e 18 anos, embora consideramos essa fase como também propicia a
receber estimulos de socializacdo e de ampliacdo da capacidade criativa, preservando sempre
suas individualidades e seus movimentos expressivos espontaneos.

De qualquer forma, muito nos interessa a maneira lidica como o processo é
encaminhado por Miller (2012). Ela trata da ritualizacdo de alguns momentos como o da
chegada a sala e ao grupo, sendo ja uma oportunidade de integracdo a partir de um alongamento
pautado num espreguicar livre, com 0 massagear de dedos, metatarsos e tornozelos; deitar e
sentir o chdo para equalizar o tdnus corporal; valorizar o siléncio, propiciando a escuta do
entorno do ambiente, do proprio corpo, através dos pulsos, da respiracdo e dos pensamentos;
aquecer as articulagdes, através de movimentos parciais e totais, permitindo o desbloqueio das
tensdes musculares (MILLER, 2012, p. 100).

Em seguida, ha um processo de descobrir o préprio corpo e suas possibilidades de
movimento. Na nossa propria estratégia, solicitamos nesse momento aos nossos alunos que
andem pela sala de aula, que observem os outros corpos, que toquem nos objetos, no chéo, nas
paredes, que incorporem a dindmica de investigacdo do movimento a partir do contato com
tudo o que ha no ambiente e a partir do ritmo proposto pelas musicas de varios estilos que sdo
tocadas no interior da sala. Pensando na quebra de padrdes e na ressignificacdo do xaxado,
alguns desses exercicios foram feitos tendo o passo basico dessa danca popular como
parametro. Dessa forma, o desencadeamento desse passo foi aparecendo como algo natural, ja
que ele estava sendo realizado sobre outras possibilidades, com outros ritmos e com profunda
liberdade. Jussara Miller (2012) acredita que é nesse momento de descoberta do préprio corpo
que o professor deve valorizar as experimentacdes de movimentos individuais, constituindo-se
em principios da danca. Assim, nés estimulamos o isolamento de determinados movimentos,
promovemos a sua repeticdo e 0 encaminhamos para uma posterior transformagdo em um passo
de danca. Tudo amplamente discutido e negociado.

Alguns aspectos do desenvolvimento corporal trabalhados por Miller (2012) nos

aparecem como possibilidades de trabalho com nossos alunos: o aspecto motor, que
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proporciona uma adequagdo do corpo aos estimulos oferecidos; o aspecto cognitivo, que induz
ao raciocinio, a criatividade, ao pensamento e as estratégias grupais; o aspecto afetivo, que
trabalha com o autoconhecimento, sensacdes e emocgles e 0 aspecto social, que remete a
socializagéo e a uma cooperacdo grupal (MILLER, 2012, p. 85).

O processo ludico e o processo de vetores sdo duas bases importantes da técnica Klauss
Vianna. O primeiro é amplamente usado por Jussara Miller (2012) em seu trabalho com
criancas e € 0 que temos nos atido por ser perfeitamente ajustavel para um trabalho com
adolescentes no sentido de que envolve a exploracdo do corpo em todas as suas possibilidades
de movimento. Todo o processo é encaminhado por experimentacdes orientadas pelo professor
que, com base nesse enfoque somatico, 0s alunos se guiam por suas necessidades préprias de
movimento e ndo mais ficando preso a um lugar no espaco, realizando um movimento fechado
sem a possibilidade de desencadear novos movimentos.

O estado de atencdo é fortemente evidenciado no trabalho somatico. Na verdade, a
conquista do estado cénico passa pela conquista de um estado de atencdo (BRASIL, 2015). A
conscientizacdo do processo na atividade pratica € a propria conscientizacdo do movimento, a
exploracdo do espaco e a relacédo estabelecida pela articulacéo do corpo proprio a diferenca do
outro que se tornam parte do processo de construcdo do corpo cénico (BRASIL, 2012, p. 82).
Dessa forma, a educagdo somatica poderia vir a evidenciar que a exploragdo do movimento
humano ndo se encerra apenas na acao de desestabilizar padrées de movimentos, mas também
os de pensamento, imaginacdo e emoc¢édo (BRASIL, 2012, p. 84).

Falando ainda em termos de estratégias utilizadas para um enfoque somatico a esse
processo qualitativo de consciéncia corporal, baseado no préprio processo qualitativo de
Jussara Miller (2012), além dos exercicios acima descritos que abordam a presenca do corpo
no ambiente e a descoberta de movimentos a partir de estimulos, 0s seguintes exercicios foram
adaptados ao nosso trabalho. Chamados por Miller de temas corporais, foram realizados sempre
com um viés ludico:

e A pesquisa do peso do corpo como impulso e como fluxo do movimento:
percepcdo do peso em sua relagdo com a gravidade, em nivel baixo e alto, explorando giros,
soltura dos bragos, impulso e fluéncia do corpo;

e Estudo dos pontos de apoio no chéo: percepgédo do chéo, criacdo de uma relagéo
com o chdo visando o desenvolvimento de um estado de prontiddo corporal para o impacto;

e Intensidade do ténus muscular: exploracdo do movimento, observacdo de

variacdo do ténus muscular, da qualidade e da intensidade do movimento;



55

¢ Integracdo do corpo com a forca da gravidade: construcdo de um eixo global a
partir do estudo de uma postura adequada;

De toda forma, a valorizacao do processo em detrimento de um resultado final nos tem
dado a oportunidade de vivenciar os instantes e 0 que cada momento tem disponibilizado nesse
caminho de descobertas. A apresentacdo prevista passou a ser apenas mais um momento de
experimentaces do que o de uma culminéncia propriamente dita. Com foco no processo, €
possivel trabalhar a técnica como atitude investigativa, que abre campos de pesquisa a ser
explorados (MILLER, 2012).

Quanto a riqueza do processo, Klauss Vianna (2005) enfatiza que:

Insisto que mais importante do que o desfecho do processo é o processo em si, pois
normalmente somos levados a objetivar nossas acfes a ponto de fixarmos metas e
finalidades que acabam impedindo a vivéncia do préprio processo, do rico caminho a
ser percorrido (VIANNA, 2005, p. 100 apud MILLER, 2012, P. 65).

Os temas corporais, trabalhados no &mbito do processo ludico, passam a ser organizados
posteriormente e servem de estimulo para uma relacdo com elementos constitutivos de uma
acdo cénica. Para uma criacdo coreogréfica, por exemplo, sdo relacionados com mdsica,
figurino e ambiente. Assim, a acdo cénica vai se dando por meio de uma instabilidade criativa
que se reorganiza a medida que se experiencia a acdo criativa. No nosso caso, os alunos tornam-
se também criadores-intérpretes, porque vao dando sugestdes em todo 0 processo e aos poucos
vao imprimindo suas marcas, principalmente nos momentos em que lhes sdo solicitados que
improvisem.

A improvisacdo € um recurso bastante utilizado inclusive na aplicacdo de uma
abordagem somatica em um trabalho com danca. Na técnica Klauss Vianna, é um recurso
primordial para acessar 0 corpo presente, em prontiddo, na escuta do momento que se
transforma instantaneamente (MILLER, 2012). No ponto seguinte, discorreremos sobre as
conceituages que imbricam na construcdo de um embasamento tedrico referente ao uso da

improvisacdo no trabalho de ressignificacdo do xaxado na escola.

2.3 Transformacdo da danca e do dancarino: a improvisacdo como possibilidade de

apresentar individualidades

Alguns pesquisadores se propdem a classificar formas de improvisagdo, embora a
técnica ndo possa ser tratada de um modo Unico, nem generalizante. As classificagfes, porém,

auxiliam nas observacGes, nas analises e nos entendimentos sobre propostas e
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desenvolvimentos, como defende a pesquisadora Mara Francischini Guerrero (2008). Algumas
tendéncias indicam aspectos e principios compartilhados, cujos agrupamentos por semelhanca
acabam por ser conhecidos como formas de improvisacdo. Segundo a autora, sdo propostos dois
modos de uso geral: improvisacdo sem acordos prévios e improvisa¢fes com acordos prévios.
O ultimo modo se subdivide em duas classes: improvisacdo em processos de criacdo e
improvisagdo com roteiros.

A improvisacdo sem acordo prévio, para Guerrero (2008), acontece quando 0s arranjos
improvisacionais sdo realizados somente nas apresentacdes publicas. Ndo ha ensaios ou
predefinicdes sobre o desenvolvimento das agdes e composi¢des. S&o composicdes imprevistas
que contam apenas com revisdes acerca das relagdes habituais da danca. Diferentemente, a
improvisacdo com acordo prévio conta com experimentacdes anteriores a uma apresentacao
publica, muitas vezes com regras prévias e desenvolvidas a partir de parametros ou estimulos
ja conhecidos pelo bailarino. Esse modo de improvisar € comumente usado em processos de
criacdo e em apresentacdes com improvisagdes que possuam um roteiro pré-estabelecido.

Analisando essa classificacdo de Guerrero (2008) podemos pressupor que o trabalho
com improvisacdo nas oficinas de ressignificacdo do xaxado com os alunos se da sob a
iminéncia de um acordo prévio. Nesse sentido, ha uma organizacédo de ideias, um parametro a
partir do qual novas estruturas de movimento recorrentes séo realizadas num processo de
reinvencdo do corpo. Justamente por isso o ato de improvisar é efémero, Unico e inacabado. Ele
provoca o bailarino a fazer de novo e a fazer diferente, experimentando e reinventado a propria
danca.

A improvisacdo diz respeito as particularidades de quem improvisa (ELIAS 2015).
Mesmo havendo parametros e roteiros, 0 que aparece em cena a partir do principio da
improvisacdo diz respeito as vivéncias e aos movimentos individuais de cada bailarino, que
passa a ser, portanto, um bailarino criador e intérprete ao mesmo tempo. O ato de improvisar
da liberdade a quem improvisa. “Ndo uma liberdade utdpica, romantica, mas sim instaurar-se
em um plano poético onde a impossibilidade ndo existe. Estamos falando de arte. N&o existem
formulas” (ELIAS, 2015, p. 181).

De fato, a improvisacdo é incorporada pela danca pds-moderna como um de seus
elementos mais transformadores. No artigo “Rupturas de danga pos-moderna”, a pesquisadora
Zila Muniz (2011), em uma analise dos métodos de improvisacdo chamados de “coreografia

indeterminada™® descreve a conex&o da improvisagdo como outras tendéncias de contracultura,

16 “Coreografia indeterminada” ou “in situ composition”, segundo Zila Muniz (2011) sdo métodos de improvisagdo
que foram compartilhadas pela artista performer Simone Forti (1938 — ), que estudou com a dancarina Anna
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sendo um meio de repensar questdes de género, igualdade, forca da mulher e sensibilidade do
homem, por exemplo. Desse modo, existe a ideia de que a improvisagdo se encontra “dentro de
fronteiras assentadas” e de que acontece a partir de uma estrutura previamente definida. Ela cita
como exemplo um principio por detrds do jazz, em que os musicos sao livres para improvisar,
mas com uma limitacdo dentro de uma estrutura. “A improvisagdo pode ser qualquer coisa,
menos anarquica” (BANES, 1980 apud MUNIZ, 2011). Portanto, para os p6s-modernos, a
experiéncia vivenciada pela improvisagao ¢ o foco da apresentacdo, um fim em si mesmo. “A
principal experiéncia de improvisar € a experiéncia de improvisar (MUNIZ, 2011, p.75).

Na pesquisa sobre a pratica da improvisagdo em dancga nos deparamos com a descri¢ao
de procedimentos que d&o ao ato de dancar um carater improvisacional. Alguns desses, foram
adaptados para a nossa atividade pratica com os alunos, tornando-se uma ferramenta de trabalho
importante no tocante ao trabalho com esse principio, sendo algo que possa contribuir no
processo de descoberta corporal e desencadeamento de estruturas codificadas. No caso da nossa
pesquisa, a abordagem improvisacional que utilizamos no trabalho de ressignificacdo com os
alunos passa pela utilizacdo de um processo ludico, assim como é utilizada com a abordagem
somatica. Entendemos que a ludicidade propde experiéncias Unicas que tornam muito
significativo o processo, sendo uma maneira préatica de transformar experimentando. Também
sendo uma maneira de obter um feed back no momento em que a experimentagéo acontece.

Sobre experimenta¢des com Improvisacdo, Guerrero (2008) relata o seguinte:

Tendemos a regularidade, porém a improvisagdo enfatiza a importancia da mudanca
de habitos, e para isso propde taticas de movimento e composicdo da danca com
objetivos de experimentar outras formas de organizacdo. Pode-se dizer que a
improvisacdo, em algum grau, tem como objetivo rever padrdes e formatos, designers
conhecidos e habituais da danca. Para tal objetivo sdo propostas experimentacdes que
desestabilizam algumas propriedades, mas que com certa repeticdo e insisténcia algo
se estabelece. A insisténcia cria habitos e, nesse caso, por conta de seus objetivos e
estratégias, esses experimentos, organizados entre procedimentos e taticas para
movimento e composicao, criam habitos de mudanca de habitos, que seria o objetivo

central de treinamentos assim como da improvisacdo em cena, na busca de novidade
- quebra de regularidade. (GUERRERO, 2008, p.8)

Um ponto importante nessa escrita de Guerrero (2008) esta na ideia de que algo se
estabelece quando algumas propriedades sdo desestabilizadas. Apds a repeticdo e a insisténcia,
novos habitos sdo criados, no sentido de se transformar em um novo material para ser

artisticamente utilizado em composi¢6es coreograficas. A improvisagao, nesse sentido, € um

Halprin (1920 —) e que posteriormente dividiu seu interesse por jogos e estruturas de improvisagcdo com o grupo
Judson Dance Theatre, que foi um coletivo de dangarinos, compositores e artistas visuais que costumavam se
apresentar no Judson Memorial Church, entre 1962 e 1964.
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caminho para fazer surgir novos movimentos, a partir da indugdo ao surgimento de novas
metéforas. Somente no processo podemos perceber e trabalhar com os novos movimentos que
podem surgir do desencadeamento de pardmetros. E, pois, nesse momento que se coloca em
evidéncia toda a subjetividade do proprio experimentador. Os novos movimentos muito devem
dizer respeito ao seu universo particular.

Optamos por trabalhar de maneira informal e livre nas experimentacdes, resolvendo
deixar os alunos sempre muito a vontade, inclusive para ndo participar da atividade se nédo
quisessem, mas idealizamos todos os inicios das atividades a partir da formacao de um circulo,
momento em que é possivel que todos se vejam e que possibilita a construcdo de um ideal de
igualdade, longe das hierarquias dos tipos de danga que colocam os que mais sabem dancar ou
os “mais bonitos” na frente.

O diélogo sobre liberdade na dancga que decidimos tratar nos nossos encontros com 0s
alunos, para efeito dessa pesquisa, versa especialmente sobre uma reflexdo acerca da estética e
dos padrdes do xaxado enquanto danca popular brasileira. Questdes sobre género, sobre
violéncia, sobre politicas publicas e organizacdes sindicais populares sdo facilmente retiradas
numa analise sobre a imagem do xaxado tradicional em cena.

A possibilidade de transformar as relagdes do mundo vivido através da danca € um dos
pontos almejados da nossa proposta de ressignificacdo de danga popular na escola. Queremos
promover uma atitude pedagogica com danca que seja um processo transformador para 0s
alunos, cujas vivéncias nas experimentacGes possam leva-los a uma compreensdo de arte e
reflexdo sobre o fazer artistico no universo de producédo popular. Como sugere Isabel Marques
(2010), é nossa responsabilidade despertar nos alunos a liberdade para criar, interpretar,
compreender, descontruir suas proprias dancas, recriar e reler trabalhos de danca ja conhecidos,
assim como precisamos repensar 0s modelos de ensino que impossibilitam qualquer tipo de
relacdo cooperativa entre os alunos, desestimulando atitudes de incentivo a individualidade,
isolamento e competicao.

Em meio a uma necessidade de estabelecer um dialogo na escola sobre questdes de
igualdade social é preciso investir numa discussdo sobre as individualidades. As técnicas
desenvolvidas na nossa experiéncia com danca no interior da escola ndo teriam serventia se ndo
fossem instrumentos de conhecimento que devem levar o dancarino/aluno/criador a sua
singularidade, como defende a pesquisadora Roberta Ramos Marques (2012). Na danca
contemporanea o corpo € marcado pelo abandono de um corpo social constituido de
universalidades. Nela, ndo existe uma forma, um resultado, existe apenas a danca de cada um
(MARQUES, 2012, p. 218).
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CAPITULO 3: Em busca da ressignificagdo: aspectos metodoldgicos de um processo

criativo em danca na escola

Na Escola Bernardino José Batista, dois trabalhos com danca foram realizados no
ambito desta pesquisa. O primeiro, aconteceu de forma extracurricular, num horario contrario
ao de aulas, com alunos interessados que se inscreveram para participar. O segundo, ocorreu
com uma das turmas do segundo ano do ensino médio, no horario regular das aulas de Artes.
Ambos os trabalhos, aconteceram no sentido de promover um processo de ativacdo de
percepcao corporal para potencializar a descoberta de novos padrdes de movimentos, numa
busca por caminhos criativos em danca, que aconteca fora dos estereotipos do xaxado, enquanto
danca tradicional popular da localidade. Neste capitulo, apresenta-se os aspectos pedagdgicos
e metodoldgicos acerca desse trabalho feito com os alunos, no chéo da escola, numa descricéo

do processo de ressignificacéo.

3.1. A pesquisa em processos de ressignificacdo do xaxado

No ano letivo de 2017, as atividades da pesquisa em processos de ressignificacdo
aconteceram na escola de forma extraclasse, com alunos de séries variadas do ensino médio,
com idades entre quatorze e dezoito anos. A iniciativa foi apresentada em planejamento escolar,
registrada em ata e autorizada a integrar a proposta pedagdgica extracurricular da escola,
sempre construida no inicio do ano letivo e apresentada aos pais e aos proprios alunos
posteriormente. Em 2018, as atividades passaram a ser realizadas numa turma de segundo ano
de ensino médio. A ideia surgiu em meio a necessidade de verificar a possibilidade de aplicacdo
dos exercicios em sala de aula. Necessidade sentida e viabilidade discutida na ocasido da
qualificagdo da pesquisa de mestrado, em julho do ano anterior. Dessa forma, passamos a dispor
de duas experiéncias na mesma escola, com a possibilidade de compararmos os dois processos.

Inicialmente, o trabalho artistico com os alunos foi chamado de Pesquisa sobre
processos de ressignificacdo do xaxado, que mudou para Pesquisa em processos de
ressignificacao do xaxado, justamente pela flexibilidade que passou a caracteriza-la e pela ideia
de busca por possibilidades que foi surgindo durante a experiéncia. A alteragdo foi muito
importante porque permite uma melhor compreenséo da atividade pratica com os alunos, dando
uma ideia de algo que é dindmico, que acontece a partir de experimentacGes e que requer
constantes avaliacBes do que esta acontecendo. Na minha qualificacdo do mestrado, que

aconteceu quando eu estava no meio do processo criativo extraclasse com os alunos, algumas
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sugestdes da banca apontaram nesse sentido: 0 de que uma pesquisa em processos de
ressignificacdo (e ndo sobre) garantiria um entendimento melhor do trabalho em realizacdo na
escola.

A relativa quantidade de atividades extras na escola tornou-se um empecilho para alguns
alunos que gostariam de ter participado das oficinas. Uma importante critica é feita nesse
sentido por Carlos Rodrigues Branddo (1985). Segundo o autor, esses momentos de fazer-e-
criar fora do ambiente comum de sala de aula sdo muitas vezes “reduzidos a um trabalho a mais,
vitima de avalia¢des e regido por normas de uniformidade e higiene pedagogica” (BRANDAO,
1985, p. 133). De fato, todas as atividades extracurriculares séo avaliadas em reunides de
professores com a gestdo e 0 apoio pedagdgico sempre num sentido de analisar os resultados e
a importancia das atividades para o contexto escolar, principalmente o rendimento dos alunos
no que tange a melhoria de notas, frequéncia e comportamento. A critica de Brandao nos faz
refletir sobre até que ponto esses trabalhos com os alunos, que deveriam ser experiéncias
significativas livres da uniformizagéo escolar, acabam se submetendo a rotina devoradora do
seu cotidiano e reduzindo-se muitas vezes ao que ele chama de “um trabalho a mais”.

Porém, as atividades extracurriculares no contexto dessa escola se constituem numa
importante maneira de potencializar um determinado estudo, cujas atividades ndo seriam
possiveis de serem realizadas no horario normal de aulas. As oficinas que acontecem com 0s
alunos em horario contréario ao de aulas podem ter uma duragdo de até mais de duas horas,
enguanto que as aulas regulares de Artes acontecem uma vez por semana, com duracdo de
quarenta e cinco minutos. A possibilidade de envolver somente alunos interessados nessas
atividades é um outro ponto positivo. As aulas de Artes em todas as escolas da rede estadual de
ensino acontecem sem proporcionar ao aluno a oportunidade de escolher uma das linguagens
artisticas para um estudo mais aprofundado. A linguagem artistica da danca, por exemplo, é
uma atividade que ndo interessa a muitos alunos que acabam deixando de assistir a aula ou
simplesmente se recusando a realizd-la quando sdo solicitados a se envolverem em alguma
atividade pratica. Com a atividade extracurricular, o trabalho com danca pode ser realizado
somente com alunos interessados em danca.

Estruturei a atividade extracurricular para acontecer por modulos, um conjunto de dez
oficinas que objetivaram estabelecer as condi¢Ges de trabalho com o corpo para estudo e
reelaboragdo de uma danga popular. Do grupo de vinte e cinco alunos inscritos, dezesseis
estiveram presentes em todas as oficinas. Entre eles, cinco do sexo masculino. No horario
regular de aulas, vinte e um alunos do segundo ano “B”, sendo sete do sexo masculino, passaram

a estar envolvidos na pesquisa, que seguiu praticamente o mesmo caminho das oficinas



61

extracurriculares, embora o desenvolvimento e os resultados se mostraram efetivamente
diferentes. Detalharei a seguir essas duas experiéncias, apontando referenciais tedricos que
foram importantes para a construcdo metodoldgica desse trabalho e tentando dar um respaldo
sobre a utilizacdo das atividades realizadas com os alunos. Videos com momentos dessas
atividades encontram-se disponivel no DVD?, apéndice B, deste trabalho.

3.2 A construcéo de um corpo singular: da ativacdo de uma disponibilidade para a danca

a contextualizacao daquilo que se danca

As atividades aconteceram em uma sala de aula comum, com cerca de 30 carteiras e
suas respectivas cadeiras, que eram afastadas para os lados no momento da aula. A escola
dispoe de uma “sala de multimeios”, usada quando os professores utilizam recursos
audiovisuais e onde geralmente séo realizadas as atividades extracurriculares, mas o ambiente
se mostrou pequeno para um melhor desenvolvimento dos exercicios e apenas as primeiras
oficinas extracurriculares aconteceram nela.

Antes de iniciar os trabalhos com os alunos, enquanto o ambiente ainda estava sendo
preparado eu colocava musicas para serem executadas, geralmente instrumentais, o que ajudava
a criar uma atmosfera diferente no local, afim de proporcionar o relaxamento dos alunos e de
deixa-los mais a vontade. Nas primeiras oficinas, eu 0s convidava a sentarem-se ao chao, em
circulo, e pedia para que ficassem em siléncio e para que fechassem os olhos, depois de ter dado
uma volta entre eles, ajudando-lhes a se posicionarem melhor, solicitando que sentassem
adequadamente, sobre os isquios, tendo um cuidado especial com a coluna. Solicitava também
que massageassem 0s pes e articulassem os tornozelos, promovendo a mobilizacdo dessa parte
do corpo. Esse momento inicial foi, de certa maneira, ritualizado, todos os encontros iniciavam
dessa forma.

Em seguida eu lhes solicitava que ficassem a vontade para deitar ao chdo, para equalizar
0 tonus corporal, sempre valorizando o siléncio para que escutassem o entorno do ambiente e o
préprio corpo. Pedia para que pensassem um pouco sobre o trajeto que fizeram até a escola,
desde o momento em que acordaram e em todos os outros momentos do dia, cada acdo, cada

movimento, até estarem ali. Em seguida, eu passava a dirigir um aquecimento das articulagdes,

17,0 DVD que foi produzido para este trabalho consiste numa forma de aproximar o leitor com as atividades
praticas descritas no texto. As duas primeiras faixas sdo constituidas de pequenos momentos de realizagdo dos
exercicios em sala de aula e extraclasse, cujas imagens videograficas foram obtidas através de cdmera de aparelho
telefonico celular, capturadas por cinegrafistas amadores, alunos ou funcionarios da escola que se dispuseram a
realizar a gravacgao, ou com o posicionamento fixo do aparelho em algum local do ambiente.
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comecando ainda no chdo e passando para planos mais altos, com movimentos parciais e
posteriormente totais, permitindo que as tensdes musculares fossem desbloqueadas. A imagem

abaixo demonstra os alunos da turma regular realizando esses exercicios:

Imagem 4: Exercicios ao chao

TS ~ '-

Fonte: Material de pesquisa do autor

Outras vezes, enquanto estavam em pé, orientava para que percebessem como estavam
apoiados ao chdo e como todo o corpo se sustentava a partir da base triangular dos pes.
Solicitava também que se movimentassem na sala estudando o espaco em que estavam, que
visualizassem atentamente tudo que estava ao redor e como era a relagdo do préprio corpo com
tudo ali presente: os objetos, os colegas, as paredes, o clima no interior da sala, por exemplo.
Nesses momentos especificos, pretendi possibilitar que cada um experimentasse uma situacdo
de adequacdo real ao espaco, permitindo que deixassem todas as inquietacGes de fora dos seus
pensamentos, para que estivessem plenamente prontos para as demais atividades a realizarem-
se naquela oficina.

Esses exercicios, cujas imagens dos alunos realizando-os estdo disponiveis em video no
DVD, apéndice B, deste trabalho, consistiram em momentos de grande ganho no que diz
respeito a obtencdo de uma nova percepgdo corporal, pois propuseram despertar uma atencao
em relagdo ao proprio corpo e, atraves desta atencdo, potencializar o processo criativo. As
experimentaces ludicas utilizadas foram baseadas na proposta de trabalho com temas

corporais, que fazem parte do processo qualitativo elaborado por Jussara Miller (2012).
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Segundo Miller (2007), a técnica Klauss Viana pressupde que é necessario que se tenha
a consciéncia do corpo para que a danca possa acontecer. Por isso, € importante os exercicios
gue possuam uma abordagem somatica para investigar o proprio corpo, como ele é, quais suas
limitagOes e possibilidades. A mesma autora menciona ainda que a danga acontece “quando o
corpo esta disponivel para realizar uma comunicacdo por meio da expressao corporal com a
manifesta¢do da danca de cada um” (MILLER, 2007, p. 51).

S6 esses momentos iniciais vivenciados pelos alunos ja sugerem uma quebra enorme
com o padréo de aulas de danga com as quais eles estdo acostumados na escola. Isabel Marques
(2010), afirma que as aulas de danca que sdo focadas em sequéncias e passos dificilmente
englobam relag¢des de coeréncia, pois ndo trabalham as relagdes entre quem danca, o que danca
e onde danca. Segundo a autora, para que haja relagcdes de nexo na atividade de promover
leituras de danca/arte é preciso romper com a dinamica de aulas centradas em passos. Sobre as
aulas de dancas brasileiras que restringem a memorizagao de uma coreografia, Marques (2010)
estabelece o seguinte:

Caso sejam centradas somente no ensino e aprendizagem do movimento, dificilmente
trabalhardo com processos de leitura de danca/mundo. As redes de relagbes que
formam a danga/arte sdo bem mais amplas de que 0s passos que constituem um
repertério, o que ndo invalida, absolutamente, a importancia desse aprendizado. Ou
seja, aprender repert6rios é muito importante, principalmente os de nossa cultura

local, mas se almejamos educar leitores de mundo, ndo podemos reduzir esse
aprendizado a copias mecéanicas. (MARQUES, 2010, p. 37)

As aulas de xaxado na escola, que acontecem tendo em vista a apresentacao dos alunos
participantes nas festas juninas, sdo centradas na repeticdo de coreografias que podem ter sido
criadas ja ha alguns anos. Os muitos treinos, que chegam a ser extremamente exaustivos, sdo
antecedidos somente de alongamentos. Nunca houve nenhum tipo de vivéncia que
possibilitasse um relaxamento pré-treino ou um momento de internalizacdo que possibilitasse
um direcionamento a uma percepcao corporal, a relacdo do corpo com 0 espago ou a uma
reflexdo do ser/estar no mundo e no cotidiano. Dessa forma, as aulas de xaxado acontecem sem
0 objetivo de canalizar sentimentos ou de proporcionar novas leituras. Elas sdo focadas na
técnica, no sincronismo, na postura e na perfeita execucdo da coreografia.

As primeiras oficinas, tanto na aula regular como extraclasse, contemplaram,
principalmente, atividades de integracédo entre o aluno-intérprete, 0 movimento e o espaco. A
Imagem 5 ilustra momentos desses exercicios com os alunos da turma regular. O trabalho de
improvisacgdo foi aos poucos sendo introduzido e intensificado, com a criacdo de situa¢des que
proporcionassem o desencadeamento dos passos e padrdes de movimentos do xaxado. Por

desencadeamento, como conceituado na introducdo deste trabalho, entendemos a exploracao
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dos padrdes de movimentos por eles j& codificados. Consiste num convite para os alunos sairem
dos limites pré-estabelecidos na configuracdo do xaxado tradicional e para explorarem novas
possibilidades do corpo na danca. Até aqui, os alunos haviam vivenciado uma dinamica de
construcdo de um corpo cénico, sendo levados a perceberem novas formas de ser e estar no

espaco.

Imagem 5: Exercicio de integracdo entre o aluno-intérprete, 0 movimento e 0 espacgo

n
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Fonte: Material de pesquisa do autor.

No trabalho em aula regular, a experiéncia pode néo ter sido plenamente vivenciada por
alguns alunos. Como ja era esperado, pelo fato de ndo ser uma turma que teve a oportunidade
de optar por uma atividade com danga, ao contrério daquela formada por alunos que se
inscreveram para participar, alguns poucos alunos, por exemplo, se recusaram a retirar o
calcado, a fechar os olhos ou a se deitar no chdo. Todos os alunos presentes iam para o circulo,
mas esses poucos alunos nao se entregavam aos exercicios inteiramente. Uma vez ou outra tive
que parar o exercicio para pedir que valorizassem o siléncio e para que levassem mais a sério a
atividade. Mas no geral, as atividades foram bem vivenciadas pela maioria da turma. Em seus
depoimentos, alguns chegaram a dizer que “toda aula deveria ser assim”, fazendo-me repensar
a atividade pedagdgica com Artes na escola até ali.

Um dos exercicios possibilitava relacionar os passos do xaxado com movimentos do
cotidiano. Cada grupo de trés ou quatro alunos teve que combinar e posteriormente apresentar

aos outros grupos como seriam algumas atividades realizadas no dia-a-dia se elas fossem
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realizadas com passos de xaxado. O exercicio aconteceu como se fosse um jogo de mimica, 0s
demais espectadores deveriam adivinhar qual atividade cotidiana estava sendo apresentada. Os
grupos apresentaram atividades de jogar futebol, estar em pé num dnibus em movimento, tomar
banho, fazer compras em um mercado e dancar funk. Ao final de cada apresentacao e depois de
adivinhadas ou ndo, todos tinham que imitar os movimentos apresentados pelos colegas, o que
gerava novas e criativas formas de dancar de xaxado.

De acordo com Liria de Aratjo Morais (2010), a imitacdo no cotidiano de
improvisadores apresenta-se como uma forma de apropriagéo da ideia do outro, constituindo-
se numa referéncia para o préprio corpo, que ndo aparece apenas como um espelho ou uma
tentativa de fazer algo extremamente igual a0 que o outro cria, mas como uma nova
possibilidade, uma nova referéncia (MORAIS, 2010, p. 4). Nesse sentido, a pesquisadora reitera
gue novos padrées de movimentos podem ser gerados a partir de uma conectividade entre 0s

dancarinos:

Imaginemos entdo que somos um desses dancarinos em cena e percebemos que o
outro na mesma cena imitou um dos nossos movimentos. Percebemos entdo como
esse mesmo movimento acontece no corpo do outro de forma diferenciada com
acréscimos e novas possibilidades, mas a referéncia do que fizemos permanece. Essa
percepgdo potencializa uma comunicacdo, ja que, percebemos que o outro estd
tentando “escutar” o que propomos dancando, a favor de uma composicao. Dessa
forma, novos padrdes de movimentos ou de proposicdes compositivas sdo gerados
numa espécie de comunicagdo que ocorre entre 0s dancarinos a partir da imitacao.
(MORAIS, 2010, p. 4).

As atividades ludicas com o xaxado foram acompanhadas de conversas sobre o porqué
do xaxado. Uma pergunta pertinente era: dentre tantas outras dangas populares brasileiras por
gue a nossa escola e a nossa cidade valorizam tanto o xaxado? O que se esperava aqui ndo era
uma discussao sobre tradicionalismos ou mesmo sobre evidéncias historicas que afirmassem o
porqué de haver uma cultura e uma tradi¢éo de dangar xaxado na cidade local, embora muitas
respostas fossem dadas nesse sentido. Mas o objetivo era promover uma reflexdo sobre aquilo
que se danca, onde danca, porque danca e, principalmente, sobre possibilidades de dancar
diferente. Nesses momentos, eu aproveitava para falar de um dos principais objetivos de nosso
trabalho que aos poucos foi sendo bem compreendido pela turma: ressignificar essa danca tao
vista e praticada pela maioria deles.

Os debates versavam sobre varias coisas no entorno do xaxado enquanto danca popular,
desde a materializacdo das simbologias do espetaculo, que o relaciona com a violéncia atraves

dos espetaculos e das cangdes, ao processo de desvalorizacdo dessa danca popular na regido,
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acentuado principalmente pelos recentes cortes nas verbas pablicas de incentivo a cultura que
vem cada vez mais desestimulando a continuidade do trabalho dos grupos.

Quanto as questdes estéticas do xaxado, a maioria ndo vé problema na representacéo do
cangagco feita pelos grupos tradicionais. O discurso da tradigdo é enorme entre os alunos. Muito
frequentemente foi possivel ouvir sobre necessidade de valorizar e “resgatar” a cultura
tradicional e que isso justificaria a manutencao da estética. No que tange ao uso de um artefato
gue representa um armamento, o grupo ficou dividido quanto a utilizacdo. Alguns declararam

serem a favor da retirada do acessorio porque, na fala de um deles, “pode soar como apologia
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a violéncia”*°. Outros, defenderam o contrario, “que nao passa de uma representagdo”"” ou que

“serve para dar mais realidade a representacdo do cangaceiro”?.

Quando o enfoque do debate foram as questBes de género nos espetaculos, os alunos
foram unanimes em dizer que as diferenciacdes entre passos de homens e passos de mulheres
deveriam acabar. Existem alguns passos no xaxado, o Corta-jaca de dois pés, por exemplo, que
devem ser feitos exclusivamente por mulheres. A explicacdo que eu conheci nas minhas
vivéncias com xaxado foi a de que o passo possibilita, numa linguagem comum, um “rebolado
natural”, que ndo ficaria bem ou nédo seria adequado sendo executado por homens. Os alunos
acham que isso ¢ um fato puramente preconceituoso. “Um rebolado nao determina
masculinidade de ninguém”?, disse um deles. Quando lancei o questionamento sobre como
tudo isso poderia ser transformado numa apresentacdo com xaxado, a sugestdo dada por alguns
foi a de eliminar as diferencas, como 0s passos exclusivos de homens ou mulheres. Outras
sugestdes, como a de que a mulher pudesse dancar também de calgas, foram apontadas no
sentido de proporcionar mais igualdade de género em cena.

A proposta metodoldgica da Danga no Contexto consiste em justamente enfatizar a
construcdo de redes de relacdes (MARQUES, 2010). O tripé Arte-Ensino-Sociedade permite
que os saberes especificos da danca (Arte) estejam relacionados aos saberes dos atores sociais
(Ensino) que dialogam com o mundo e nele vivem (Sociedade). Dessa forma, contextualizar
ndo é so ligar o fazer a um contexto historico, nem estar preso & sua historicidade, mas é,
principalmente, estabelecer relacbes (BARBOSA, 1998). Os atores da acdo interpretativa
operam com seus proprios contextos de referéncias (COUTINHO, 2009). A partir desse ponto

de vista, “os processos de contextualiza¢do tém o potencial de ampliar contextos historicos,

18 Fala de A.C.F., 16 anos, aluno participante da turma regular do segundo ano “B”;
1 Fala de M.E.B., 17 anos, aluna participante da atividade extracurricular;

20 Fala de R.H.L, 17 anos, aluno participante da turma regular do segundo ano “B”.
21 Fala de V.E.G., 16 anos, aluna participante da turma regular do segundo ano “B”.
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compreender e relativizar os trabalhos artisticos, ampliar e pluralizar leituras e fazeres da
danca/arte junto a nossos alunos” (MARQUES, 2010, p. 161).

3.2.1 Jogos improvisacionais: a brincadeira como ferramenta para a descoberta do

movimento

Os exercicios de improvisacdo foram intensificados através de jogos, que possibilitavam
0 entrosamento do grupo ao passo que dava autonomia a cada aluno para decidir como
desencadear movimentos previamente estabelecidos.

Um dos exercicios utilizados foi por mim chamado de “A minha coisa” e sdo varios 0s
objetivos que pretendi alcancar com esse exercicio. O primeiro foi o de praticar a improvisacao,
preparando o aluno para atividades de fazer e movimentar-se por si s a partir de um estimulo.
O segundo, foi o de trabalhar o desencadeamento de movimentos, fazendo com que eles
evoluam a partir de um padrdo e a partir de projecBes de situacdes pré-estabelecidas,
relacionadas com as experiéncias pessoais. O terceiro, consistiu em promover a criatividade,
levando os alunos a criarem movimentos que sejam tidos como tdo interessantes ao ponto de
serem potencialmente percebidos por outros colegas, estimulando-os a movimentarem-se com
mais qualidade. E o quarto objetivo foi o de justamente cristalizar esses novos movimentos, ou
seja, de encontrar em meio a profusdo de tantos movimentos alguns que sejam significantes
para a turma, podendo ser compartilhados e repetidos por todos.

O exercicio se desenvolveu da seguinte forma: orientei para que os alunos ficassem em
pé e em um circulo ao meio da sala. Em seguida, pedi para que se imaginassem numa mata
fechada, com muitas arvores, pedras e rios. Eles deveriam sair a procura de “alguma coisa”
nessa “mata”, deveriam retornar segurando sua “coisa”, coloca-la no centro do ambiente, voltar
para a formacao em circulo ¢ aguardar que cada pessoa retornasse. Essa “coisa” poderia ser um
objeto qualquer, como um notebook, um aparelho celular, uma bicicleta, por exemplo, desde
que eles possuissem uma préatica de manuseio diario desses objetos. Deveriam fazer isso dando
voltas pela sala, que a partir daquele momento ndo era mais uma sala de aula, mas sim uma
floresta, uma mata fechada. Deveriam subir arvores, escalar montanhas ou atravessar rios, mas
principalmente deveriam imaginar-se sozinhos, perdidos nessa “mata”. No DVD, que esta no
apéndice B deste trabalho, é possivel visualizar alguns momentos de realizagdo desse exercicio.
Abaixo, na imagem 6, alunos participantes das atividades extraclasse realizando-o.:



68

Imagem 6: Alunos em atividade extraclasse
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Fon£e: Material de pesquisa do aﬁtor.

O tempo de procurar a “coisa” demorou mais do que o esperado e enquanto
atravessavam a “mata fechada” foram sendo gerados movimentos e expressoes bastante
interessantes. No geral, os alunos da turma em atividade extraclasse vivenciaram melhor o
experimento, respeitando o fato de que deviam se imaginar estando sozinhos, havendo poucas
conversas paralelas no percurso. Enquanto a turma do horéario regular esteve mais dispersa,
devido a falta de interesse de uns poucos alunos. Em ambos 0s casos, ap0s todos estarem de
volta e em circulo, pedi para que, ao som de uma musica, todos pegassem suas “coisas’ e,
dancando xaxado, as “usassem” da forma como tem que ser usada. Por exemplo, se ¢ um
notebook, teriam que dancar fazendo movimentos que sugerissem estar usando um. Foram
orientados a fazerem isso movimentando-se pela sala, observando seus proprios movimentos e
0s movimentos dos colegas.

A partir do momento em que passaram a praticar 0s passos de xaxado imitando a
utilizacdo de algum objeto foi possivel perceber como a imagem de alguém dancando xaxado
mudou substancialmente. Todos os alunos passaram a movimentar muito o0s bracos e as maos,
algo que ndo é comum no xaxado. Essa movimentacéo aleatoria, sem ser configurada em filas,
também permite uma nova imagem dessa dancga. Na sequéncia, solicitei que “alargassem” o

movimento, aumentando a dimensdo de tamanho do objeto imaginario, fazendo com que
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abrissem os bracos. Também solicitei que andassem pelo espaco, que girassem em torno de si
mesmos, que explorassem o movimento das articulacdes e que realizassem o movimento
também em plano baixo, rolando pelo chéo, inclusive.

O trabalho com improvisacao permite que seja dada uma énfase a percepcao interna do
individuo (LEITE, 2005). O estudante se encarrega da sua prépria aprendizagem, ele é o centro
e 0 saber é construido a partir da sua prépria experiéncia. Por existir uma maneira individual de
mover-se, a partir das experiéncias pessoais, 0 conjunto da movimentacdo de todos o0s
individuos no mesmo ambiente pode remeter a uma desorganizacao. Mas € preciso evidenciar
que a improvisacdo ndo € sinbnimo disso. Basicamente, os estudantes precisam de regras, numa
orientacdo que os estimulem a irem de um ponto a outro. As regras “dizem respeito também ao
cuidado e a responsabilidade consigo e com o outro, a consciéncia corporal, a percepcdo e
observacao dos limites fisicos, a espontaneidade, a generosidade, ao prazer...” (LEITE, 2005,
p. 107).

O processo de descoberta corporal e de desencadeamento de estruturas codificadas
continuou ao longo das oficinas. A formacdo em circulo estava sempre presente. Isso permitia
que todos se visualizassem e que acabassem as distingfes entre altos e baixos, bonitos ou feios,
bons ou ruins, aptos e ndo-aptos, desestimulando a visdo binaria muito comum em
apresentacdes cénicas, principalmente as que acontecem no meio escolar.

Ao som de cangdes de varias dancas populares brasileiras, como frevo, coco de roda,
ciranda e samba, e também ao som de musicas pop do momento, algumas indicadas por eles
mesmos, 0s alunos iam de dois em dois para o centro do circulo. Deveriam realizar passos de
xaxado sem deixar de fazer referéncia a musica/danca que estava sendo utilizada naquele
instante. Dessa forma, deveriam dangar frevo com passos de xaxado e, assim, sucessivamente.
Eu os orientava para a possibilidade de trabalharem as articulagcdes, de usarem niveis mais
baixos, de usarem giros e o que mais o corpo “pedisse” para fazer. Para terminar o exercicio,
eu colocava uma musica mais calma, geralmente instrumental, e pedia para que lembrassem de
alguns movimentos realizados por eles ou pelos colegas e tentassem fazé-lo de uma forma mais
lenta, possibilitando dar ao corpo um retorno a um estado de atencdo, geralmente dispersado
pelo ritmo frenético e descontraido dos momentos anteriores, trazendo de novo o grupo para a
calmaria e para o siléncio.

Torna-se preciso evidenciar que o trabalho afeta cada estudante de uma forma
diferenciada. E que, do ponto de vista cénico, pode-se pensar em uma falta de qualidade nos
movimentos de alguns e até mesmo na existéncia de uma caracteristica unissona no que diz

respeito a uma imagem coletiva do experimento. Precisamos lembrar que estamos lidando com
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adolescentes em situacédo escolar que ndo sdo necessariamente bailarinos, cujas preocupagdes
com a obtencdo de uma postura cénica sdo minimas.

Vale salientar também que a energia e 0 entusiasmo proveniente da manifestacao
popular nem sempre é trazida a tona no momento de exploracdo dela em outro contexto. Cabe
dizer que o xaxado tradicional desperta no grupo um estado de prontiddo muito maior. Eles
sentem que com o xaxado comum seria mais facil, porque é um movimento que esta entranhado
em Seus COrpos, mesmo que ndo possuam experiéncia com essa danca cotidianamente. O
processo criativo diferente do qual estdo acostumados e as constantes solicitacbes para que
saiam do padréo e experimentem um novo movimento muitas vezes erradica a energia contida
no xaxado, transpondo-se na realizacdo insegura de movimentos, acentuada também pela
vergonha de deixar-se experimentar livremente, justamente pelo fato de ndo estarem
acostumados com essa forma de dancar.

A espontaneidade desejada num trabalho artistico pautado em técnicas de improvisacao,
na verdade, é mais uma estratégia compositiva almejada do que mesmo uma possibilidade,
afirma Guerrero (2008). Existe, segundo a autora, uma tendéncia dos improvisadores em agir
por insisténcia contra habitos consolidados, “a improvisacao acontece entre regularidade e
quebra de regularidade, em composi¢des transitorias que interagem com campo de
possibilidades em uma produgao adaptativa “ (GUERRERO, 2008, p. 8).

Contudo, as turmas conseguiam dar conta de realizar tudo o que lhes era solicitado.
Mesmo com toda dificuldade na execucdo de alguns movimentos e mesmo com alguns se
distanciando bastante daquilo que era esperado por mim eu considero tudo valido. Eu ndo me
cansava de elogia-los e de estimula-los a continuarem tentando, percebendo, descobrindo... E
possivel notar na imagem abaixo mais alguns momentos de vivéncia de descoberta corporal em

sala de aula.
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Imagem 7: Vivéncia com danga em sala de aula

——

Fonte: Material de pesquisa do autor

Novos movimentos e novos passos de danca que surgiam do desencadeamento dos
padroes de xaxado foram selecionados pelos proprios alunos. Para que ficassem “vivos”,
faziamos um trabalho de repeti¢do, que podia ser individual, com cada aluno em um lugar da
sala repetindo 0 movimento, ou coletivo, quando a turma toda executava 0 movimento de cada
um por vez. Foi-lhes sugerido como atividade de casa que grupos de cinco ou seis pessoas
apresentassem uma coreografia simples, de até um minuto, com 0s novos passos de danca ao
som de uma musica por eles selecionada. Os momentos das apresentacdes foram bastante
descontraidos. E os resultados, surpreendentes. Um dos exercicios compositivos criados pelos

alunos pode ser visualizado na Faixa 3 do DVD, no apéndice B, deste trabalho.
3.2.2 Composigao coreografica: o processo em cena nas experimentacoes finais

Nas Ultimas oficinas da atividade realizada de forma extracurricular, os alunos estiveram
envolvidos na montagem de uma coreografia, sendo estimulados também a darem ideias em
todas as etapas de criacdo, desde a escolha dos movimentos, da sequéncia e da musica a escolha
do figurino e do local de realizacdo da apresentacdo. N&o foi possivel chegar a0 momento de
criacdo coreografica com os alunos da turma regular de Artes antes do fim do prazo para esta
pesquisa, sendo que 0 processo nessa turma deve continuar por mais algum tempo e deve
contribuir para a construcao de uma proposta pedagdgica em danca para ser trabalhada também

com as outras turmas da escola.
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Por coreografia, e usando aqui uma conceitua¢do que seria dada pelo senso comum,
entende-se a organizacdo e 0 sequenciamento de movimentos, arranjados e ensaiados, na
maioria das vezes, anteriormente a uma apresentacao. E um roteiro, um caminho pelo qual um
grupo ou um individuo se expressa cenicamente. A pesquisadora Liria de Araujo Morais (2012)
informa que o termo surgiu na danga em 1700 para nomear um conjunto de signos gréficos, que
era capaz de transpor para o papel o repertério de movimentos do balé daquela época. O termo
“coreografia” veio a significar posteriormente a arte de fazer dangas, quando o vocabulario e
os termos do balé passaram a ser rejeitados e a expressao “coredgrafo” substitui o “mestre do
balé” (TRINDADE, 2011 apud MORALIS, 2012). Sob a influéncia labaniana, passa a se chamar
“notacdo coreografica” e o termo “coreografia” passa a ser a arte da composi¢do da danga.
“Dessa forma, a ideia de grafia estava no corpo e ndo mais na representacao desse corpo no
papel” (MORALIS, 2012, p. 3).

O processo de uma montagem artistica/coreogréfica, reconhego, é muito complexo.
Existe uma rede de relagdes, de simbolos e percursos que devem ser usados pelo criador para
efetivar a materializacdo de uma peca, com um conceito poético, artistico, para ser exibida
cenicamente. A producdo coreografica no ambito do xaxado e do universo da cultura popular
com a qual estou acostumado pouco permite que conceitos artisticos individuais sejam
imprimidos em cena pelo espetaculo, ou que os bailarinos se movimentem de forma que possam
chamar uma atencgéo especial para sua forma de dancar. I1sso porque a proposta e 0s movimentos
do xaxado dizem respeito a uma conjuntura maior, que ndo é de um grupo especificamente,
nem pode ser marca de um determinado criador ou bailarino. A maneira criativa de como um
coredgrafo de xaxado consegue promover as mudancas de dire¢cdes das filas, as escolhas dos
passos e a mudanca de ritmo em cada momento é o maximo de pessoalidade que ele pode trazer
a cena.

O meu objetivo na experimentacéo final deste trabalho com alunos numa escola formal
é de, principalmente, desvelar a eles proprios o quanto as a¢des nas quais estiveram envolvidos
durante todo o processo podem ter sido realmente significantes e transformadoras, no sentido
de ter sido uma oportunidade de repensar a danca e percebé-la sob um novo olhar e como uma
linguagem artistica de fato.

Como lembra Jussara Miller (2007), o espetaculo € uma continuacdo das experiéncias:
“A criacdo nao estd s6 no produto, mas no percurso, portanto ndo ¢ um fim, mas um meio de
validar uma pesquisa que estd em constante transformac¢ao” (MILLER, 2007, p. 97). De certa
forma, o treinamento do bailarino deve estar associado a uma cria¢do cénica, 0 que consiste

numa possibilidade de transpor para o palco o que é vivenciado em sala de aula, embora tal
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treinamento ndo seja enfatizado como repeticdo mecanica, mas como desenvolvimento de
percepcdes, aptiddes e vivéncias (MILLER, 2007, p. 99).

Explicitei os meus anseios em relacdo a essa experimentacdo final para a turma e
cologuei-me a disposicao para receber e organizar as ideias, que deveriam partir de todos, com
sugestdes sobre como poderiamos proceder a apresentacdo de um resultado dos momentos que
vivenciamos até ali. Deixei claro que ndo era do meu interesse a criagdo de uma coreografia
gue pudesse ser simplesmente ensaiada mecanicamente e apresentada num determinado dia e
pronto. O que queria de fato era que todos pudessem participar do processo de criacdo desse
momento para que desenhassemos um roteiro que fosse ndo so6 tracado e conhecido por todos,
mas que cada pedaco dele fosse algo com significados individuais e coletivos.

E assim, pus-me a ouvir as ideias. Chegamos a conclusdo de que, ao som da can¢do
“Xique-xique (Parabelo)”, interpretada por Tom Z¢ e José Miguel Wisnik, o grupo realizaria
movimentos que tivessem simbologias, que poderiam tratar de novas descobertas do corpo e de
novas possibilidades de movimento, evidenciando uma ruptura com o xaxado tradicional,
procurando alternativas a um “fazer diferente” do que geralmente ja se faz na escola. Decidimos
gue em algum momento da coreografia colocariamos movimentos inicialmente padronizados
coletivamente, que poderiam evoluir para movimentos individuais, onde cada um, aos poucos,
pudesse se mover de forma espontanea, transpondo para a cena a ideia de transi¢do do corpo,
gque se move como todo mundo se move e depois aprende a mover-se por conta propria,
deferente, singularmente.

A cancdo, que foi usada em alguns exercicios pelos alunos, tem uma inspiracao
sertaneja, mas tem uma construgdo bem contemporénea, permitindo justamente reafirmar a
impressdo de uma simbologia que remeta a transformacgoes e ressignificacoes.

Era bem nesse sentido, de colocar as transformacdes e as individualidades em cena, que
eu queria seguir. A discussdo sobre cada etapa da coreografia era sempre acompanhada da
realizacdo dos movimentos sugeridos, todos obtidos a partir das experimentagdes que cruzaram
0s passos de xaxado com outras possibilidades. Percebi que alguns alunos se preocupavam com
0 momento em que teriam de improvisar, coisa que aconteceu muito também em varios
momentos nas oficinas. Era quando eu sentia a necessidade de promover um relaxamento nesse
sentido e novamente dispor de um trabalho de internalizacdo para que pudessem desenvolver
0s movimentos sem pré-julgamentos. Aos poucos, eles compreenderam que sé assim,
internalizando, prestando atencdo em si mesmo, ouvindo 0 seu corpo, é que podiam improvisar

e desencadear espontaneamente.
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Nos registros de trabalho em uma de suas composi¢des coreograficas, Jussara Miller

(2007) teceu as seguintes palavras:

Cada vez mais somos treinados para o fazer e o falar, mas ndo para escutar. Neste
trabalho coreografico, a escuta do corpo permeia todo o processo. Que corpo é este?
N&o importa escolher um corpo, uma Unica referéncia. Na técnica Klauss Viana nao
existe modelo, ndo existe reacdo binaria e dicotdmica de certo/errado, feio/bonito ou
bom/ruim. Buscamos ampliar a disponibilidade do corpo em diversas realidades, ou
melhor, na sua realidade hoje, flexibilizando-o e enrijecendo no que supostamente
possa ser considerado o “melhor”. Escutar o corpo... Isso ja causa um movimento e
uma alteracdo do corpo. O corpo presente. Aqui e agora. (MILLER, 2007, p. 102)

Foram roteirizados sete momentos, descritos a seguir:

e 1° MOMENTO: Exploracdo do nivel alto. Impulsos geram pulos e acontecem sob a
observancia do impacto com o chdo e com a transferéncia de apoios. Elevagéo e soltura
dos bracos. Direcao no espaco: direita-esquerda. CONCEITO: Sugere-se uma colocagéo
em cena de uma transformacdo de duas caracteristicas das técnicas do xaxado
tradicional: o constante arrastar dos pés ao chédo e a auséncia de movimentacao livre dos
bragos.

e 2° MOMENTO: Soltura e fluidez do corpo. Cruzado de pernas alternadamente.
Exploracdo e ocupacdo de todo o espaco. Direcdo no espaco: a critério do aluno-
intérprete. CONCEITO: A ocupacdo do espaco cénico de forma aleatoria, sem
demarcacdes, sugere uma alteracdo importante na forma como o xaxado tradicional se
constrdi cenicamente, com o alinhamento em filas.

e 3> MOMENTO: Movimento coletivo. Aglomeracdo ao centro do espaco. Exploragéo
do nivel médio. Representagdo do momento do “ataque” dos cangaceiros com os rifles
sendo imageticamente simbolizados por bracos e méos. Direcdo no espago: meio-frente-
meio. CONCEITO: Evocacao de aspectos simbdlicos do xaxado tradicional.

e 4° MOMENTO: Improvisacao a partir de um parametro. Formacdo em meia lua no
centro do espago. Execugdo coletiva de um movimento fruto do trabalho de descobertas
nas oficinas. Realizagdo de movimentos individuais, um por vez, com total autonomia
para se movimentar pelo espaco, girar, usar todo o corpo livremente, em qualquer nivel.
CONCEITO: Exposi¢do da singularidade, do movimento de cada um, através do
exercicio de improvisacao.

e 5° MOMENTO: Moldura corporal. Exercicio de moldagem dos corpos dos/por outros.

Dois dancarinos modificam os corpos que tocam, colocando-0s na posi¢do que quiserem
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e 0 corpo moldado danca da forma como foi deixado, ajeitando-se em movimento.
CONCEITO: Evidenciar o trabalho com as oposi¢oes, as articulagdes e o estado de
presenca, levando o dancarino a criar de forma instantdnea uma nova relagcdo com a cena
e 0s outros corpos que se transformam aleatoriamente.

e 6° MOMENTO: Concentracdo ao fundo do espaco para em seguida ganhar todas as
diregdes com execucgdes aleatérias dos mais diversos movimentos, construidos e
experimentados nas oficinas de ressignificagdo. CONCEITO: Exploracdo da
diversidade de possibilidades de movimentos

e 7° MOMENTO: Aquietacdo e juncdo do corpo aos outros corpos. Os movimentos
individuais surgidos por ocasido do sexto momento sao gradativamente finalizados, com
todos os corpos se concentrando na parte frontal do espaco. CONCEITO: Transpor a
ideia da conquista de um novo estado de integragcdo do corpo com 0 espago e com 0S
individuos, através de um trabalho de percepcdo corporal aliado a um processo de

conectividade entre os seres.

Na imagem abaixo, verificamos alguns dos momentos descritos aqui na experimentacdo

final com os alunos participantes da atividade extraclasse:

Imagem 8: Experimentacéo final

A experimentacao final com os alunos da atividade extraclasse aconteceu na sede da
escola, no patio, no dia 13 de outubro de 2017. Foi visualizada por alguns alunos, professores
e funcionarios. Transcorreu em um clima de muita descontracdo, sem o nervosismo tipico que

antecede as apresentagdes no patio da escola, quando ha uma sequéncia de passos e falas (no
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caso de apresentacgdes teatralizadas) em que o aluno precisa realizar, sem ter a chance de errar,
sob os olhares punitivos dos tutores e da plateia. Quando as apresentacdes sao competitivas, 0
nervosismo aumenta mais ainda, pois o aluno assume a responsabilidade de ndo errar para que
sua apresentacdo tenha uma aceitacao positiva por parte do juri e da comunidade escolar.

A experimentagéo final permitiu que os estudantes pudessem sentir o ato de dangar com
mais plenitude, com a possibilidade de tornar a experiéncia bem significativa porque ela trata
de uma relacdo muito individual com tudo que esta ali presente: o espaco, 0s outros corpos, a
masica e o proprio movimento. Ao ser interrogados sobre a experiéncia, ficou claro o
sentimento geral de satisfagcdo nos participantes pelo que foi realizado. No tocante ao xaxado e
na forma como ele foi colocado em cena, ficou claro também que os movimentos, tanto
individualizados como coletivizados, remetem a algumas formacGes proprias da estética dessa
danca popular. O publico, que j& sabia que o que seria colocado em apresentacdo seria uma
nova proposta de xaxado, talvez tenha encontrado muitos elementos que fizessem tal aluséo,
mas com certeza teriam preferido a forma tradicional de exibir xaxado. Isso porque a
experiéncia de ressignificacdo realizada até aqui teve foco na transformacdo do xaxado
percebido pelo estudante/bailarino/intérprete, ndo apontando ainda para uma transformacéo do
xaxado percebido pelo espectador alheio a todo o processo de transformacao, que diz respeito
ndo s6 a mudanca da estética do xaxado ou dos movimentos em si, mas da propria percepcao
corporal e muito mais do pensamento sobre danca e tradicéo.

Dessa forma, cabe afirmar que € possivel repensar as tradi¢Ges e efetivar um trabalho
de ressignificacdo da cultura popular na escola, desde que ela seja um trabalho que prime pelo
processo, que ndo abra mdo da contextualizagdo, que instigue novas leituras e que,
principalmente, saia do campo da teoria. Torna-se preciso fazer a arte acontecer, deixar que a
pratica artistica tenha seu lugar garantido na escola. Afastar as carteiras e permitir a
experimentacao. Porque a educacao em artes se faz experimentando e ressignificando nossos

proprios conceitos e 0s conceitos dos nossos alunos, dia apds dia.



77

CONSIDERACOES FINAIS

O principal fruto da pesquisa participante realizada atraves do PROFARTES, na Escola
Bernardino José Batista, foi sem ddvida a instauracdo de um processo criativo em danca que
continuou acontecendo no ambiente escolar, mesmo findado o prazo para a pesquisa académica.
O processo em continuidade ndo deixard de ser uma pesquisa, no sentido de que continuara
sendo um mecanismo de experimentacdo e constante analise, sempre na busca de
transformacOes e avaliacfes de seus resultados. Atingindo mais de vinte alunos de séries
variadas e uma turma inteira de ensino médio, podemos dizer que a ideia de um novo trabalho
com artes e com a linguagem artistica da danca foi semeado nessa instituicao escolar.

Ao expandir-se para outras turmas e através de outras experiéncias, espera-se que uma
nova compreensao de fazer artistico em danca seja absorvida por um nimero cada vez maior
de alunos, podendo também ser um ponto de partida para o surgimento de um nimero cada vez
maior de individuos que, através da arte, estejam aptos a repensarem e a questionarem o seu
redor, o contexto social em que vivem e 0s entrelacamentos que constituem a ideia de arte
popular e cultura tradicional.

Quando pensei em ressignificar o xaxado na escola o fiz com plena consciéncia das
dificuldades que seriam de trabalhar a transformacéo de um tipo de danga que esta registrada
no meu proprio corpo e nos corpos da maioria dos alunos participantes. Ndo é facil fazer
diferente quando se faz de uma mesma forma a vida toda. Transformar o xaxado soa como
transformar a cada um de nds ali presentes. Torna-se preciso ressaltar que antes de promover
novas significacdes de danca para qualquer um participante da pesquisa, 0 processo trouxe
novas significagdes principalmente para mim. Observar as dificuldades dos alunos no processo
de descoberta de novas possibilidades de movimentos me permite entender o quanto estamos
condicionados a nos mover de acordo com um padréo e que fugir dos padrbes € uma das coisas
mais dificeis que alguém enquanto ser social pode empreender.

N&o se trata de promover a derrubada do xaxado. N&o é intengdo desta pesquisa por fim
as tradices. Toda a critica a esta construcdo estética popular inicia-se numa contestacdo ao
discurso do “tem que ser assim”. O que queremos, na verdade, ¢ ter a oportunidade de discutir
essa construcdo e as imposi¢des que tentam acabar com as possibilidades de experimentar
diferente. N&o podemos compactuar com nenhum tipo de dominacao ou alienacgdo. A escola é
o0 lugar de aprender a contestar, sim. Nesse sentido, comecar refletindo a forma como se faz
danca é um bom comeco para sujeitos em situacdo de ensino e aprendizagem, que podem, a

partir dai, questionar outras construcdes sociais, na infinidade de outras formas padronizadas
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de ser e fazer existentes na sociedade. A escola é o melhor lugar tanto para a discussdo como
para a experimentacao, pois se pode ser significativo dentro dela, pode ser também significativo
fora.

Assim como 0 nivel médio da educacdo béasica ndo vai transformar um aluno em
gedgrafo, sé porque participa das aulas de geografia, ou hum bi6logo, por mais experimentacées
que faca nas aulas de biologia, também ndo podemos achar que os alunos se transformem em
eximios dancarinos so porque tiveram aulas de danca, na disciplina de Artes. O objetivo de cada
area do conhecimento € levar ao aluno a oportunidade de conhecer, experimentar e transformar.
Dessa forma, algum interesse maior pode surgir em algum aluno e resultar numa descoberta
vocacional que o leve a aprofundar-se na area em um momento pés-escolar, numa vivéncia
académica superior ou técnica para entdo tornar-se um profissional.

Porém, qualquer experimentacdo feita na escola pode resultar em niveis altos de
significacdo e resultar efetivamente numa transformacéo de atitude individual na convivéncia
social extraescolar. De fato, podemos dizer que o trabalho na escola realizado em meio a
processos de ressignificacdo trouxe um estimulo e um desenvolvimento de um pensamento
critico que pode ser um gancho para uma mudanca de atitude frente a forma como os
participantes se relacionam com as tradigdes, provocando ndo necessariamente 0 seu
afastamento dos nucleos produtores e difusores, mas dando-lhes a possibilidade de direcionar
para eles um olhar mais critico e reflexivo.

Nas rodas de conversas com os alunos, em momentos de avaliacdo das atividades,
procurei saber o que tinham achado dessas atividades e se fez alguma diferenca para eles
estarem experimentando a danca daquela forma. Notoriamente, externaram um alto grau de
satisfacdo com as oficinas. Em suma, passaram-me um retorno positivo acerca do processo e
que, de alguma forma, toda a experiéncia alterou o significado que tinham sobre a danca, sobre
0 corpo em cena e sobre manifestar a propria individualidade.

A maneira cotidiana que a escola no geral tem de lidar com a comprovacao do que foi
aprendido, através de provas e trabalhos, por exemplo, gerou nos alunos do horario regular uma
certa ansiedade sobre o que seria feito apos ali, que espécie de comprovacao eles teriam que
fazer para assim, como em todas as outras matérias, serem considerados aprovados. De fato, eu
proprio me vi vez ou outra preocupado em como eu iria avalia-los. Existia em mim uma
necessidade de comprovar a validacdo dos experimentos realizados em sala e de me certificar
0 quanto os alunos realmente absorveram. Aos poucos, superei a ideia de avaliagdo nos moldes
guantitativos que a escola contemporanea ainda tende a exercer. Percebi que ndo precisava

utilizar os mesmos métodos higienizadores da escola formal para receber um feedback dos
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alunos. O didlogo e a observacdo da realizagdo dos exercicios praticos foram, na verdade, a
melhor forma de obter os retornos das experiéncias individuais com danca em sala de aula.

Assim, fui superando a ideia de que s6 uma apresentacao publica bem produzida com a
turma regular mostraria o éxito da pesquisa efetivada em sala de aula. Levado a uma reflexao
sobre a préatica na escola pela banca de qualificacdo do mestrado e muito mais pelos momentos
de orientagdo para a pesquisa, compreendi que importante mesmo é o processo. Aos poucos fui
deixando de me preocupar com o resultado final e de me cobrar tanto por uma apresentacao que
pudesse ser o fruto de todo o trabalho realizado, enquanto que ela se constitui apenas como um
dos resultados, dentre tantos outros igualmente importantes para o éxito de uma pesquisa. 1sso
nado quer dizer que eu nao deva me preocupar com 0s exercicios compositivos. Na verdade, esse
ponto passou a ser um ponto de reflexdo e investigacdo mais profunda na minha pratica
pedagdgica.

Com a turma que vivenciou 0 processo no horario contraturno a apresentacdo foi
substituida pelo que chamamos de experimentacao final. Nao foi um espetaculo propriamente
dito e aconteceu de forma bem espontanea, no patio da escola, como se estivéssemos realizando
uma oficina normalmente, sem o peso do medo de errar e sem a cobranca por perfeitas
execucdes de movimentos. O mesmo sera realizado com os alunos da turma regular em algum
momento deste ano letivo.

Todas as atividades com a danga que passamos e passaremos a experimentar na escola
poderao levar a producédo de um espetaculo de danga genuinamente criado a partir dos processos

de ressignificacio do xaxado na escola. E uma ideia a amadurecer. Continuemos...
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APENDICE
APENDICE A

ROTEIRO DE ENTREVISTA REALIZADA COM AGENTES CULTURAIS
ENVOLVIDOS COM A PRODUCAO E DIFUSAO DO XAXADO

Nome, idade e funcdo dentro do grupo de danca:

. A natureza do grupo, se é ou se pertence a alguma associacgao, ponto de cultura, 6rgéo
publico ou ndo-governamental:

. O tempo de existéncia do grupo e o tempo de atividades com o grupo:

. Os objetivos do grupo, o porqué de apresentar xaxado e a importancia do xaxado para
si, para 0 grupo e para a comunidade em que 0 grupo esta inserido:

. Arelacdo histdrica com o cangaco, se fazem em seus espetaculos e por que fazem:

. Arelacdo com outros grupos de xaxado, como acontece e qual a referéncia que se tem
de xaxado:

. Como funciona a sele¢do dos dangarinos:

. Afrequéncia de ensaios / treinamentos e a frequéncia de apresentacoes;

. Como se da o processo de criacdo, a elaboracao do figurino e a selecdo musical:

10. Como o grupo se mantém financeiramente;

11. A relacdo do grupo com as escolas locais, se ha projetos envolvendo-as, o tipo de

trabalho nelas e os resultados percebidos:

12. O xaxado “descaracterizado”, sem a indumentaria propria, sem o tipo de cangdes

geralmente utilizadas e sem relagdo com o cangago: opinido e possibilidade de

realizacao pelo grupo;



APENDICE B

DVvD

Faixa 1 — Atividades em sala de aula — Turma regular

Faixa 2 — Atividades extraclasse

Faixa 3 — Exercicio compositivo criado pelos alunos
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