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RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo apresentar uma reflexdo sobre o ensino da
danga flamenca na forma de narrativa de minha propria experiéncia pessoal e profissional,
visando um aprimoramento da pratica e uma confribui¢do para o ensino desta e de outras
dangas codificadas. Embora a investigagdo tenha sido cenfrada na danga flamenca, a
anélise da pratica de ensino situou-se na tematica mais ampla da metodologia do ensino

da Arte, em esfreito vinculo com seus aspectos pedagogicos e didaticos.

Os frés capitulos abordam, sucessivamente, as caracteristicas socioculturais e
técnicas do flamenco, especialmente no seu potencial educativo, as tendéncias
pedagogico-didaticas em educagdo escolar associadas as investigagdes recentes sobre o
ensino da Arte e a apresentagdo e analise da execugdo de uma proposta teérico-
metodolégica de danga flamenca.

O estudo dessa tematica destacou a importancia da Arte na formagdo humana,
especialmente em face de novas realidades que caracterizam o mundo contemporaneo,
entre elas, o aparecimento de novas tecnologias da comunicagéo e informagdo que
possibilitam o realce de aspectos culturais em que o processo de globalizagdo é

atravessado pelo retorno ao primitivo, ao étnico, ao particular.

Apontou, também, para a necessidade de articulagdo mais direta entre 0 ensino da
danga, a pedagogia e a didatica, tendo em vista superar praticas de ensino reprodutivas e
mecanicas, tornando-as mais significativas para os alunos, mais participativas, envolvendo
as varias dimensdes da formagdo humana, a cognitiva, a fisica, a social, a moral, a
estética. Uma das constatagbes mais relevantes deste trabalho foi o reconhecimento das
possibilidades educativas da danga na introdu¢do de elementos para o desenvolvimento
do pensamento critico-reflexivo, da cidadania, do senso estético e moral, tendo em vista a
formagdo de pessoas mais sensiveis, solidarias, participativas, criativas, numa sociedade

que inclua todos.



ABSTRACLT

The present work has as its objective to present a reflection about the teaching of
flamenco dance. In a narrative form from my own personal and professional experience, it
aims at improving the practice of flamenco dance as contribution to the teaching of other
codified dances. Although the investigation has been centered in flamenco dance, the analysis
of the methodology in encompast the teaching of Art, closely related to its pedagogical and

didactic aspects.

The three chapters tackle, successively, the socialcultural characteristics and technics
of flamenco dance specially its own educational potencial, in its different tendencies in school
education. Associated with the recent researches in the teaching of Ar, this work presents an

analysis of a theoretical-methodological proposal of flamenco dance.

This study emphasized the importance of art in the formation of the human being
specially in view of the new realities that characterize the contemporary world. Among them,
the advent of new communication technologies and information that make possible the
enhancement of cultural aspects in which the process of globalization is being transversed

from the return to the primitive, ethnical and particular.

Also it is pointed out the necessity of a more direct articulation between the teaching of
flamenco dance, pedagogics and the didactic in order to overcome the reproductive and
mechanical methods of teaching, making them more meaning ful to the students in order
world, flamenco classes with embrace more participation, the various dimensions of the human
formation, the cognitive, the physical, the social, the moral and the aesthetical. One of the most
revealing aspects of education ascertainments from this work was the recognition of the
educational possibilities of dance in the introduction of elements for the development of critical-
reflexive thinking, of citizenship, of the aesthetics and moral sense, aiming at the formation of

more sensitive, solidarity, participative, creative people, in a society that everyone is included.
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INTRODUCAOD

Nesta dissertagdo realizo uma reflexdo sobre minha experiéncia de ensino da
danga flamenca, utilizando, como referéncias, o potencial formativo desta danga -
decorrente de suas caracteristicas culturais — e as principais tendéncias pedagogicas na
educagdo escolar e no ensino da arte. Apresento e analiso minha experiéncia pessoal
como bailarina, aluna e professora desse estilo de danga, associando-a com teorias
pedagobgicas, especialmente de pedagogia da arte, para conduzir a minha pratica didatica,
tendo em vista seu aprimoramento e oferecer subsidios para o repensar de alternativas de

ensino da danga flamenca e de outras dangas codificadas’.

Este estudo insere-se numa tematica mais ampla que € a metodologia do ensino
da arte, em estreito vinculo com seus aspectos pedagoégicos e didaticos. O ensino da arte
no Brasil, incluindo o0 da danga, tem merecido uma atengo crescente dos pesquisadores.
Especialmente, tem aumentado o interesse pela difuséo da arte nas escolas do ensino
fundamental, como mostram diversos estudos2. Todavia, ndo tem sido comum iniciativas
de articulagdo mais direta entre 0 ensino da danga e as pesquisas feitas no ambito da
pedagogia e da didatica. Ha professores e estudiosos da arte — tidos como portadores de
uma visdo mais progressista — que fazem restricdes a ligar o ensino de arte com a
didatica, em virtude de esta ter uma conotagdo metddica, de rigidez técnica, que
contrariaria cartacteristicas proprias da arte como a criatividade, a espontaneidade, a
expressividade. Outros acreditam que a intuicdo individual deva ser o principal recurso do
professor de arte, sem necessidade de recorrer a procedimentos metédicos. Entretanto, a

meu ver, a didatica e a metodologia do ensino ndo tém seu conteldo associado

Ao usar o termo “dangas codificadas”, ressalto que estou me referindo a todas as dangas que possuam estrutura e
movimentos especificos a um determinado estilo, diferentemente das préaticas de improvisagdo livre, danga criativa,
etc.

Z Como exemplo, alguns trabalhos pesquisados. BARBOSA, 1990; BIASOLI, 1997, DWORECKI, 1994
GICVANNONI, 1991, LOT, 1992, MALUF, 1997, MARQUES, 1886; PENNA, 1898 PINTO, 1987, VERNASH,
1988,
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exclusivamente aos métodos e procedimentos de ensino. Antes, seu objeto de estudo € o
processo de ensino, enfocando particularmente as relagdes entre ensino e aprendizagem.
Acredito que existe inegavelmente um componente importante de aprendizagem na
atividade artistica, o que sup0e relagdes entre professores e alunos, certa faixa etaria, com
seus interesses, origem social, vivendo em contextos sécio-culturais determinados, e que
desenvolvem processos internos de aprendizagem que precisam ser do conhecimento do
professor e da professora. Ha, pois, raz0es que justificam a necessidade de se articular o
campo da didatica e o campo da metodologia especifica do ensino de arte.

Esta reflexdo, por sua vez, parece bastante pertinente, ac considerarmos as
exigéncias educacionais contemporaneas. A pratica artistica € uma das alternativas
educacionais mais ricas para propiciar aos alunos oportunidades de desenvolver
caracteristicas pessoais e adquirir conhecimentos fundamentais na formagéo do cidadao
para 0 mundo contemporaneo, tais como: a criatividade, a sensibilidade, a imaginag&o, as
diferentes formas de percepgao da realidade, 0 conhecimento de culturas distintas e de
momentos historicos, 0 comportamento ético, o respeito mutuo, a justica, a solidariedade,
o respeito e a relagdo com a natureza, dentre outros. No mundo de hoje, com novas
necessidades, com a globalizagdo, com a difus@o de uma concepgdo de educagéo regida
pela l6gica do mercado, cresce em importancia a dimenséo ética e estética da vida. Além
disso, o momento histérico em que vivemos fraz uma valorizagao do corpo, do fisico, do
estético, que precisa ser acompanhada de outras dimensdes educativas como as socio-
culturais, as afetivas e as éticas. Tudo isto tem a ver com a educagao estética e o ensino
das artes.

Para 0s objetivos deste estudo, destacarei uma das formas de manifestagao
artistica - a danga -, concebendo-a como forma expressiva, estética e, ao mesmo tempo,
como elemento necessario da formagdo humana. A danga, como expressdo humana,
inclui-se na dimensao estética da vida e da educagao e, por isso, € forma de manifestagao

de culturas, de expressdo individual de gostos, sentimentos, valores, busca de
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enobrecimento do corpo, consciéncia corporal e superagdo de limites. Ela propria ¢ uma
criagdo cultural. Ao mesmo tempo, € um patriménio cultural a ser compartilhado por todos,
€ oportunidade de democratizagdo de uma forma de cultura, de inser¢do no contexto
social e formagao da cidadania.

A escolha da danga ou bare’ flamenco como referéncia, neste estudo, esta
relacionada com minha experiéncia de dez anos como bailarina e professora dessa danga.
Sempre gostei muito de dangar e desde os seis anos de idade comecei a estudar balé
classico, além de incursdes pela danga moderna e sapateado. Com a ampliagdo da minha
formagao, comecei a perceber algumas insatisfagdes decorrentes de minha experiéncia
como aluna de danga, relacionadas as formas de ensino sempre tao repetitivas, as
hierarquias e discriminagdes quanto a "ser o melhor", a altura, peso, cor, beleza fisica e,
tambem, aos espetaculos de final de ano, nos quais dangava coreografias que
constituiam-se, a meu ver, numa mera reorganizagdo dos passos aprendidos em sala de
aula, sem nenhum tipo de atribuicdo de significados aos movimentos e sem referéncia
explicita aos contetidos implicados na danga ou composi¢do musical. A metodologia era
baseada exclusivamente na copia e repeticdo de movimentos, sem nenhuma abertura
para criatividade, sem perguntas e sem respostas. A danga flamenca surgiu, entdo, como
uma alternativa de conhecer outras possibilidades estéticas, expressivas, criativas, na
danga. Fui me envolvendo cada vez mais, dancei sete anos em uma companhia de danga
flamenca, viajei algumas vezes & Espanha para pesquisar, fazer aulas, assistir a
espetaculos. Tendo cursado Pedagogia, ja pensando em unir esta ciéncia a minha
formagao profissional de danga e ao seu ensino, tornei-me professora de danga flamenca

e, com isso, pude ir formando uma idéia da potencialidade educativa do flamenco.

Outra razdo forte que me moveu na elaboragdo deste trabalho foi o crescente

interesse das pessoas por esse estilo de danga. Apesar de ser uma danga tradicional e

® Ao longo desta dissertagdo, expressdes tipicas do linguajar flamenco sdo grifadas em italico. Para facilitar a leitura,
foi elaborado um glossario dessas expressdes presente no anexo 1.
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indissociavel de um contexto socio-cultural, o flamenco tem sido cada vez mais divulgado
em vérias partes do mundo e também no Brasil. Atualmente, existem companhias
exclusivamente brasileiras que realizam shows, espetaculos em teatro, além de escolas de
dancga nas quais a principal atividade € o ensino da danga flamenca. Ha, inclusive, uma
produgdo e comércio nacionais de castanholas, sapatos, roupas, flores, brincos, leques,
violdes, especificos para esta arte andaluza. Em Madrid, também, em uma das principais
escolas de flamenco, a maioria das alunas séo japonesas, alemas, francesas, holandesas,
africanas, americanas, suecas, latino-americanas, estudando flamenco em carater
profissionalizante. Em S&o Paulo venho observando um interesse também crescente no
aprendizado de dangas brasileiras, arabes, indianas, balinesas, judaicas, japonesas, de
indios americanos, dentre outras®.

Este fendbmeno, certamente, esta relacionado ao atual momento histérico em que
se observam intensas fransformag¢bes econdmicas, politicas, sociais, culturais, associando
os avangos cientificos e tecnologicos, a globalizagdo econdémica e a adogdo do modelo
econdmico neoliberal, constituindo uma nova fase do capitalismo internacional. A
sociedade contemporanea esta sendo alcangada por estruturas, processos e relagbes que
revolucionam a politica, a economia, a geografia e a cultura. O processo de globalizagdo
em andamento pde novos dilemas e horizontes para populagbes e paises em todo o
mundo. O desenvolvimento da tecnologia e meios de comunicagdo sem divida vém
transformando distancias e fronteiras, espago e tempo, ao mesmo tempo que novos

paradigmas do conhecimento estdo sendo desenvolvidos.

Estd em curso, assim, um novo patamar de desenvolvimento do capitalismo. Em
um cenario de mudangas importantes na economia, na politica, nas relagdes sociais e na
cultura, as condigbes de existéncia social transformam-se. Esta em construgdo um novo
padrdo de sociabilidade que pode ser pensado como mundial. Nesta nova forma de estar

no mundo, verifica-se a difusdo de bens culturais diversificados, fato que modifica habitos

# Como exemplo, sugiro fothear a revista mensal do Sesc (servigo social do comércio) de So Paulo.
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e praticas de individuos e coletividades através do mundo. Objetos, simbolos e signos
podem ser reconhecidos e compartilhados por diferentes grupos sociais, nas mais
diversas geografias.

Nesse contexto, observa-se, também, uma tendéncia em invocar e retomar o
passado, as tradigdes, o folclore, o “tipico”, o auténtico, a0 mesmo tempo em que novos
interesses em preservar grupos ou lugares da extingdo. Destaca-se, dentro do
universalismo que identifica 0 mundo contemporaneo, uma valorizagdo do étnico, do

particular. Canclini questiona:

Por que os promotores da modernidade, que a anunciam como superagao do antigo e
do tradicional, sentem cada vez mais atragao por referéncias do passado? (...) Teremos
que indagar, por exemplo, por que o folclore encontra eco nos gostos musicais dos

jovens e nos meios eletronicos de comunicagao”.

Como entender 0 encontro do artesanato indigena com catalogos de arte de vanguarda
sobre a mesa da televisdo? O que buscam os pintores quando citam no mesmo quadro
imagens pre-colombianas, coloniais e da industria cultural;, quando as reelaboram

usando computadores e laser? °

Também Celso Favaretto” escreve:

(...) Assim, compreende-se a énfase atual na experiéncia, no saber, na cultura, na
restauragdo da unidade perdida - o0 que aparece, por exemplo, na insisténcia para com
0 ‘resgate” do passado, entendido frequentemente nao como elaboragdo do que no

passado foi um trabalho de ruptura, mas apenas como promessa, ideal, utopia.

¥ CANCLINI, Néstor Garcia. Culturas hibridas. Sdo Paulo, Edusp, p. 51,

5 Op. cit., p.18.

TFAVARETTO, Celso F. In: MARTINELLI, Maria Lucia, RODRIGUES ON, Maria Lucia & MUCHAIL, Salima T. O uno
e o multiplo nas relagoes entre as dreas oo saber, Sao Paulo, Cortez, 1995, p. 33.



15

Essas consideragdes servem para pontuar o potencial educativo de uma danga
como essa. Nesse quadro politico e cultural, o flamenco acaba por emergir como um tipico
exemplo da imbricag@o entre o global e o local, 0 universal e o particular, 0 objetivo e o
subjetivo. Esses tragos incidem diretamente numa reflexao sobre o ensino de uma danga
étnica peculiar. Com efeito, essa danga € uma manifestagéo artistica da cultura popular e
me parece imprescindivel que seus conte(idos e formas de expressao sejam vivenciados e
internalizados pelos alunos. Por isso, nas situagbes concretas de ensino, é bastante
pertinente, @ meu ver, frabalhar com os alunos a contextualizagdo histérico-geografica-
cultural assim como a compreensdo, a vivéncia de certos elementos como a
espontaneidade, a improvisagdo, a valorizagdo do individual, presentes no flamenco e
captados em seu ambiente cultural de origem. Citando Gramsci, Bosi® afirma que, "ao lado
da chamada cultura erudita, transmitida na escola e sancionada pelas instituicdes, existe a
cultura criada pelo povo, que articula uma concepgdo de mundo e da vida em
confraposicdo aos esquemas oficiais". Ao mesmo tempo, complementa Florestan

Fernandez?®, referindo-se & dimensé&o psicolégica do fato folclérico:

(...) sua espontaneidade, seu poder de motivagao fazem com que seja constantemente
revivido pelos membros de uma comunidade. Conforme esse ponto de vista, o folclore
consiste em uma ‘educagao informal’, que se da ao lado da sistematica; uma educagao
que orienta e revigora comportamentos, faz participar de crengas e valores, perpetua um

universo simbolico.

Ou seja, sendo criada por determinado povo (ou povos), a arte flamenca possui,
consequentemente, significados internos a esse(s) grupo(s) e, simultaneamente,
representa formas de pensar e de agir que ganham significado universal. Por isso,

entendo que a aprendizagem da danga se enriquece muito mais se 0 ensino preocupar-se

¥ BOSI, Ecléa. Cultura de massa e cultura popular- leituras operanas. Petropolis, Vozes, 1988, pp. 64-65.
* Op. cit, loc cit.
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com o processo da construgdo dos conteudos e metodos da danga e ndo apenas com o

produto, como tem sido mais comum nas escolas.

A analise do problema da cultura parte do reconhecimento de que ndo existe
atividade humana desvinculada da construgao de significados que passam a dar sentido
a existéncia. Em sua vida social, os homens produzem formas de pensar essa vida e
sua insergdo nela. Analisar a cultura envolve a consideragao do produfo da atividade
humana mas também do processo dessa produgao, do modo como esse produto €

socialmente elaborado™.

Aponto esses aspectos para destacar alguns dos primeiros subsidios que
influenciardo minha pratica. Se cultura diz respeito a modos de pensar ou modos de ser'?,
entdo faz-se pertinente, no ensino de uma danga pertencente a uma manifestagéo cultural,
transmitir aos meus alunos conhecimentos referentes a esse "ambiente” flamenco — que &
onde esta a esséncia da propria danga. Pressuponho que esse conhecimento contribuira,
no processo de ensino e aprendizagem, a uma maior percep¢do dos elementos (signos)

que constituem a danga.

A outra das referéncias colocadas como suporte deste estudo sdo as tendéncias
pedagogicas da educagdo escolar articuladas com a metodologia do ensino da danga.
Conforme mencionei, minha pretensdo é a de aproximar tragos da danga flamenca as
contribui¢des da investigagdo pedagogica e didatica. Na historia da educagéo brasileira,
se fazem presentes varias concepgdes pedagogicas, constituidas em consonancia a
fatores sociais, econémicos, politicos e culturais de cada momento historico. Concordando

com Gadotti'2, conhecer essas concepgdes significa, mais do que possibilitar um

" MACEDO, Carmen Cinira. Algumas observagées sobre cultura do povo. p. 35. In: VALLE, Edénio & QUEIROZ,
José J. A cultura do povo. S&c Paulo, Cortez & Moraes, 1979.

" MORIN, Edgar. Cuitura de massas no século XX O espinto do tempo - 1 - neurose. Rio de Janeiro, Forense
Universitaria, 1990, p.15.

2 GADOTTI, Moacir. Histdria das idéias pedagdgicas. S&o Paulo, Atica, 1993, p. 15.
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conhecimento teorico sobre a educagéo, formar em nos, educadores, uma postura que

permeia toda a pratica pedagogica.

Para identificar, compreender e analisar as praticas mais comuns nas aulas de
danca, pesquisei alguns educadores que escreveram sobre as tendéncias pedagégicas no
Brasil (Saviani, 1989; Misukami, 1986; Gadotti, 1987; Libaneo, 1990; Fusari e Ferraz,
1993), mas especialmente Libaneo, para as tendéncias pedagogicas, e Fusari e Ferraz,
para a aplicagdo dessas tendéncias ao ensino da arte. Considero bastante rica essa
possibilidade de aproveitar o conhecimento acumulado da Pedagogia para o ensino da
arte em suas varias manifestagdes. Uma aula de danga, seja ela ministrada numa escola
convencional, academia ou outra instituicdo, € sempre uma proposta cultural comunicada,
compartilhada, envolvendo saberes, modos de agdo, que dependem de uma agdo
planejada, racionalizada. Ndo € por acaso que o0 ensino de danga acaba por ocupar
espacos institucionalizados. Ha, portanto, saberes pedagdgicos implicados no ensino e

aprendizagem da danga, 0 que a aproxima da Pedagogia e da Didatica.

Obviamente, ndo é demais insistir que a Pedagogia e a Didatica contemporéaneas
ndo defendem métodos Unicos e universais. Ha, sim, problemas comuns a todas as
disciplinas relacionados com 0 ensino e aprendizagem. Todavia, cada disciplina ou
atividade vai constituindo sua didatica segundo sua propria histdria e seus meétodos
especificos. Daf que a metodologia do ensino da danga associa as suas peculiaridades de

contetido ao que é comum e basico no ensino e aprendizagem das demais disciplinas.

A partir dessas duas referéncias — a riqueza pratica ou ludica de aspectos de
cultura popular relacionados a danga flamenca e as tendéncias pedagogicas associadas
ao ensino da arte — me propus a fazer uma analise da minha prética atual de professora

de danga flamenca. Estabeleci, assim, para 0 meu tfrabalho, os seguintes objetivos:
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-Articular caracteristicas culturais (tais como o improviso, a espontaneidade, a brincadeira,
a expressividade) presentes nas praticas informais de danga flamenca no seu ambiente a
partir de atividades relacionadas as teorias de ensino e as tendéncias contemporéneas de

ensino da arte;

-Apresentar as tendéncias pedagogicas na educagdo escolar e no ensino da Arte e buscar

aproximagdes com as praticas de ensino da danga;

-Explorar as potencialidades da danga flamenca para atingir objetivos educacionais
considerando as exigéncias do mundo contemporaneo e tendo em vista o enriquecimento
da formagao do cidaddo em aspectos tais como: criatividade, imaginagdo, flexibilidade,
sensibilidade, afetividade, solidariedade, respeito e acolhimento da identidade do outro.

Ou seja, a danga ajudando os alunos a constituirem sua identidade pessoal e cultural;

-Apontar caminhos, pistas, para uma maior clareza sobre a didatica da arte e, mais
especificamente, didatica da danga, contribuindo para enriquecimento das outras formas
de ensino de danga e formulagd@o de uma metodologia para o ensino de danga ampliada, a

partir da perspectiva da educagdo emancipatoria e da formagdo da cidadania;

-Confribuir no aprimoramento da minha pratica como professora de danga e para o

enriquecimento do ensino de outras dangas codificadas.

Para atingir esses objetivos proponho-me a apresentar uma analise critica de
minha prépria experiéncia como professora de flamenco. Para conceber o tema e o
caminho a percorrer nesta dissertagdo, parti da constatagdo de que as metodologias mais
utilizadas no ensino de dangas codificadas referem-se a praticas tradicionais como, por
exemplo, a transmisséo unilateral dos contetdos, énfase na imitagdo, memorizagao,

treino, relagdes baseadas em autoritarismos, classificagdes e hierarquias entre os alunos.
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E certo que nessas dangas codificadas, como a flamenca, a aprendizagem de
codigos especificos (sapateado, movimentos de méos, bragos, tronco) sdo fundamentais
para a expressao de uma linguagem especifica. Creio, inclusive, que o ensino da técnica
codificada tem que ser considerado, no processo de aprendizagem de alguns estilos de
danga, como fundamental. Entretanto, como fazer para ensinar esta técnica codificada
sem ser reprodutivista, sem cair nos excessos da pedagogia tradicional, repensando o
ensino da tecnica para uma proposta mais ampla, criativa? Este foi o principal

questionamento que suscitou esta dissertagao.

Concebendo que o flamenco, ao expressar valores culturais e educativos
peculiares, pode representar uma forma de educagdo pela arte, o ensino dessa danga
pode se constituir (dependendo da maneira como € conduzido) em uma rica confribui¢do
ao desenvolvimento de vérias dimensbes da formag@o humana, tais como uma maior
consciéncia do proprio corpo e das capacidades de movimentos, nogdes de ritmica e
musicalidade, expressividade, autonomia e auto-confianga, senso estético, espirito de

cooperagao, dentre outros.

Entretanto, conceber desta maneira o ensino da danga implica, necessariamente,
na busca de alternativas metodoldgicas que possibilitem uma pratica coerente. Trata-se,
pois, de cotejar minha experiéncia como professora, bailarina, aluna e pesquisadora de
flamenco com a producao intelectual que tém aparecido nas pesquisas atuais sobre
aspectos educativos e experiéncias de ensino em danga, didética € metodologia de ensino

da arte.

Pretendo, portanto, a partir da pesquisa tedrica € da agaolreflexdo sobre meu
processo pessoal de buscas, refletir sobre minha forma de trabatho em sala de aula,
procurando apontar caminhos, indicagdes, sugestdes, para o aprimoramento e
desenvolvimento de praticas alternativas ao ensino ndo somente de danga flamenca, mas

da danga em geral. Quem sabe, inclusive, indicar pistas para uma futura didatica da
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danga. Mas, acima de tudo, reconhecer a danga, o ensino da danga, como objetivo
pedagogico, numa perspectiva de educagdo emancipatoria, como ingrediente de
desenvolvimento da cidadania, de contribuicdo na formagdo de pessoas mais sensiveis,
solidarias, participativas, criativas.

Organizagao dos capitulos:

Os capitulos foram organizados de modo a explicitar o cotejamento entre minha
experiéncia pessoal e os questionamentos que foram surgindo no decorrer do processo de
elaboragdo desta dissertagdo, com os contetdos formais referentes & contextualizagéo
histérica do flamenco, as tendéncias pedagogicas mais conhecidas na educagao escolar e

no proprio ensino da arte.

O capitulo | refere-se especificamente a danga flamenca e seu ensino, visando
introduzir 0 leitor neste universo. Inicialmente apresento um resumo da historia do
flamenco, da danga flamenca, suas caracteristicas como danga étnica e popular rica em
codigos especificos. Depois, desenvolvo minhas observagoes referentes as formas de
ensino e aprendizagem na Espanha e sua difusdo, tanto na Espanha e no Brasil. Neste
altimo item, relato algumas experiéncias pessoais relacionadas ao ensino desta danga
que, segundo meu ponto de vista, baseia-se em duas modalidades, a informal e a formal.
A informal da-se no chamado ambiente flamenco, ou seja, em familias, comunidades,
muitas vezes de ciganos, nas quais o flamenco se faz presente em praticamente todos os
momentos de convivio social. A formal consiste no aprendizado em salas de aula das

escolas ou academias, orientado por professores e/ou artistas flamencos.

O capitulo Il diz respeito as formas de ensino. Num primeiro momento, desenvolvo
um resumo das principais tendéncias pedagogicas em paralelo com as praticas mais

comuns no ensino da danga. Em seguida, realizo algumas reflexdes criticas que
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principiam a apontar caminhos para minha pratica e uma analise sobre a questdo da
formagdo de professores de danga.

O capitulo Ill, por sua vez, frata mais especificamente do processo me que levou a
formulagdo de uma proposta pedagogica de ensino de danga flamenca, especifica os
principais elementos constitutivos desta pratica e € concluido com a descrigcdo e andlise da
experiéncia de dois cursos-piloto de iniciagao a danga flamenca.

Na concluséo do trabalho, reflito sobre o desenvolvimento dos objetivos a que me
propus nesta introdugao e realizo algumas reflexdes suscitadas no decorrer do processo
de elaborag&o desta dissertagao.
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Capitulo |

A DANCA FLAMENCA

“Y ser flamenco es cosa.

Es tener outra carne, alma,
passiones, piel, instintos e deseos;
es outro ver el mundo
en el sentido grande;
el sino es la conciencia,
la musica en los nervios,
fiereza independiente,
alegria com ldgrimas,

v la pena, la vida
¥ el amor sombreciendo;
odiar lo rutinario,
el método que castra;
embeberse en el cante,
en el vino y los besos;
convertir en un arte sutil,
¥y de capricho y liberdad la vida;
sin aceptar el hierro
de la mediocridad;
poner todo a un invite;
saborearse, darse, sentirse, vivir.
Eso”.

Tomas Borras ( palmas flamencas)

“..Viene de terras lejanas, atravessando el cementerio de los arios, y de las fronteras
de los vientos marchitos. Viene del primer llanto y el primer beso”.
F. Garcia Lorca
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Zaando crianca. ex cnava e apredentava com regiéncia dancas
para familianee e “dava awlas’'de danca para winkae amigas: com 6
anos minka mde levou-me pana aseistin a wm edpeticalo com Margot
Founteyn, o gue foi wuma evperiéneia imesqueccwel: guie aprender bale
clissico, Tive a torte de poder fregientar ama dae duicas escolas de
Estudos ¢ caja proposta de ensino era muito intenessante. Fagiam pante do
camicalo aulas de Tuiciacdo Musical (flauta doce wos frimecroe anos e
depois wm outre instumente de wossa escolhal, além de awlas de
dapateado americans, daunca moderna e dancas folelonicas de algans pacses
eanopens. P adlae de técuica cldesica. asdim como a duperuisdo geral de
cada aluns. eram realizadas for frofessonas inglesas da Royal reademy
of Dancing. levadas especialmente para tiaballar em Goiduia.

Ao win monar em Sde Paule, continuec a estudar balé cldssico e
danca moderna. 4os ter parnticipado dos exames da Royal cademy e
dangade em diversos eopeticalos de cocolas de danga, decidi paran. ©
ambiente dae academias. a etutara das aulas. oo espetdcalos de final de
enbutidos weste eostils de dauga. wmanifestadss em sala de aula .
conseguentemente., wo faleo. Por exemplo. a hierarguia de papéic eviolente
ao balé cldssico thadicional (0w de ¢ colista ou corpo de baile), a
diseriminacao de cor. altuna, pfede ¢ idade. as awlas tempre iguaid e,
acima de tude, o fate de dempre dancar repredentando pferdonagensd gue
com a coreografia dava-de domenle aliawed de wm nome ou wnm figunino.
s dangas condlituiam-de em wma ducessde de passes decorados, dem
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haver, wecessariamente, Womwmmmaeow,
Essas guestses incomodavam -me demacs,

408 abandonar o balé clissice, comeced entio a edtudar flamenco —
@ princcfio motivada pela cariodsidade de aprender uma danca distinta das
guc Ji comhecia —. e loge tive a oportunidade de partichar de ama
compankia de danca gue atuava evclusivamente com flameace, chamada
Tarnantes, cia. de arte g badle flamenco. sHgum tempo depocs, comeeced a
dar awlas e logo edtava completamente envoluida com ewe estile de danca.
Viagec, entdo, para a Espanka, a primena vey em (991, com intucto de
Cnuesligar mais a fundo ado 45 aulas de danca, mas também o que edtava
pon trds dela. ou deja. toda caltura andaluza e cigana. Edta wagem foi
conferéncias. pesguisel bibliografias e participec de festas flamencas.

Na Eopantia, constatei que hd wma possibilidade de aprendizagem
desta daunca fora das salas de aula. Tal aprendizagem dguificava estar.
pon evemplo. em Madni, Seuclha ¢ Granada {regientande edpacos onde as
pessoas  conversam, cantam ¢ dangam flamenco. Exiotem bares.
rnedtannantes, além de bacwmos cntecrod — dhabctados principalmente for
ciganos — w0 guaid o flamenco edld condlantemente fresente. Edte € o
los cantar, tocar e dancar de fouma descontraida. cimprovisande e
brincando. o mesmo tempo. was cidades de Sevilha ¢ Granada, Uve a
pavadbilidade de conviver wm pouce com famdias de ciganse e wenificar como
é presente o flamence em den colidiano. Todes cantam. teja ao lavar a
noupa, dejam as criancas quando brincam. ou em wma cangdo de winan. E
Zodas as fedtas comemonaliuas. de wascimento. anivensdnie, frimeina
comunhdo, euternos, deatre outras. ddo prelerle fara juslarem-de 04
wizinhos e amiged fana ama juerga. O fadetro. for exemplo, € cantaor: a
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sentbona de 90 ancs também: o acougueino ¢ o jilho ddo guitarnistas; o
motonisla de ambalincia, assim como a macoia das fessoasd, criancad e
particitam de alguma mancira,

Tl conviuco froponcionon - me uma nova lectura do flamenco. Pencebe
autercoumente. gue Tanle incomodauanm-me na experiéncia gque Tive com o
balé cldsscco. Badicamente, estava aprendende ¢ ensinando mouimentos sem
we dentido maior gue lhee desse dgnificado; exvecutando-o0s até ama
foeude - perfeicao  técwica. decorando e neproduzindo  coneogragiad,
padnonizando  corpos ¢ edtiloe e uclusive. fantaciando-me” e
“fantasiande” meus alunss com trajee tificos da caltura popular cigana-
andaluza. sem ama compreensdo do coulexle em que 1Al figurninss e

ek,

A experiéneia de conkiecer as ovigend. o ambiente, a kidtonia. eafin,
o ancverco da danga flamenca. possibiliton-me constatar que edta € uma
forma de aprendizado fundamental e dificilmente tranomitida em ¢ala de
aula através exclusiuamente da cofia e nepelicio de movimenlos — fralicad

Em catras palawmas, guande estabelecen-se em min a nelacdo entre
a danga ¢ a dua hidtova, eutre o¢ ciganos flamencos ¢ o Ylamenco,
encontnec, wuedla fowma atislica — apedarn de wdo perlencenle 4 minka
caltuna — condicoes de wiabilizar ama exprecdde estética fessoal mai
werdadecna do que as experiéncias que ji havia Ydo anteriovmente em
cutras dancas. Tambén, tacs wvéncias despentanam-me o deseso de tentan
expeimentar, com wmend alumod, frdlicas em osala de awla distintac
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daguelas gue havia wivenciade auteriovmente como aluna, badlarina e
professora, Por exemplo, a contertualizacio histonica. a mostra de widese

Nas manifestacses expressivas do flamenco (dawga e mdsical
encontno SuAd 1azes. Ao medmo Tempo em que 08 ualones e Temperaments
(repleta de perveguicoes. dofrimentos). amaigada aas pessoas, geracdo
apos geracde — frincipalmente wod cigancs — € a frofria epresddo dedta
danga. Tlos movimentos, wna forca ritmica do sapateads, wos lamentos da
middica, edlde a hidtonia de maclas racal, etwiad gue. jantas, denam
origem a esta ante. Talvey por o o flamenco ¢eja ama evpredddo
artistica Tie wica ¢ lalvey Também ¢eja edde wm wmolive a maid fard
Judtificar sua expanddo fele mundo afora.

ao lector ama maion compreendao dedte anivendo flamence a que me refere,
coutexts. deguida de wuma descricdo dos elementos que a condlituems. deu
ensino ¢ difusdo. wa Espanka e no Brasd,
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1. ORIGENS DA DANCA FLAMENCA

Ao professor que trabalha com quaisquer manifestagdes artisticas é fundamental o
conhecimento da historia para melhor compreender o seu frabalho. Na histéria do
flamenco encontro informagdes que me proporcionam compreender € sentir mais
profundamente a danga, a musica e, consequentemente, visualisar “pistas” sobre aspectos

relevantes ao seu ensino. Sobre isso escreve Barbosa’s:

(...) o professor de arte se pensa sem Historia e Historia € um importante instrumento de
auto-identificagdo. N&o € por acaso que os colonizadores procuraram destruir a Historia
dos povos colonizados. A ignorancia da propria Histéria torna 0s povos mais facilmente

manipulaveis.

As pesquisas sobre a historia do flamenco sdo, frequentemente, contraditorias e
divergentes. Dentre os varios autores pesquisados, procurei realizar uma sintese de
acordo com analises comparativas entre as diversas obras, desenvolvi reflexdes pessoais,
fundamentadas em uma experiéncia de onze anos estudando, trabalhando e convivendo
com o flamenco cotidianamente e realizando viagens periddicas a Espanha, nas quais
fago aulas e reencontro amigos que também dedicam-se a danga e musica flamenca

fornecendo-me, consequentemente, um permanente intercdmbio de informagdes.

Ja de inicio posso afirmar: ndo ha unanimidade entre os estudiosos sobre a origem

da palavra “flamenco”.

Uma das teorias, chamada por Lavernia'# de “teoria arabista”, defende que a

palavra flamenco provavelmente seja derivada de outra palavra, de origem é&rabe:

© BARBOSA, Ana Mae T. Bastos. Arfe-educagdo no Brasil Séo Paulo, Perspectiva, 1978, p.10.
" LAVERNIA, Joaquin G. £/ fivro def cante flamenco. Madrid, Rialt, 1991, p. 26.
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‘Felagenkum’, ou ainda “Flahencou’, ou ainda ‘Felah Men Encun’conforme Candido G.
Villajos's, que quer dizer “canfe dos lavradores”, ou entdo canfe dos mouros das
“‘Alpujarras”®. Estes lavradores poderiam ser, de acordo com Reguerra, de Bagda ou
mesmo 0S arabes que viviam em Alhambra (palacio arabe construido em Granada). O
que, de certa forma, faz sentido, devido ao grande tempo de permanéncia dos arabes na

Espanha e a toda sua comprovada influéncia nos costumes e na cultura desse pais.

Outra teoria, baseada nas opinides de Garcia Matos, Ricardo Molina e Caballero
Bonald, citada por Lavernia'”, defende a idéia de que flamenco é uma “giria” germanica

derivada de “flamancia’ (flama=lama), usada como sindnimo de “fogosidade”, “presung¢ao”

e em referéncia ao temperamento impulsivo e genioso dos ciganos.

Uma terceira opinido, elaborada por Carlos Almendros e também citada por
Lavernia'8, propde que a palavra flamenco seja derivada de um sinénimo de “cantor”,
utilizado no periodo da Corte de Carlos V, pois todos os cantores de entdo eram

provenientes de Flandres (e os nascidos em Flandres eram chamados flamencos).

Contudo, todas s&o meras hipdteses, pois ndo ha comprovagdo cientifica de

nenhuma delas.

Enquanto manifestagdo artistico-cultural, o flamenco desenvolveu-se por volta do
século XVIll na Andaluzia (ou Andalucia), territério ao sul da Espanha formado por cidades
como Almeria, Algeciras, Cadiz, Cérdoba, Granada, Huelva, Jerez, Jaén, Malaga e
Sevilha. Varios autores (Grande, 1995; Thiel-Cramér, 1992; Mundz, 1990; Reguerra, 1990;

* In: REGUERRA, Rogelio. Historia y tecnica de fa guitarra famenca. Madrid, Alpuerto, 1980, p. 8.
' Cf. LAVERNIA, Joaquin G. £/ fivro de/ cante flamenco. Madrid, Rialt, 1991, p. 26.

7 Op. cit, p. 28.

®Op. cit, loc. cit.
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Lavernia, 1991; Barrios, 1989) mostram a ligagao do flamenco com as tradigdes culturais
dos varios povos que fransitaram ou viveram naquela regido da Espanha, por periodos
variaveis, desde aproximadamente o ano 1.000 a.C.

Tais influéncias culturais, ao longo dos séculos, deram configuragdo ao que
Grande'® chama de mescla — enquanto fato tipico da Andaluzia — e remontam ao ano
1.000 a.C., quando da chegada de fenicios e judeus a Peninsula Ibérica, seguidos pelos
celtas (século VI a.C.), gregos (século V a.C.), romanos (século lll a.C.), visigodos e
demais povos barbaros (vandalos, alanos, suevos e asdingos) apos a queda do Império
Romano (século V d.C.); e, finalmente, j& no século VIII, os arabes, mugulmanos, berberes
e mouros, todos isldmicos. Quando os ciganos, por fim, elementos igualmente importantes
na configuragdo dessa mescla que deu origem ao flamenco, chegaram a Peninsula
Ibérica, no século XV, ja encontraram uma Espanha miscigenada, rica em matizes

culturais e com misturas ja solidificadas. Sobre isso, escreve Thiel-Cramér2

Estos distintos pueblos que durante corto o largo tiempo han vivido en el pais, han
dejado huellas de sus culturas, las cuales se mezclaron poco a poco con la de los
habitantes del pais. Muchos llegaron a Andalucia y alli quedaron. Alli naci¢ el cante
jondo, que es el principio y el origen de todo el flamenco. De la mezcla de la musica de
estos diferentes pueblos nacié el cante flamenco y esta mezcla tuvo lugar somente en
Andalucia.

Todavia, o desenvolvimento do flamenco deu-se mais acentuadamente por volta
do século XVIIl, em decorréncia da influéncia mais intensa das culturas judia, rabe e
cigana. Os judeus chegaram a Espanha por volta do ano 1.000 a.C., mas a ‘idade de

' GRANDE, Felix. Memoria del flamenco. Barcelona, Galaxia Gutenberg Circulo de Lectores, 1995, p. 46.

20“Estes distintos povos, que durante curto ou longo tempo viveram no pais deixaram marcas de suas culturas, que
se mesclaram pouco a pouco com a dos habitantes do pais. Muitos chegaram a Andaluzia e ali permaneceram. Ali
nasceu o cante jondo, que € o principio e a origem de todo o flamenco. Da mistura da muUsica desses diferentes
povos nasceu o cante flamenco, sendo que esta mistura teve lugar somente na Andaluzia.” (THIEL-CRAMER,
Barbara. Flamenco - su hisioria y evolucion hasta nuestros dias. Lidino, Remark AB, 1892, p. 16).
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ouro” de sua presencga naquele pais foi entre os séculos Xl e XIll. Na maior parte do tefpo
foram muito bem acolhidos, ocupando altos cargos € inclusive casando-se com cristdos.
Os periodos de infolerancia por parte dos catolicos oscilavam de acordo com os
governantes, mas de maneira geral a convivéncia foi pacifica, ao menos até a chegada da
Inquisi¢ao?".

Os judeus contribuiram para o desenvolvimento da Medicina, Filosofia, para a
constru¢do de instrumentos de precisdo e objetos artesanais, além do desenvolvimento do
comércio e das tradugdes. De acordo com Sofia Noél22, desempenharam, ainda,
importante papel como intérpretes, intermediarios e elementos de coesao enfre os arabes
e andaluzes. A mesma autora enfatiza a influéncia de alguns cantos sinagogais no cante
Jondo, além de sugerir que o costume de jalear, bastante comum no flamenco, teria sido

um antigo costume judeu - a palavra jae/, em hebreu, significa animar.

Por ocasi&o do periodo da Reconquista, por volta do ano de 1492, os judeus
também estiveram presentes ajudando os cristaos, principalmente em Cordoba e Sevilha.
Entretanto, a partir de finais do século XIV comegaram as perseguicdes provocadas pelo
fanatismo religioso preconizado pela Inquisicdo. Em um estudo sobre as preliminares da
Inquisi¢ao feito por Henry Kamen2® ¢ mencionado que, em 1391, foram assassinados 4 mil
judeus, somando mais de dez por dia, somente em Sevilha. Apés um longo periodo de
massacres, um decreto no final do século XV, promulgado pelos reis catolicos Fernando e
Isabel, obrigou 0s judeus sobreviventes a batizarem-se ou abandonarem o pais. Com isso,
muitos dos que restaram terminaram por emigrar. Outros fizeram-se passar por ciganos,
pois durante alguns periodos estes eram mais bem aceitos ou suas penas eram menores.

Nesta época, os judeus chamavam a Espanha de Sefarad e, por isso, comegaram a ser

# Op. cit,, loc. cit.
Zin. GRANDE, Felix. Memoria del flamenco. Barcelona, Galaxia Gutenberg Circulo de Lectores, 1995, p. 115.
Z0p.ait, p. 53.
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chamados de sefardis, palavra proveniente do hebreu sefardun?. Ainda hoje, aIganas
cidades andaluzas possuem bairros sefardis, como em Sevilha, Granada, Cordoba e
Toledo.

Os mugulmanos-arabes chegaram ao sul da Espanha bem mais tarde que os
judeus, entre os anos 710 e 711, juntamente com outros povos de origem também
islamica, situados no norte da Africa: os berberes e mouros?. Atravessaram o Estreito de
Gibraltar, encontrando na peninsula um Estado cheio de conflitos e incapaz de fazer frente
a qualquer inimigo vindo de fora. Por causa disso, os governantes da Espanha visigoda
acabaram sendo favoraveis a entrada dos arabes. Os judeus, por sua vez, que passavam
por um dos momentos de intolerancia por parte dos catdlicos, viram com bons olhos a
chegada de uma nova civilizagao. A conquista deu-se tdo rapidamente que em frés anos
os arabes tomaram todo o pais, com excegdo do norte da Espanha (reinos de Asturias,

Aragén, Leon e Navarra), onde o cristianismo se havia instalado muito fortemente.

Os arabes, entdo, fixam-se na Andaluzia, iniciando um periodo de muita riqueza e
ostentagdo, observadas nos grandes palacios (“alcdceres’). Deram grande valor & ciéncia,
literatura, poesia e musica. Bailarinos, musicos e instrumentos foram trazidos e, dentre
eles, proveniente de Damasco e Medina, estava o chamado “/aud”, que daria origem ao
violao (“guitarra™), que viria a ter grande importancia ndo so6 no flamenco como em toda a
musica do Renascimento europeu. Um dos maiores exemplos da grandeza do dominio
drabe deu-se em Cordoba, nos periodos regidos por Abderrahaman Il e lll, entre os
séculos IX e X da nossa era. Vale ressaltar, inclusive, a presenga de um importante

musico em Cérdoba, levado por Abderrahaman ll, chamado Ziryab. Além de ser

% 0f THIEL-CRAMER, Barbara. Flamenco - su historia y evolucion pasta nuestros dias. Lidino, Remark AB, 1992, p.
17.

% Thiel-Cramér escreve que ha contra-senso entre os autores em relagio a existéneia de um povo chamado “mouro”,
proveniente da Mauritania e que, portanto, ndo € clara a origem da palavra. Entretanto, esse termo e bastante
utilizado na Espanha quando em referéncia aos arabes. {Op. cit., p. 20).
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considerado um artista excepcional, criou, ao longo de sua estada em Al-Andaluz?, um
conservatorio que, provavelmente, serviu de ambiente para a formagao do flamenco. De

acordo com Thiél-Crameér?,

En Cdrdoba, esta increible mescla de gentes de diferentes formas de vivir, idiomas y
culturas, vivian en el siglo X alrededor de un millon de habitantes. Judios, arabes,
bereberes y moros vivian cada uno en sus proprios barrios, y muchos otros con mas alto
nivel de vida, en palacios. La mescla entre los inmigrantes y los naturales del pais era
ingvitable, desde entonces son los andaluces una mescla de estas razas. (...) habia una
polifacética vida musical. Alli existia musica litdrgica en la sinagoga, canciones gregas y
bizantinas, chants musulmanes y judios, melodias de la india, Persia, Irak y Norte-africa,

ademas de las canciones y mdsica populares(...)

Conforme mencionamos, até o periodo da Inquisicdo, judeus, arabes e cristdos
conviveram pacificamente e cooperativamente, como podemos observar no relato de

Marcus Ehrenpreis®:

Los moros dejaron en paz a los cristianos; los califas y emires respetaron la liberdad
religiosa de los catolicos y judios. Los cristianos pudieron conservar sus templos y los
judios construir sus sinagogas. Las ciencias y la literatura crecieron en la tierra libre que
existe entre las confesiones.

% Al-Andaluz: assim era chamada a provincia do Isldo situada na regifo hoje reconhecida como Andaluzia, no sul da
Espanha. Esta palavia significava “além das fronteiras’, ou “do outro lade das fronteiras™. Al-Andaluz sobreviveu
como poténcia do século Vil até o final do século XV.

7 “Em Cordoba, essa incrivel mescla de pessoas de diferentes formas de viver, idiomas e culturas somava, no século
X, cerca de 1 mithdo de habitantes. Judeus, arabes, berberes e mouros viviam cada um em seus proprios bairros e
muitos com o mais alto nivel de vida, morando inclusive em palacios. A mistura entre os imigrantes e os naturais do
pais era inevitavel e, desde entéo, os andaluzes sdo uma mescla de todas estas ragas. (...) havia uma variada e rica
vida musical. Ali existia a musica liturgica da sinagoga, as cangdes gregas € bizantinas, 0s cantos muguimanos e
judaicos, as melodias da India, da Pérsia, do Iraque e do norte da Africa, além das cangdes e misicas populares(...)’
(THIEL-CRAMER, Barbara. Flamenco - su histdna y evolucion hasta nuestros dias. Lidino, Remark AB, 1992, p. 23).
% “Os mouros deixaram em paz os cristdos; os califas e emires respeitaram a liberdade religiosa dos catolicos e
judeus. Os cristdos puderam conservar seus templos e os judeus, construir suas sinagogas. As ciéncias e a literatura
cresceram nesta terra livre entre as diferentes formas de oragdes.” (Op. cit., p.25).
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Com a Inquisig&@o, contudo, iniciam-se as perseguigdes, fugas e mortes em massa,
ndo somente aos judeus, como ja foi descrito acima, como também aos arabes e ciganos,
conforme veremos a sequir. Garcia Lorca, um dos maiores poetas espanhois, em
entrevista citada por Thiel-Cramér?®, comenta que a Espanha perde assim uma admiravel

civilizagdo, uma poesia, uma astronomia e uma “exquisitez ™ que eram Gnicas no mundo.

Outro importante povo que contribuiu para a construgdo da histéria do flamenco, os
ciganos, chegaram a Espanha no século XV. Convém esclarecer que tanto a reconstrugao
histérica dos seus antepassados quanto sua influéncia no flamenco sdo questdes

polémicas entre os autores. Baseio-me aqui em dados que s&o mais consensuais.

Acredita-se que 0s ciganos sdo originarios da “Cuenca del /ndd’, local onde
futuramente seria a india. Segundo Grande?", eles provavelmente passaram a adotar o
nomadismo como forma de vida por ndo concordarem com a rigida estrutura de castas
que havia sido implantada na india. Aparentemente, compunham uma casta dentre as
inferiores e ja possuiam uma tendéncia ao seminomadismo. Clébert32 ressalta que a
propria historia da india € pouco explicita. Entretanto, defende a tese, coerente com
Grande, de que a chegada dos arios por volta do ano 1.500 a.C. e a sucessiva
implanta¢do do sistema de castas provavelmente tenha empurrado essas comunidades
menos favorecidas para regides mais distantes. E talvez nesse momento essas tribos ~

dentre as quais estavam os ciganos — tenham comegado a tornar-se némades.

S&o muitas as divergéncias em relagdo a quando os ciganos iniciaram sua vida
némade e quais 0s verdadeiros caminhos seguidos por eles. Entretanto, a maior parte das

opinides atesta como marco de sua saida da india o principio do século IX. Dali seguiram

% Op. cit., loc. cit.

* “Exquisitez” significa delicado, excelente, delicioso. (Cf. Dicionario espanhol-portugués, Porto, Porto Editora, 1996.)
Provavelmente o poeta Garcia Lorca utiliza-se deste adjetivo em linguagem figurada.

¥ GRANDE, Felix. Memoria del flamenco. Barcelona, Galaxia Gutenberg Circulo de Lectores, 1995, p. 43.

% Op.cit., loc. cit.
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provavelmente em diregdo ao Afeganistdo e a Pérsia e alcangaram o norte do Mar Céépio,
ao sul do Golfo Pérsico®®. Segundo o mesmo pesquisador, eles teriam entdo se
subdividido, tendo o grupo norte atravessado a Arménia, 0 Caucaso e, mais adiante, a
Russia. Ja o grupo sul teria seguido o curso dos rios Eufrates e Tigre, e entdo novamente
se subdividido. Uma pequena parte teria dirigido-se ao Mar Negro, oufra até a Siria, e
ainda uma outra teria seguido em dire¢do & Turquia. Esta dltima provaveimente teria
seguido a costa do Mediterraneo através da Palestina e do Egito. E provavel que alguns
destes tenham prosseguido pela costa norte da Africa até Gibraltar, chegando, entdo, a

Espanha.

Algumas correntes de historiadores acreditam que essa permanéncia no norte da
Africa contou, muito provavelmente, com uma estada no Egito, o que explica a existéncia
de varias referéncias a essa cultura na masica e nos palavreados flamencos. Escreve

Felix Grande®:

En cuanto a la leyenda oral, su interpretacion, sin negar la procedencia india de los
gitanos, nos hablaria de su remota permanencia en Egipto (algo que, si atendemos con
un minimo de confianza a las constantes referencias egipcias, faraonicas, efc., que
encontramos en el cante gitanoandaluz, y aun en las conversaciones cotidianas gitanas,
asi como en algunos de los nombres genéricos con que vienen siendo denominados a

través de la Historia — egipicianos - gitanos —, no debemos desestimar)...

Por outro lado, ha indicios documentais de que 0s ciganos tenham entrado na
Espanha por Barcelona, provavelmente em 1425, de acordo com documento de “salvo-

conduto” no qual Alfonso V ordena as autoridades que ndo impegam de maneira alguma a

% QOp. cit, p. 48.

% “Em relagdo s lendas transmitidas oralmente, sua interpretagdo, sem negar a procedéncia indiana dos ciganos,
refere-se & sua remota permanéncia no Egito (algo que, se repararmos com um minimo de confianga nas constantes
referéncias egipcias, faradnicas, etc., que encontramos no canto cigano-andaluz , e, ainda, nas conversas cotidianas
ciganas, assim como em alguns nomes genéricos com que vém sendo denominados através da historia -
egipicianos, gitanos - ndo devemos subestimar)...” (Op. cit., p. 44).
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entrada de Juan Egipto Menor nem a de seu povo®. Contudo, independentemente de
quando exatamente e por onde, o que nos importa € ter claro que, no decorrer do século
XV, calcula-se que em torno de 180 mil ciganos chegaram a Espanha em etapas e que a

grande maioria instalou-se na Andaluzia.

Ao mesmo tempo, e inconcebivel acreditar que um povo, vivendo durante séculos
como ndémade, tenha resolvido instalar-se de repente e por mera casualidade. Sao
apontados como motivos de sua fixagdo na Andaluzia o fato de, em primeiro lugar, terem
sido bem recebidos pelos governantes, 0 que ndo ocorreu na maior parte dos outros
territorios por onde passaram. Além disso, encontraram um territério que, apos longas
migragbes, possuia bom clima, terras férteis, bosques, rios e montanhas. Porém,
encontraram também pobreza e miséria, com terras divididas entre uns poucos
proprietarios, que exploravam camponeses extremamente pobres e maltratados. E foi
junto desses camponeses que 0s ciganos se instalaram, estabelecendo uma relagdo de

entendimento. Sobre isso, acrescenta Molina®:

(...)Y nos hemos dicho que el proletariado andaluz y el perseguido gitano teniam que
entenderse perfectamente a través de algo vagamente parecido a una instintiva y comun
conciencia de classe.

Ciganos e camponeses andaluzes viviam em condi¢des de miséria e tinham como
op¢do submeterem-se ao trabalhoc explorado como lavradores®, ou entdo viverem a
margem da sociedade, muitas vezes como mendigos. Grande mostra trechos de uma

carta do principe regente a seu pai, Carlos V, na qual descreve um pouco a situagao do

% Op. cit, p. 46, THIEL-CRAMER, Barbara. Flamenco - su histona y evolucion hasta nuestros dias, Lidino, Remark
AB, 19892, p. 28.

% (.. )E acreditamos que o proletariado andaluz e o cigano perseguido tinham que se entender perfeitamente através
de algo vagamente parecido com uma instintiva e comum consciéncia de classe.” (MOLINA, Ricardo. In: THIEL-
CRAMER, Barbara. Flamenco - su historia y evolucion hasta nuestros dias. Lidino, Remark AB, 1992, p. 28).

¥ Segundo Grande, no século XV, 83% dos habitantes da Espanha eram camponeses. (GRANDE, Felix. Memoria
ael flamenco. Barcelona, Galaxia Gutenberg Circulo de Lectores, 1995, p. 55).
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.

povo espanhol: 7a gente comun a quien toca pagar los servicios estd reducida a tan
extrema calamidad que muchos de ellos andam desnudos (...) y las carceles estan llenas y

todos se van a perder” 3.

Inseridos nessa realidade de miséria que tampouco lhes era esfranha, os ciganos
enconfraram, aparentemente, outras afinidades, como observamos nas palavras de

Grande®:

La profunda simbiosis gitanoandaluza que significa ese fenémeno cultural sobrecogedor
al que llamamos el arte flamenco, indica - sugiere al menos - un minimo de semejanzas
culturales basicas; incluso asomandonos con premura encontramos semejanzas en sus
formas de relacién con la divindad, en su concepto de grupo y en la densa estructura
emocional de la familia, en Ia alta gradacion de la sentimentalidad en todas sus formas,
en su relacion ensimismada con la naturaleza, en su situacion particular dentro de la
totalidad social, etc. En sus mejores momentos, las bocanadas de etnologia en que
consiste el arte gitanoandaluz hablan de una tentacular fraternidad entre la memoria
colectiva de los gitanos y la memoria colectiva de ese prieto y mezclado nucleo racial
que habita las tierras andaluzas. Miedo y dureza, orgullo y flexibilidad, resignacion y

altaneria, son aparentes antinomias comunes en andaluces y gitanos.

A aceitagdo dos ciganos por parte da populagdo espanhola, gragas ao salvo-
conduto do rei Alfonso V, foi bastante franquila em grande parte do século XV. Os chefes
ciganos autodenominavam-se condes ou duques de “Egipfo de Menor” e fransitavam

livriemente por todo o pais. Enfretanto, essa situagédo foi aos poucos complicando-se pois,

% « a5 pessoas comuns (o povo) estdo reduzidos a tamanha calamidade que muitos deles andam nus (...) e as
prisdes estdo lotadas”. (Op. cit., p. 55).

% «p profunda simbiose cigano-andaluza que significa este fendmeno cultural surpreendente a que chamamos arte
flamenca indica — ou a0 menos sugere — um minimo de semelhangas culturais basicas; inclusive, observando mais
cuidadosamente, encontramos semethangas em suas formas de relagdo com as divindades, em seu conceito de
grupo e na densa estrutura emocional da familia, na maneira exacerbada de demonstrar as emogbes em todas as
suas formas, em sua relagdo encimesmada com a natureza, em sua situagdo particular dentro da totalidade social
etc. Em seus melhores momentos, a gama etnoldgica que consiste a arte cigano-andaluz fala de uma fratemidade
entre @ memoria coletiva dos ciganos e a memdria coletiva deste mesclado nicleo racial que habita as terras



de acordo com Thiel-Cramér®, dentre suas diferentes habilidades e dotes, os ciga'nos
eram também propensos ao furto e ao engano, a trapaga e a artes adivinhatérias. Pouco a
pouco, principiou-se a desconfianga, o racismo € a perseguicdo, apesar de, segundo
Mufioz#, eles ndo terem sido diretamente perseguidos pela Inquisicdo da mesma maneira
que judeus e arabes, 0 que fez com que alguns destes tenham se feito passar por
ciganos, conforme escrevi anteriormente.

Na Andaluzia, porem, a discriminagéo foi aparentemente menor. Eles continuaram
sendo aceitos pela maioria da populagdo e pela aristocracia, que se fez protetora de
algumas familias ciganas, sendo seus padrinhos e emprestando-lhes seus sobrenomes,
como Vargas, Amaya, Reyes, nomes conhecidos ja ha bastante tempo como pertencentes
a ciganos flamencos. Esta caracteristica do andaluz, de aceitagdo e de abertura a novas
culturas, sem davida, foi um fator contribuinte para o florescimento da arte flamenca.
Poeticamente, sintetiza Grande*:

Tres son, pues, los cimientos que se dan cita en el flamenco: la larga y varia historia
racial y cultural de Andalucia (y esta tremenda generosidad suya que consiste en abrirse
a toda cultura, invasora o pacifica, prefiarse de ella, y parir sin cesar); la viajera vejez de
la etnia gitana y su disposicion para efectuar una vasta apropriacién de musicas que
después ellos adelgazarian y dramatizarian camino de los cantes flamencos; y una
diversa y sucesiva herencia de musicas y de concepciones del mundo procedentes de
lejanos paises y de lejanos siglos. La seca y dulce y enérgica y piadosa joyeria del

cante tiene, como se vé, una excelente triple plataforma.

andaluzas. Medo e dureza, orgutho e flexibilidade, resignagéo e soberba sdo aparentes contradigdes comuns em
andaluzes e ciganos.” (Op.cit., p. 46).

“ THIEL-CRAMER, Barbara. Flamenco - su historia y evolucion hasta nuestros dias. Lidino, Remark AB, 1992, p. 29.
“ MUNOZ, Garcia D. Flamenco - gportacion a su histonia. Caceres, Real Academia de Extremadura de las letras y
las artes, 1990, p. 45.

“ “Trés s&0, pois, 0s ‘cimentos’ sobre 0s quais se desenvolveu o flamenco: a ampla e variada histéria racial e cultural
da Andaluzia (e essa sua tremenda generosidade que consiste em abrir-se a toda cultura, invasora ou pacifica,
‘engravidar-se’ dela e ‘parir sem cessar), uma sabedoria vinculada ao cardter ndmade da efnia cigana e sua
disposicdo para efetuar uma vasta apropriagdo e sintese de musicas e concepgdes de mundo que viriam contribuir &
formagao do flamenco). A seca, doce, enérgica e piedosa ‘joia’ que & o canfe possui, como se vé, uma exelente
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Alguns autores, como Reguerra e Manfredi, defendem a idéia de que os ciganos
nada acrescentaram de influéncias concretas ao flamenco e, tampouco, que o flamenco
seja uma arte cigana, como defendem outros. Ressalte-se, por outro lado, que somente os
ciganos que foram para a Espanha desenvolveram o flamenco. Como se mencionou
acima, desde sua saida da india, eles subdividiram-se em varios grupos ou tribos, o que
ocorre ainda hoje. Os ciganos que hoje conhecemos como zingaros, por exemplo,
estabeleceram-se na Hungria, Roménia, e possuem manifestagdes culturais que pouco
tém em comum com o flamenco. O maior argumento defendido pelos partidarios desta
opinido é que, se o flamenco possuisse algo de origem cigana, entdo os ciganos da
Hungria cantariam o flamenco, e ndo a czarda, musica tipica da Hungria. Outros autores,
em oposi¢do, como € o0 exemplo de Grande e Lavernia, defendem que, até a chegada dos
ciganos em Andaluzia ndo se pode falar de cante flamenco. Argumentam que, como em
nenhum outro lugar do mundo os ciganos cantam flamenco, a ndo ser na Andaluzia, 0
flamenco nasceu, portanto, da fusdo entre 0 elemento andaluz e o elemento cigano.
Acreditando que esta Ultima versdo seja a mais aberta e, portanto, mais coerente,

acrescento um pouco mais sobre ela, nas palavras de Lavernia®:

Por el Andalus pasaron y se asentaron bizantinos, arabes, judios, etc. Pues bien, todos
estos pueblos tenian sus canciones, su folclore... Es l6gico suponer que los gitanos,
como cualquier otro pueblo, tuvieran sus canciones. Al mezclarse con los andaluces, los
gitanos se andaluzan, pero también los andaluces se agitanam. Es decir, se inffluyen
reciprocamente sus cantares.

Em relagd@o aos ciganos, acredito ser oportuno salientar que, nos anos posteriores

ao fim da Inquisicdo, eles foram seguramente os principais responsaveis pelo

plataforma tripla.” (GRANDE, Felix. Memona def flamenco. Barcelona, Galaxia Gutenberg Circulo de Lectores, 1995,
p. 110).

“ “Por Andaluzia passaram e assentaram-se bizantinos, arabes, judeus etc. Pois bem, todos estes povos possuiam
suas cangbes, seu folclore... E ldgico supor que os ciganos, como qualguer outro povo, tiveram suas cangdes. Ao
mesclar-se com os andaluzes, os ciganos se ‘andaluzam’, mas também os andaluzes se 'agitanam. Ou seja,
influem-se reciprocamente em seus cantares.” (LAVERNIA, Joaquin G. £/ livro del cante flamenco. Madrid, Rialt,
1991, p. 24).
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desenvolvimento e popularizagdo do flamenco. Isso se deve, em parte, por terem sido
menos perseguidos e, por outro lado, por uma caracteristica propria deste povo, que
consiste em ser perpetuador e intérprete44. Rafael Lafuente argumenta: £/ gitano no ha
S/do ni serd nunca creador, sino perpetuador e intérprefe. ‘Lo i]n/k:o que ha hecho - y no
es poco — ha sido perpetuar en Andalucia unos estilos musicales que se hubieran perdido,
barridos por la Reconquista "®. E esta ja €, por si s6, uma razdo que justifica a

fundamental importancia dos ciganos andaluzes em relagdo ao flamenco.

Completamente adaptados a Andaluzia e aos andaluzes, muitos ciganos tornaram-
se sedentarios, porém mantendo até hoje varios dos seus costumes, por exemplo: o
fechamento das familias (organizando, sempre que possivel, casamentos contratados
entre parentes), o aprendizado de uma lingua dialetal e a fransmisséo oral tanto da lingua
falada — ndo hé, originariamente, nenhuma forma de transmissao escrita* — quanto das
demais manifestagdes culturais, regras e rituais especificos ao grupo cigano. O flamenco
ocupa, seguramente, um papel muito importante dentro das comunidades ciganas da
andaluzia, sendo transmitido de pai para fitho, estando presente no cotidiano (eles dangam
e cantam frequentemente o flamenco) e representando uma fonte de renda para muitas

familias.

Com o passar dos séculos, portanto, todas essas influéncias culturais, acrescidas
da propria realidade histérica, geografica, cultural e sécio-politico-econdmica da regido sul
da Espanha - a Andaluzia - contribuiram para dar forma ao flamenco, atualmente
reconhecido como uma das manifestagdes mais elaboradas de folclore ou cultura. A

convivéncia destes grupos num ambiente comum, compartilhando a baixa posi¢ao social,

* Groolier encyclopedy. (CD ROOM ) Flamenco Dance. 1996.

% “0 cigano ndo foi nem sera nunca um criador, sendo um perpetuador e intérprete. O nico que ele fez — e ndo foi
pouco — foi perpetuar em Andaluzia uns estilos musicais perdidos, varridos pela Reconguista.” (MUNOZ, Garcia D.
Flamenco-aportacion a su fistonia. Caceres, Real Academia de Extremadura de las Letras y las Artes, 1990, p. 45)

“ Para maiores informagdes consultar Mufioz (Op.cit., p.184). Atualmente, entretanto, tém surgido alguns ciganos da
nova geragdo que estdo se preocupando com a escrita dos dialetos ciganos, apesar das manifestagfes contrarias
dos mais velhos. Como exemplo, vide artigo sobre essa experiéncia no Brasil publicado na revista J4, do Diario
Popular de 25 de maio de 1997.
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a pobreza, a fome, os medos e sofrimentos de povos constantemente perseguidos e
castigados; as mesclas entre as musicas populares andaluzas; 0s melismas#’ da musica
oriental (como 0s cantos sinagogais); as melodias hindus, persas, iraquianas, hebraicas,
arabes; a liturgia cristd, que, desde o principio tem suas raizes nos cantos sirios e
hebreus; e, ainda, 0s elementos greco-bizantinos foram alguns dos principais elementos
que configuraram a arte flamenca. Segundo Grande, inclusive, a masica greco-bizantina
fraz 0os modos frigio (cromatico) e jonico (dramaético) através de cantos litdrgicos -
consolidados pela igreja mozarabe em Cordoba até o século Xlll -, formando os matizes
do cante gitano-andaluz, o principio do flamenco%.

Séo estas, portanto, as origens do flamenco. Apesar das controvérsias entre os
historiadores consultados, devidas em parte a falta da meméria escrita explicada acima,
aparentemente os primeiros indicios do flamenco datam da segunda metade do século
XVIlI, talvez mais precisamente entre 1760 e 1770, quando surgiu O primeiro cantaor
flamenco de que se tem informagdo, o chamado “Tio Luis el de la Juliana®, um cigano
nascido em Jerez de la Frontera e “aguador de oficio (frazia agua de uma fonte das
proximidades para a cidade de Jerez).

Aparentemente, a arte flamenca nasceu com o cante, como uma forma de lamento
e com lefras que retratavam a realidade em que viviam. Ao cantaor flamenco aplica-se a
fala de Ortega y Gasset: ‘es é/ y sus circunstancias ™. Muitas letras fratavam da vida nas
prisdes, da miséria, das perseguicdes, da morte de parentes, etc. Essa primeira fase é
chamada por muitos de “primeira etapa, etapa primitiva ou de ocultagdo” e durou,
aproximadamente, até a década de 1840. Tanto os cantaores quanto gurtarristas e
bailaores eram quase que exclusivamente ciganos.

7 Melismas sdo varias notas cantadas em uma Unica silaba.
% GRANDE, Felix. Memona del flamenco. Barcelona, Galaxia Gutenberg Circulo de Lectores, 1995, p. 110.
46 ele e suas circunstancias” (LAVERNIA, Joaquin G. £/ fivro de/ cante flamence. Madrid, Rialt, 1891, p. 37).
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Segundo Thiel-Crameérs°, além do cante flamenco que estava se desenvo!véndo
nos ambientes ciganos, havia também outras formas de canfe provenientes das muisicas
populares andaluzas, como as Jofas de Cddiz’, que futuramente viriam a se chamar
Alegrias 5!, um dos ritmos mais dangados no flamenco da atualidade, além de fandangos,

sevithanas, malaguerias e cangdes de ninar.

Nesta época (a partr de 1800), também se formaram os primeiros locais
especificos para se cantar e escutar flamenco. Eram as chamadas grfanerias, localizadas
nas cidades mais importantes de Andaluzia: Sevilha, Jerez, Cadiz, Isla de San Fernando,

San Lucar, Ronda, Cérdoba, Granada, Malaga, dentre outras.

E quanto ao barle 7 De acordo com os autores consultados, a tradigdo das dangas
em festas & bastante antiga na Espanha. Gregos e arabes, principalmente, frouxeram seus
costumes aos paises iberos, e a danga aparentemente esteve freqlientemente presente.
Escreve Ramon Menéndez Pidal: “Una de /as mayores aficciones de los diversos pueblos
hispanicos era el baile”%2. Thiel-Cramér, por sua vez, descreve, como exemplo, que, no
periodo do dominio romano (aproximadamente 300 a.C.), a cidade de Cadiz, além de
metrépole comercial e de navegagao, era também um centro de baile e cante. Diz também
que as sedutoras dangarinas gaditanas (aquelas nascidas em Cadiz), ‘com mel nas

cadeiras’, eram famosas®:.

A jungdo dessas dangas andaluzas ao cante flamenco foi, aparentemente, um
processo decorrente da convivéncia e perpetuado pelos ciganos. Nessa primeira fase, as

informagdes encontradas sobre 0s bailes sdo reduzidas. La Pefa cita, contudo, descrigbes

% THIEL-CRAMER, Barbara. Flamenco - su historia y evolucion hasta nuestros dias. Lidino, Remark AB, 1892, p. 38.

% Ao longo deste texto aparecerdo nomes de ritmos tipicos do flamenco grifados em itélico. Para facilitar a leitura e
informar methor, foi transcrito um grafico genealogico dos ritmos, presente no anexo 2. i

52 “Uma das maiores preferéncias dos diversos povos hispénicos era o baile” (MUNOZ, Garcia D. Flamenco -
aportacion a su historia. Céaceres, Real Academias de Extremadura de las Letras y las Artes, 1990, p. 150).

5 THIEL-CRAMER, Barbara. Flamenco - su historia y evolucion hasta nuestros dias. Lidino, Remark AB, 1992, pp.
41-59-60.
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encontradas por ela sobre ciganas dangando, por exemplo: “.sus brazos, ora medio
extendidos, ora doblados con suavidad, se alzan y bajan y siguen graciosamente /as
ondulaciones de/ cuerpo ™ 54...). Sobre os vestidos, da mesma forma que sdo usados
ainda hoje no baile flamenco. “alzando y bajando alternativamente a la derecha y a /a
izquieraa el filo de su traje de indiana con volantes que flotaban dejando entrever unas

enaqguas blancas almidonaaas y una plerna fina y nerviosa* %.

Thiel-Cramér® acrescenta:

El baile flamenco, el genuino baile flamenco, igual que el cante, difere enteramente del
baile popular y del gran nimero de bailes cassicos que existiam en Andalucia en los
siglos XVIil y XIX. La herencia oriental es evidente. Esto se ve en los movimientos
expresivos de las manos desde las mufiecas.

La Pefia’” esclarece que 0s basles mais conhecidos nesta primeira etapa eram os
sequintes: zapafeado, polo, cania, tango, zorongo gitano e ronderia, além de outros de
tradig@o andaluza, como e/ vifo, malagueria, cachuchas, olés, panadeiros, e de influéncia
francesa, como o bofero. Eram dangados, além de em ambientes estritamente familiares,
nos chamados Bajles de Candi, que ocorriam em tabernas onde se bebia vinho e se
assistia aos balles, ao cante e ao principio do toque da guitarra e da vihuela %8 — nesse
periodo ainda ndo existiam bons guitarristas, eles comegaram a desenvolver-se depois.

Ao que parece, nao havia fins lucrativos nessas apresentagbes e 0s ciganos

% “seus bragos, ora meio esticados ora dobrados com suavidade, sobem e descem seguindo graciosamente as
ondulagdes do corpo.” (PENA, Tereza M. de la. Teoria y practica de/ baile flamenco. Madrid, Aguilar, 1969, p. 26).

% “subindo e descendo altemadamente & esquerda e & direita seus vestidos de indiana que fiutuavam deixando
entrever umas anaguas brancas engomadas e uma pema fina e nervosa”. (Op. cit,, loc. ¢it.}).

%0 parle flamenco, o genuino baike flamenco, assim como o cante, difere inteiramente do baile popular e do grande
numero de dangas classicas que existiam em Andaluzia nos séculos XVIIl e XIX. A heranga oriental € evidente. Isto
se V& nos movimentos expressivos das méos a partir dos pulsos.” (THIEL-CRAMER, Barbara. Flamenco - su histina
y evolucion hasta nuestros dias. Lidino, Remark AB, 1892, pp. 60-61).

" PENA, Tereza M. de la. Teoria y practica del baile flamenco. Madnid, Aguilar, 1969, p. 26.

% Vihuela: de acordo com informagdes cedidas por Femando Sardo, /ufhier (aquele que constrdi instrumentos) e
pesquisador de instrumentos antigos, a vihuela é um instrumento similar ao violdo, porém, com formas mais
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apresentavam-se ‘quando feniam ganas de acerio” %, ao final de um dia de trabalho

como artesdos, em sua maioria.

A segunda fase da historia do desenvolvimento do flamenco — como forma artistica
— deu-se na segunda metade do século XIX e é chamada de “ldade de Ouro”, por ter sido
a etapa mais rica e fértil. Houve um crescente interesse da aristocracia por essa arte, 0
que fez com que surgisse um publico cada vez mais exigente e, consegiientemente,
ocorresse uma necessidade de aprimoramento técnico, sem perder, enfretanto, a riqueza

da criagdo e do improviso no ambiente social.

Nessa fase surgiram os “cafés cantantes”. Eles existiram entre 1842 e 1920 e
acompanharam o modismo dos cafés com espetaculos musicais, existentes em toda a
Europa da época. Primeiramente, nos cafés, eram realizados espetaculos de uma danga
chamada “escola bolera’. O balé classico tradicional fora trazido para a Espanha no século
XVl por iniciativa de Felipe V, que contratara professores da ltélia, os quais, encantados
pelos bailes populares andaluzes, criaram um novo estilo de danga que juntava as duas
formas de expressdo: o balé classico e as dangas populares. Inclusive, de acordo com
Thiel-Cramér®, existiram, no decorrer do século XIX — em Sevilha, principalmente - varias
academias de barle. nas quais os alunos aprendiam as dangas populares fradicionais e a
escola bolera, cuja nomenclatura de passos € movimentos era toda estruturada a partir do
balé classico. Os donos dos cafés iam, portanto, as escolas e contratavam os bailarinos,
que dangavam acompanhados de guifarrae cante.

Entretanto, com o aparente cansago do publico em relagdo a escola bolera,

comegou a ser infroduzido o flamenco, inaugurando-se novos cafés, nos quais as

compridas, fundo chato e quadrado. Concordando com Gisele Nogueira (professora de violdo da Unesp), Fernando
diz que a viola caipira, no Brasil, & a “propria vihuela viva’.

% “quando tinham vontade de fazé-lo.” (THIEL-CRAMER, Batbara. Flamenco - su histona y evolucion hasta nuestros
dias. Lidino, Remark AB, 1992, p. 79).

* PENA, Tereza M. de la. 7eoria y practica de/ baile flamenco. Madrid, Aguilar, 1969, p. 28.

¥ THIEL-CRAMER, Barbara. Flamenco - su histonia y evolucion hasta nuestros dias. Lidino, Remark AB, 1992, p. 80.
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principais atragdes eram bariaoras e bailaores, acompanhados de cantaores que também
atuavam como solistas, com ou sem acompanhamento da guifarra (0 que no linguajar
flamenco chama-se cantar a palo seco). Tais estruturas e elenco, alids, sdo bastante
semelhantes aos fablaos flamencos que existem atualmente em varias cidades
espanholas. O primeiro destes cafés cantantes foi inaugurado, segundo escreve Grandes?,
em 1842, em Sevilha, e, a partir dele, o autor enumera um total de 63, em 12 cidades
distintas.

Os cafés cantantes eram, em sua maioria, propriedade de ciganos, e os artistas
que se apresentavam também o eram; era raro um canfaor, baiiaor ou guitarrista que
fosse payo. Por esse motivo, vale ressaltar o nome de Silverio Franconetti, um payo,
cantaor respeitado inclusive pelos ciganos e que foi dono de um dos mais famosos
tablaos de Sevilha. Seu nome destaca-se também por ter sido um bom empresario e por

impulsionar a carreira artistica de importantes nomes do flamenco da época.

Entretanto, se de um lado os cafés cantantes levavam o flamenco ao
conhecimento do grande publico, por outro lado, a obrigatoriedade de cantar e dangar por
varias horas, e muitas vezes 0 mesmo programa, entrava em choque com todo o espirito e
sentido do flamenco para os ciganos. Essa situagdo tambéem levou ao aparecimento de
‘estrelas’, ou seja, pessoas que trabalhavam menos e ganhavam mais, por possuirem
maior sucesso e reconhecimento junto ao pablico. Em outras palavras, o flamenco deixou
de ser uma manifestacdo “visceral e tellrica’ do cigano andaluz para ser uma atividade

explorada pelo comércio e por empresarios. Thiel-Cramér® complementa meu raciocinio:

8 GRANDE, Felix. Memoria del flamenco. Barcelona, Galaxia Gutenberg Circulo de Lectores, 1995, p. 229.

8 “A basica contradigdo entre o flamenco e o café cantante consistia na luta entre o carater impulsivo do canfaore a
disciplina forgada. A natureza das cangdes, sua origem, violéncia, a exagerada emotividade {(...) tudo isso demonstra
algo fundamental na personalidade do cigano e explica sua avers@o por regras € ordens. Pode-se dizer que a
existéneia dos cafés cantantes era favoravel para a difusdo do cante, mas também por sua destruigdo.” (THIEL-
CRAMER, Barbara. Flamenco - su histona y evolucion hasta nuestros dias. Lidino, Remark AB, 1992, p. 87).



La basica contradiccion entre el flamenco y el café cantante, consistia en que era el
cantaor el que luchaba entre su caracter impulsivo y la forzada disciplina. La naturaleza
de las canciones, su origen, violencia, la desatada emocion, la particularidad que el
momento de profunda compenetracion sucedid cuando el cantaor mismo lo sintid - todo
esto demuestra algo elemental en la personalidad del gitano y explica su aversion por
reglas y ordenanzas. Se puede decir que la existencia de los cafés cantantes era
favorable para la difusion del cante, pero tambien su destruccion.

Especificamente sobre 0 baie, acrescenta Grande®

Y sin embargo, al mismo tiempo que el flamenco corre el peligro de trivializarse y hasta
muy a menudo se trivializa en el café cantante, a éste le devemos algunos aspectos
resueltamente positivos. En esta época, el baile dilata sus formas y enriquece su nomina

de variantes expressivas.

Apesar dos autores, em geral, referirem-se mais ao canfe do que ao baie e a
guitarra flamencos, nessa fase o desenvolvimento de ambos é igualmente observavel.
Inclusive, para o publico leigo, de payos, o baile sempre foi, desde essa eépoca, mais facil
de agradar e compreender do que o0 canfe. Dentre os ritmos mais dangados, destacavam-
se 0s fangos, tientos, tanguillos, zapateados, soled, bulerias, alegrias, cafias, siguirya. A
guitarra também cresceu em importancia, surgindo, a partir dessa época, importantes
guitarrisias, que, além de acompanhar badaores e cantaores, também executavam obras

como solistas.

Aos cafés cantantes devemos, tambem, ao menos em parte, a adaptagdo de

alguns cantes de origem popular andaluza ao flamenco. Grande chama esse processo de

% “E sem duvida, ao mesmo tempo que o flamenco corre o perigo de trivializar-se, e realmente isso ocorre pouco a
pouco na fase dos cafés cantantes, também lhe devemos alguns aspectos positivos. Nessa época, o barle dilata
suas formas e enriquece a quantidade de variantes expressivas.” (GRANDE, Felix. Memoria del flamenco. Barcelona,
Galaxia Gutenberg Circulo de Lectores, 1995, p. 244).
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‘gitanizacion o aflamencamiento de cantos andaluces no inicialmente flamencos” 5. Como
exemplo, ele cita alguns desses ritmos, como: pefeneras, serranas, granainas, rondenas,

Jaberas, malaguerias, fandangos, provenientes dessa mistura.

Entre 1910 e 1920, os cafés cantantes comegam a entrar em sua fase de declinio,
principiando entdo a terceira etapa, que € a fase dos teatros e plazas de toros®. Essa
etapa, que proporcionou uma popularizagdo maior ainda da arte flamenca, ndo teria sido
possivel sem a fase anterior, dos cafés cantantes.

Nesses espetaculos ndo existiam o cante jondo nem o flamenco puro. Ao confrario,
eram dangadas e cantadas musicas alegres, festivas, leves, além de representages
comicas sobre os andaluzes e ciganos. A bailarina flamenca Cristina Hoyos, em recente
entrevista, descreve algumas caracteristicas dessa época: “(..) aquela época de
frivolidade, em que as mulheres punham um vestido, uma flor nos cabelos, um sapato
apropriado €, quase sem saber dangar, exibiam-se como bailarinas de flamenco (...) as

roupas e aderegos eram mails valorizadas do que a arte em si* 7.

Apesar de se sujeitarem a um programa de qualidade inferior, varios artistas
importantes do flamenco chegaram a apresentar-se nessas turnés por teatros e pragas de
touros. Comegaram a aparecer também artistas payos cada vez em maior numero, apesar

do preconceito e da discriminagdo exercidos por alguns ciganos.

Por outro lado, dentre os ciganos permanecia inalterada a presenga dos canfes e

bailes flamencos jondos em suas festas, casamentos, romarias e tabernas. Livres da

% “grandes influéncias ciganas ou ‘aflamencamento’ de cantos andaluzes néo inicialmente flamencos’ (Op. cit., p.
248).

¥ Pragas de touros s&o locais onde se assistem touradas.

¥ Entrevista de Cristina Hoyos, uma das maiores bailarinas flamencas da atualidade, concedida ao jomal Folha de S.
Paulo, no cademo llustrada do dia 5 de novembro de 1996, quando em tumé pelo Brasil com o espetaculo Arsa y
Toma.
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pressdo de empresarios e grandes publicos, os “flamencos” continuariam preservando

seus matizes mais intimos de expressao cultural.

Na década de 1920, mais precisamente nos dias 13 e 14 de junho de 1922,
ocorreu, no entanto, um acontecimento fundamental para a historia do flamenco, que
merece ser ressaltado. Intelectuais e artistas importantes da Espanha - encabegados por
Manuel de Falla, um dos maiores compositores espanhois — organizaram um festival de
flamenco em Granada, em um patio de Alhambra, um gigantesco paléacio construido pelos
arabes na época de seu dominio. Os objetivos estendiam-se a, além de divulgar o
flamenco puro, intensificar sua atividade, recuperar canfes antigos restritos aos ambientes
ciganos e favorecer a criagdo de espagos para apresentagdo. Dentre os demais
organizadores, estavam Andrés Segovia, Joaquin Turina (compositores), Ignacio Zuloaga
(pintor), Federico Garcia Lorca e Juan Ramén Jiménez (poetas).

A fase dos teatros e pragas de touros chegou ao fim entre os anos 1936 e 1940,
devido a Guerra Civil Espanhola e a Segunda Guerra Mundial. Nesse periodo, como é de
se supor, a vida cultural foi interrompida e o flamenco manteve-se restrito aos ja citados

ambientes familiares ciganos.

No principio dos anos 1950, entretanto, a Espanha comegou abrir-se para o
turismo. Com isso, 0s artistas voltam a trabalhar, e o flamenco rapidamente ganha o
aprego dos turistas, sendo inaugurados os primeiros fab/aos flamencos da Espanha. Os
tablaos sao bares, restaurantes, tabernas, nos quais a principal atragdo sdo as
apresentacdes de canfe, baile e guitarra flamencos. Sdo, como ja foi descrito
anteriormente, descendentes diretos dos cafes cantantes. Atualmente, existem varios
fablaos nas principais cidades espanholas, com qualidades de trabalho também bastante
variaveis. Desde os primeiros fab/aos, sdo apresentados numeros de flamenco puro,

Jjondo, € também ritmos mais leves, festeiros, que agradam o publico em geral. Varios
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-

artistas famosos do flamenco comegaram suas carreiras em fab/aos, de origem cigana ou

nao.

Atualmente, o flamenco vem crescendo e se popularizando muito. Tornou-se, nos
ultimos 30 anos, icone da cultura espanhola e um dos atrativos turisticos mais explorados.
Paralelamente, tal crescimento tém se manifestado além das fronteiras espanholas,

conforme fago referéncia na introdugao desta dissertagao.

O relato histérico que apresentei teve 0 objetivo de fornecer ao leitor uma nogdo
mais precisa da riqueza cultural que estad por tras desta manifestagdo expressiva de
origens populares que é a arte flamenca. Acredito que tais caracteristicas — perceptiveis
no baile, no cante e na guitarra — contribuam realmente para o encantamento de tantas
pessoas, dos mais diferentes paises, por esta forma artistica. Ao mesmo tempo vale
relembrar que, muito provavelmente, 0 acesso destas pessoas ao flamenco deve-se ao
fendmeno da globalizagdo da sociedade que vém permitindo um novo padrdo de
sociabilidade no mundo, implicando, dentre outras coisas, em um maior acesso a bens
culturais diversificados e uma maior valorizagdo do étnico, do particular, dentro do

universalismo®s.

Sem duvida, uma das principais formas pelas quais se efetiva o interesse das
pessoas pelo flamenco € através do ensino. Conforme também escrevi na introdugao, é
grande a procura por cursos de flamenco (principalmente de danga) na Espanha (Madrid e
Andaluzia, principalmente) e, mais recentemente (cerca de 15 anos), no Brasil. Para uma
compreensdo mais efetiva desta danga, apresento, em seguida, suas caracteristicas, seus
signos, compreendendo que este conhecimento proporcione ao leitor, assim como o aluno
de danga, uma identificagdo mais consciente e critica dos principais elementos que a

constituem.

% Este assunto estd melhor desenvolvido na introdugdo desta dissertagéo.
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2. CARACTERISTICAS GERAIS E ESPECIFICAS DANCA FLAMENCA

Como estilo de danga, o flamenco possui caracteristicas basicas, que Ihe sdo
peculiares. Alem de possuir uma movimentagdo propria, @ danga possui algumas leis,
regras ou normas que regem as estruturas de todos os ritmos que compdem o chamado
baile flamenco. De forma geral, cada baile flamenco possui seu ritmo e formas
especificos. A compreensao dessas leis €, a meu ver, tdo fundamental no aprendizado da
dang¢a flamenca quanto das habilidades motoras e do seu contexto histérico-social. Ou

seja,

el cante y baile andaluz aun a pesar de su aparente espontaneidad, puede ser reducido
a una serie de normas y reglas generales; sélo varian sus ordenaciones y frecuencias,

aunque haya un margen importante para la aportacion personal y temperamental®™.

Dentro dessas regras, a improvisagdo possui um papel fundamental, e a duragdo e
qualidade de um baile dependem muitas vezes da inspiragdo do intérprete (considerando-
se aqui bailes tradicionais, pois, atualmente, ha cada vez mais bailes completamente
convencionados, metodicamente ensaiados, inclusive com arranjos musicais elaborados).
Tradicionalmente, portanto, os bailaores e bailaoras desenvolvem seu baile e ofs)
guitarrista (8) o(s) seque(m). E fundamental, portanto, que todos tenham pleno dominio
destas regras, de forma que possam interagir em palco improvisando ndo livremente, mas

a partir das normas preestabelecidas.

Cada baile y cante tiene su forma, que en algunos casos puede ser estricta y firme, en
otros mas flexible y no tan acentuada. Pero dentro del marco de la forma, dentro de la

construccion, pueden prolongarse 0 acortarse partes del baile o0 del cante; segun la

% “Q canto e a danga andaluzes, apesar de sua aparente espontaneidade, podem ser reduzidos a uma série de
normas e regras gerais; variam estruturas e frequéncias, sem deixar de haver um espago importante a interpretagao
pessoal”. (HARO, Eduardo Femandez e outros. /niciacion al flamenco - proyecto de educacion psicomotnz
globalizada. Junta de Andalucia, Consejeria de Educacion y Ciencia, Sevilha, 1988).
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inspiracion del momento o segun el deseo del bailaor o cantaor. Es el cantaor o bailaor
el que dirige y el quitarrista sigue’.

Vale ressaltar que essa tendéncia crescente de maior elaboragdo dos barles tém
proporcionado, frequentemente, 0 processo inverso, ou seja, sdo compostas frases
musicais (inclusive ndo somente com a guitarra, mas com varios outros instrumentos
melddicos) e a partir dai é criada uma coreografia. A meu ver, esta € mais uma
consequéncia do crescimento, da divulgagdo e aceitagdo da arte flamenca em varios
paises. Os bailaores tém estudado outros estilos de danga e vém adaptando uma maior
variedade de movimentos a seus bailes, rompendo com muitas destas regras as quais me
refiro. Entretanto, enquanto para alguns artistas e pesquisadores este processo pode ser
considerado uma “abertura” e até “globaliza¢éo” da arte flamenca, outros — defensores do
flamenco mais tradicional - argumentam que tais “sofisticagdes” levam a perda dos
elementos mais significativos a esta arte, que séo justamente o improviso, a simplicidade,
a autenticidade, o rustico. Pessoalmente, penso que € possivel preservar algumas das
caracteristicas fundamentais ao flamenco aoc mesmo tempo em que introduzir novas
influéncias e realizar elaboragdes coreograficas mais complexas, com pesquisa. Porém,
acredito também que, para inovar no flamenco, é importante primeiro saber fazer bem o

tradicional, ou seja, conhecer os elementos que o constituem.

Portanto, para uma melhor compreensédo destes elementos, acrescento, a seguir,

uma breve descrigdo de cada um deles:

" “Cada baile e cante possui sua forma, que em alguns casos pode ser precisa e firme, em outros, mais flexivel e
ndo t&o acentuada. Mas dentro das formas, da construgéo, pode-se prolongar ou reduzir partes do baffe ou cante,
segundo a inspiragéo do momento ou segundo o desejo do bailaor ou cantaor. E o cantaorou bailaor que dirige e o
quitarrista segue’. (THIEL-CRAMER, Barbara. Flamenco - su historia y evolucion hasta nuestros dias. Lidino, Remark
AB, 1992, pp. 62-63).



1. O ritmo

O ritmo é fundamental ao baile’ € importante que o bailaor procure desenvolver
uma boa percepgdo ritmica. Por sua vez, o flamenco possui mais de 50 ritmos diferentes,
além de suas variagdes, como se pode observar no diagrama sobre ritmos que apresento

no Anexo 2.

Os ritmos flamencos, independentemente de referirmo-nos ao cante, ao baile ou a
guitarra, podem ser subdivididos e classificados segundo vérios critérios diferentes, por
exemplo, relacionados de acordo com a ordem de seu surgimento ou com as regioes de
origem. Tenho por opg&o, contudo, especifica-los de acordo com suas caracteristicas mais

gerais’™:

— Jondo ou Grande Qs cantes/bailes jondos ou grandes constituem-se nas formas mais
primitivas, profundas e elaboradas de flamenco, com cantes formados por lamentos e
baifes longos, repletos de movimentos e expressdes que denotam sentimentos densos,

sofridos em sua maioria e, de acordo com Roberta Leite?2, sdo principalmente ciganos.

- Intermedio: Os cantes/bailes intermedios sao considerados moderadamente sérios, com

musica as vezes soando mais orientalizada e com infuéncia andaluza.

— Chico : Os cantes/bailes chicos sdo formas expressivas mais leves, alegres, sensuais,
superficiais e, portanto, geralmente mais faceis de cantar e dangar, do que os ritmos

Jjondos.

" De acordo com PENA, Tereza M. de la. Teoria y practica del baile flamenco. Madrid, Aguilar, 1969; REGUERRA,
Rogelio. Historia y tecnica de /a guitarra famenca. Madrnd, Alpuerto, 1990; LEITE, Roberta. Apostila sobre flamenco
baseada em pesquisa pessoal. (mimec). S&o Paulo, 1994, p. 15.

72 Op. cit., loc. cit.
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Os ritmos flamencos possuem, também, caracteristicas especificas, como temas
melddicos, temas poéticos, contagens e acentuagbes ritmicas (em geral, 0s ritmos
organizam-se em compassos de 12, 4, 3 e 5 tempos), acordes, cadéncias harménicas,
tonalidades, maneiras de posicionar a voz, nimero de compassos dos cantes, além de

existirem situagdes especiais em que se canta, toca ou danga determinados ritmos.
2. A Estrutura

As musicas e 0s bailes possuem uma estrutura, uma forma de organizagdo que
varia a cada ritmo. Especificamente em relagdo aos bailes, esta estrutura determina de
que maneira 0S passos e movimentos estardo ordenados; € a partir dela que se torna
possivel 0 improviso. Funcionam como leis, normas fixas, que regem todos e quaisquer

ritmos que compdem o barfe flamenco.

A seguir, um exemplo de estrutura de baie bastante usual, que pode ser
observada preferencialmente nos ritmos de 12 tempos (por exemplo, soled, alegrias,
cana):

- Entrada: O bailarino enfra, faz uma pequena “chamada’ para 0 baile e “corta’. A
‘chamada” & normalmente um pequeno sapateado, e “cortar” (ou ‘Cierre’} significa fazer

uma parada brusca.

— Primeira letra ou cop/a. Desenvolvimento de passos e movimentos, improvisados ou
ndo, com pouco ou nenhum sapateado. Chama-se lefra porque é quando o cantor
desenvolve uma letra de canfe. As letras costumam ocupar um numero padréo de
compassos, variando de acordo com cada ritmo flamenco (por exemplo, uma letra de

soled possui, normalmente, nove compassos, de doze tempos cada) .
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— Subida de ritmo e corte: Normalmente, a letra termina com a subida do ritmo

(aceleragdo), com sapateado e/ou palmas e conseqiiente corte.

- Escovilha: O corte apds a letra geralmente é precedido por uma seqiiéncia de
sapateados, que em todo baie flamenco € chamada de escovitha. A seqiiéncia de
sapateados geralmente € planejada, mas pode também conter momentos de improviso,

dependendo do executante.

- Subida de ritmo até entrar em um ritmo mais réapido do que aquele que estava sendo
dangado: quando se estd dangando um ritmo que seja em 12 tempos, por exemplo, este
final rapido sempre é feito em um ritmo chamado buferias — também contado em 12

tempos, porém, com um acentuagdo um pouco diferente e com bastante velocidade.
3. Os gestos e movimentos

Apesar de em danga termos varias formas gerais de decodificagdo de movimentos,
na danga flamenca temos alguns codigos que sdo especificos e os diferentes bailes
possuem, entre eles, algumas variagées também singulares. As caracteristicas basicas

destes gestos e movimentos sdo as seguintes:

3.1. Postura corporal: O flamenco € dangado principalmente em pé. A postura consiste,
basicamente, em uma colocagdo postural ereta, que pode ou ndo incluir uma sutil adugéo
das escapulas (jungdo dos omoplatas) e, conseqientemente, colocagdo dos ombros
ligeiramente para frés. Esta posicdo tende a representar altivez e elegancia do
bailarino(a). A partir desta postura, hd movimentos frequentes de torg¢do do tronco, ou seja,
rotar a cintura escapular em separado da pélvica, além de pequenas inclinagbes

anteriores.
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3.2. Cabega: Sua colocagdo consiste em trazer o queixo ligeiramente para baixo,
proporcionando, assim, a colocagdo correta das vertebras do pescogo, alem da imagem
externa de prepoténcia, austeridade e concentragdo (geralmente o intérprete esta olhando
para baixo ou “para dentro”). H4, inclusive, uma frase que me foi dita certa vez por um
professor de flamenco em Madri, chamado El Guito™: “e/ baile es desde dentro y para
dentro”™ 74.

Os movimentos da cabega, quando ocorrem, sdo de um lado para outro (direita
para esquerda e vice-versa). S3o bruscos, rapidos e quase sempre improvisados.
Normalmente “obedecen al instinto75. Quando se esta sapateando, é usual que a cabega

se oriente na diregdo do pé que trabalha com maior intensidade.

3.3. Quadril: Nas mulheres € homens em geral ha uma discreta movimentagdo dos

quadris, que oscilam de acordo com o estilo de cada individuo.

3.4. Maos: As maos da mulher devem ter 0os dedos bem separados e as do homem
devem ter os dedos juntos. O movimento consiste em girar o pulso, fazendo uma torgdo
completa de 360 graus. As duas maos geralmente movem-se simultaneamente. Os giros
podem ser de dentro para fora ou de fora para dentro, alternando-se ou n&o. Podem ser
lentos ou rapidos, continuos ou ndo, de acordo com a intengdo de cada momento do barle.
(atualmente, contudo, varios bailarinos importantes do cenario flamenco tém trabalhado
com a mao feminina, e o oposto idem).

3.5. Bragos: Os bragos movem-se, basicamente, em torno das cinco posigcoes
correspondentes ao balé classico, comuns aos homens e as mulheres, mas sem nenhum

™ £ Guito ¢ bailarino e professor de flamenco na escola Amor de Dios, em Madri. Freqlientei suas aulas em 1880 e
em 1885. Cigano andaluz, &€ bem considerado pela midia e publico em geral, principalmente por ter desenvolvido um
estilo de dangar muito pessoal, marcado pela sobriedade e elegéncia.

7«4 baile é de dentro e para dentro.”

s “obedecem ao instinto.” (PENA, Tereza M. de la. Teoria y practica del baile flamenco. Madnid, Aguilar, 1969, p.
71).
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carater de obrigatoriedade e nem se restringindo a estas posigdes. O carater de impréviso
deve ser considerado e os movimentos sdo realizados indistintamente a direita e a

esquerda.

Nos movimentos de tor¢gdes do tronco, os bragos costumam instalar-se mais
proximos do corpo, assumindo uma imagem bastante comum na danga flamenca. Vale
salientar que 0s bragos sdo marcados pela caracteristica de terem os cotovelos colocados
sempre numa altura superior as maos; sao eles que “puxam’o movimento, como numa asa
de passaro. Este aspecto ressalta ainda mais a postura imponente do bailarino(a)
flamenco. As mulheres possuem, ainda, a possibilidade de movimento de bragos
associada a segurar a saia, geralmente na altura da cintura, abrindo-a de lado ou

trazendo-a em frente ao corpo.

3.6. Sapateado: E constituido de quatro movimentos basicos: golpe (bater os pés inteiros
no chao), planta (bater os metatarsos no chao), taco (bater os calcanhares no chao) e
punta (bater a ponta do sapato no chdo). E o momento do baile em que sdo demonstradas
ao méaximo as caracteristicas fisicas e ritmicas do artista. Sdo feitas combinagdes em torno
deste basico, produzindo uma rica gama de sons entre o lento e o rapido, o forte e o fraco,

0 delicado e 0 agressivo.

3.7. Movimentos especificos aos homens e as mulheres: De maneira geral, até as décadas
de 1960 e 1970, os movimentos dos homens eram mais “secos’ e voltados quase
exclusivamente para sapateados, enquanto as mulheres movimentavam-se mais, com
mais uso da expressividade, e sapateavam menos. Apos essa fase, os bailes masculinos e
femininos vém tendo cada vez menos diferenciagdes, com uma tendéncia a dangarinos de

ambos o0s sexos dangarem de forma cada vez mais semelhante.
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4. A ocupacgao do espago

No flamenco os deslocamentos espaciais sdo geralmente pequenos. Os
movimentos no espago oscilam entre diagonais, andadas para frente, para tras e em

circulos, mas os dangarinos muitas vezes permanecem no mesmo lugar.

5. O estilo

O desenvolvimento de um estilo de baiar € bastante importante dentro do
flamenco. Ha estilos que sdo mais tipicamente ciganos, proprios daqueles que
aprenderam esta arte em casa, desde criangas. Ha outros que s&o mais leves, com linhas
mais classicas, outros mais estilizados, que buscam uma modernidade, e ha outros que
sdo mera copia de estilo dos outros, nos quais & possivel identificar a falta de
personalidade e autenticidade do dangarino, pois o flamenco verdadeiro, auténtico, “deve

ser vital e expressao de sua propria personalidade” 76.

6. A expressao do rosto

A expressividade individual do rosto, da mesma forma que o estilo de se dangar é

muito valorizada. Entretanto, deve ser natural, espontanea. La Pefia” assim explica:

El rostro es la parte mas expressiva del cuerpo. Es como el espejo donde se reflejan
mas claramente los estados emotivos del individuo. Sus facciones se contraem en rictus
involuntarios de dolor ¢ de alegria, y el flamenco, que no posee limitacion a esta riqueza

expressiva, sino que, al contrario, las provoca, revela con el rostro (...)

7® Opinido manifestada em entrevista que obtive do bailarino flamenco Adrian Gallia no dia 4 de agosto de 1997 em
Séo Paulo, ocasido em que esteve aqui ministrando um curso.

%0 rosto & a parte mais expressiva do corpo. E como um espelho no qual se refletem os estados emotivos do
individuo. Suas expressdes contraem-se em movimentos involuntarios de dor ou alegria, e o flamenco, que néo
possui limitagdo a esta riqueza expressiva — ao contrario, provoca-a —, revela-as através do rosto {...)" (PENA, Tereza
M. de la. Teona y practica del baile flamenco. Madrid, Aguilar, 1963, p. 71).
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7. A musica

O(a) bailaon(a) pode estar acompanhado(a) por um ou mais guitarristas, cantaores,
palmeiros, percussionistas e demais instrumentos melddicos tais como flauta e violino,
cada vez mais utilizados na atualidade. Todos expressam-se conforme as regras acima

explicitadas e improvisando com freqiiéncia.

A guitarra flamenca, como instrumento, possui algumas particularidades: a caixa
do violao e o brago s&o mais estreitos que no violdo classico; a madeira € mais fina e mais
leve; as cordas sdo geralmente mais proximas dos frastes e utiliza-se colocar um
golpeador (uma protegdo de acrilico) no tampo do violdo. O toque das maos, por sua vez,
e dificil de ser traduzido em partituras. Porem, € simples, se transmitido na pratica. Hoje,
ha alguns métodos de ensino codificados especificos para o flamenco, por exemplo, 0 “€”
(toque com o dedinho) e um quadradinho, que simboliza o toque com o dedo anular na

caixa do violdo.

Em rela¢d@o ao cante, vale ressaltar a fala de Marissol Jardim?: “no cantfe flamenco

a voz é ‘partida’ ou seja, as melodias sao ‘quebradas’ na garganda”.
8. As palmas

As palmas flamencas sdo oufra caracteristica fundamental ao baile. Além de
marcar O compas {compasso), salientam o trabalho do sapateado e possuem um
desenvolvimento ritmico proprio, alternando entre tempos e contratempos. Elas podem ser

sordas (abafadas) e brillantes (brilhantes).

® Marissol Jardim & brasileira e cantaora de flamenco, profissional, ha cerca de doze anos.



9. O figurino

As mulheres geralmente usam vestidos e os homens, calgas compridas e camisas,
ambos com sapatos apropriados e pregos colocados na sola para aumentar a ressonancia
do sapateado. Durante as décadas de 1960, 1970 e comego da de 1980, os vestidos
femininos eram bastante armados, cheios de enfeites, babados e cores. Atualmente, os
tecidos utilizados sdo mais leves, discretos em sua maioria e possuem mais a fungdo de
vestir do que a de enfeitar. O baile propriamente dito é mais valorizado. Os vestidos
podem estar acompanhados de acessorios, por exemplo, manfon (uma espécie de xale
que, sendo pequeno, € chamado de pico e grande, manila), peinetas (pentes) e flores
enfeitando a cabega, abanicos e pericones (respectivamente, leques pequenos e
grandes). As mulheres possuem ainda um traje bastante especifico e caracteristico para
alguns bailes, que € a bata de cola, ou seja, um vestido ou saia que se prolonga e arrasta
pelo chdo em toda a parte de tras.

Os homens, por sua vez, acompanham a tendéncia de simplificar o figurino. No
passado, utilizavam calgas com cintura alta e coletes, compondo o chamado ‘traje corfo’.

Hoje, isso so € utilizado dentro de algum contexto especifico, mais teatral, por exemplo.

10. As castanholas

Provavelmente levadas a Espanha pelos gregos’™, as castanholas s&o
instrumentos utilizados para acompanhar alguns bailes flamencos, como sewilhanas,
fandangos, alegrias, seguiriyas, dentre outros. A palavra “castanhola” € derivada do fruto
‘castanha’, de acordo com Vittuccié.

" Cf. THIEL-CRAMER, Barbara. Fiamenco - su historia y evolucion hasta nuestros dias. Lidino, Remark AB, 1992, p.
15.

¥ VITTUCCI, Matteo M. & GOYA, Carola. 7he language of spanish dance. London, University of Oklahoma Press,
1990, p. 53.
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11. " £l jaled

Todo baile flamenco é acompanhado por ja/eos. Sao as palavras de incentivo, de

exaltagdo a performance do(a) bailaor(a), como por exemplo, a palavra “o/é”.

12. A narrativa dramatica

As coreografias flamencas, em geral, ndo tém outra narrativa dramatica que ndo
seja a sua propria histéria implicita — a historia do flamenco, seu carater visceral e telurico
e a maneira como a bailarina interpreta para si propria, a partir de sua historia pessoal de
vida e de sua personalidade. Visceral porque o flamenco, dizem os “flamencos’, quando é
verdadeiro, vem de dentro (das visceras), e teldrico, por ser expressdo da terra, da

Andaluzia.

Por outro lado, ndo se pode afirmar com seguranga que cada um dos elementos
coreograficos ou fisicos que compdem o barfe flamenco em geral signifiquem algo
especifico, simbolicamente, como acontece em dangas étnicas que possuam claro sentido
ritual (comec algumas dangas arabes, indianas ou até brasileiras). Por exemplo, se
eventualmente as maos simbolizariam, na mulher, a feminilidade, ou 0 sapateado, a
relagao do cigano com a terra, o chdo. Todas as alternativas seriam suposigdes pessoais.
N&o ha nenhuma espécie de relacdo identificada por eles proprios (os flamencos) ou por

estudiosos da qual eu tenha conhecimento.
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3. AS PRATICAS DE ENSINO DA DANCA FLAMENCA E SUA DIFUSAD NA
ESPANHA E NO BRASIL

Conforme citado na introdugdo, considero que basicamente aprende-se flamenco
em dois lugares. Primeiro, no ambiente flamenco, isto €, na familia € no seio da propria
cultura flamenca. Segundo, nas escolas e academias.

Considero relevante, portanto, introduzir este item contando um pouco sobre o
flamenco e os ciganos andaluzes, ou seja, o contexto em que se manifesta hoje a arte
flamenca dentro do grupo social que foi um dos principais responsaveis pela sua
perpetuagd@o. De forma geral, praticamente todo cigano andaluz recebe da familia a
culturad! do flamenco. Dentre eles, alguns optam por seguir trabalhando com a arte
flamenca e tornam-se professores de baile, guitarristas que tocam em aulas, ou ganham a
vida apresentando-se em fab/aos.

Eles possuem um modo de viver muito proprio, que a meu ver revela-se nas
formas expressivas da arte flamenca e na Espanha forma o chamado ambiente flamenco,
passivel de ser observado, por exemplo, em determinados bairros e bares, onde
geralmente se encontram para fazer uma juerga, ou mesmo em festas populares como a

Romeria de Rocio e a Feira de Sevilha .82

O flamenco €, certamente, a principal forma de express@o deste povo e aparece

em varias ocasides de seu cotidiano. Conforme pude observar em minhas estadias ali e

¥ Entendendo aqui por cultura a seguinte definigdo: “(...) cultura constitui um compo complexo de normas, simbolos,
mitos e imagens que penetram o individuo em sua intimidade, estruturam instintos, orientam as emogdes. {...) Uma
estrutura que formece pontos de apoio imaginarios a vida pratica, pontos de apoio praticos & vida imaginaria; ela
alimenta o ser semi-real, semi-imaginario, que cada um secreta no interior de si (sua alma), o ser semi-real, semi-
imaginario que cada um secreta no exterior de si e no qual se envolve (sua personalidade). MORIN, Edgar. Cuftura
de massas no século XX. O espirifo do tempo - / - neurose. Rio de Janeiro, Forense Universitania, 1990, p.15.

% Nestas festas populares, frequentadas por espanhdis em geral, € comum todos dangarem e brincarem a partir de
alguns ritmos flamencos. Inclusive j& pude constatar que muitas pessoas costumam fazer um pouco de aula de
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afravés de conversas informais, muitos artistas ndo ciganos que ftrabalham co;n 0
flamenco procuram, necessariamente, conviver um pouco neste ambiente como uma
maneira de aperfeicoarem-se. E, como conseqiiéncia, assimilam essa carga expressiva,
dramatica, formada por elementos que simbolizam, em sua totalidade, todo o jeito de ser
deste povo. Ha, inclusive, uma forma de comportamento considerada flamenca. A garra, o
orgulho, a vivacidade, o temperamento impulsivo e genioso, imprevisivel, o desejo de
liberdade sdo algumas caracteristicas mais comumente presentes dentre 0s ciganos

flamencos e sd@o elas que normalmente transparecem nos bailes (de ciganos ou de

payos).

Entretanto, ha uma aprendizagem especifica, mais sistematica, que se da no
ambiente flamenco. Existem familias inteiras, a maior parte delas de ciganos, que
trabalham com flamenco. Em algumas delas, como pude observar, as criangas séo
estimuladas e muitas vezes até *forgadas” desde cedo a cantar, a tocar guitarra ou a
dancar flamenco. Inclusive em relagdc a escolha da area - até onde pude constatar, se
existem poucos guitarristas na familia, por exemplo, desde cedo o menino ganha uma
guitarra € € posto em contato com musicos. Este aprendizado dar-se-a, entdo,
primeiramente em familia ou com amigos da familia. Algumas vezes, ndo raro, o
adolescente acaba sendo encaminhado a fazer aulas com professores de maior gabarito
ou em escolas especializadas, sempre com grande incentivo da familia, ao contrario do
que se da em relagdo a escola de educagao formal. Normalmente, nas familias em que ja
exista uma “radi¢ao” flamenca, ha uma preferéncia de que os filhos se dediquem com
seriedade ao flamenco, perpetuando assim sua cultura e demais costumes (alem, claro, de
ser uma fonte de renda com maiores possibilidades de seguranga, principalmente se a
familia ja tem tradicdo no flamenco), a irem para a escola ou faculdade, misturando-se

com payos e esquecendo-se de suas tradicdes.

dangca flamenca nesta época para poder dangar melhor nas festas. A presenca de familias ou grupos de ciganos, nos
quais canta-se e danga-se 0 mais auténtico flamenco, também ¢ usual.
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E certo que o flamenco se tornou, para os ciganos, uma forma de ascensao
socioeconémica, frente as discriminagdes que sempre sofreram. Até onde foi possivel
constatar em minha experiéncia, existe uma valorizagdo em relagdo a ser cigano para
fazer um melhor flamenco, aliada a uma discriminagdo em relagdo aos payoss
Entretanto, desde o0 século XIX existem relatos sobre a existéncia de payos cantando
flamenco e, dentre os artistas flamencos de destaque na Espanha, ha varios que ndo sdo
ciganos. Atualmente, contudo, observo inclusive ser um simbolo de “status’, no meio

flamenco, ser cigano.

Em relagdo ao preconceito aos estrangeiros, cito os relatos de Reguerra ao citar

duas anedotas sobre Luis Antonio de Vega®:

Una de ellas es que fue {Luis Antonio de Vega) una vez a ver bailar Flamenco a una
canadiense y despues, al preguntarle su opinién, dijo que era un notario (...) Todos los
notarios, sin excepcion alguna, escriben bien pero no por eso son escritores. Y la
segunda, es que estando en una representacion de bailes folkléricos, le preguntaran
también su opinion y contestd: ‘las andaluzas han bailado bien. Las otras han hecho

gimnasia.®

Atualmente, existem dezenas de escolas, academias e conservatorios em grande
parte das maiores cidades espanholas, nos quais se ensina musica e danga flamenca. Na

Andaluzia e em Madri, naturaimente, essa concentragdo € maior. Em Madri, hd uma

¥ Certa vez, em janeiro de 1995, tive a oporiunidade de assistir a um debate na Universidade Complutense de
Madrid sobre este tema, ou seja, a relagdo entre ciganos, ndo-ciganos espanhdis, estrangeiros e o flamenco,
Estavam debatendo os professores de danga Carmen Cortéz, El Guito {(ambos ciganos) e dois canfzores. Apesar de
apoiarem a difusdo do flamenco pelo mundo afora, havia discordancias sobre ser possivel um payo dangar ou cantar
de forma tdo verdadeira quanto um cigano. Acreditavam mais em adaptagdes, estilizagbes, afimando que o
flamenco puro s6 acontece entre os ciganos, devido ao ambiente familiar e ac jeito de ser dos ciganos.

8 | uis Antonio de Vega ¢ estudioso e pesquisador da arte flamenca.

% “A primeira delas é que, certa vez, ele (Luis Antonio de Vega) foi assistir a uma canadense bajlar flamenco e
depois, ao perguntarem-lhe sua opinido, disse que era um notario (escrivdo) (...} Pois todos os notarios, sem
excecdo, escrevem bem, mas ndo por isso sao escritores. A segunda anedota € que, estando em uma representagao
de bailes folcloricos, perguntaram-the tambem sua opini@o e respondeu; “as andaluzas dangaram bem. As outras
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escola chamada “Amor de Dios” - onde h4 pelo menos trés décadas se ensina o flamenco
e se reinem os mais famosos artistas para dar aulas — na qual tive uma experiéncia
pessoal tambem muito ilustrativa dos preconceitos de ciganos flamencos em relagdo a
estrangeiros: recebi cotoveladas e destratos de alunas ciganas que ndo aceitavam que eu

me colocasse na frente delas, pois, segundo me diziam, eu era paya.

Em outro momento, tive a oportunidade de presenciar, na mesma escola “Amor de
Dios”, uma cena que ilustra o comportamento dos ciganos andaluzes de encaminhar seus
filhos a professores especializados, conforme referi-me anteriormente. Em uma das aulas,
de um professor ndo-cigano, mas muito conceituado no meio flamenco, chamado Cirogs,
chegaram trés ou quatro mulheres ciganas com um garoto de 6 ou 7 anos. Apds
conversarem com o professor, 0 menino foi colocado na primeira fila, em frente ao
espelho, e a aula comegou, como sempre. Apesar da atengdo especial do professor, o
menino ndo conseguia fazer um Unico movimento, nem seguir a musica (para minha
decepgao, alias). Ele ndo entendia que tinha de ficar em frente ao espelho e fazer igual ao
professor. Também demonstrava ndo entender a razdo de toda a classe fazer 0 mesmo
movimento, todos juntos. Entdo, o professor parou a aula e pediu que ele “bailasse” como
quisesse, com acompanhamento dos musicos. E ele dangou um ritmo considerado um dos
mais dificeis do flamenco, absolutamente sincronizado com a musica, improvisando de
maneira clara e precisa, de forma que o guitarrista conseguia improvisar junto com ele,
sem nunca terem se visto antes. Ou seja, esse garoto recebeu o flamenco da cultura
familiar, vivenciada cotidianamente e informalmente, através, basicamente, da imitagdo

dos mais velhos.

Nestes locais onde se leciona flamenco, o sistema de ensino adotado pelos

professores, ciganos ou nédo, é basicamente 0 mesmo. Ou seja, todos em frente ao

fizeram ginastica”. (REGUERRA, Rogelio. AHistoria y tecnica de la guitarra flamenca. Madrid, Alpuerto S.A., 1980, p.
26).
¥ Ciro € um dos mais antigos professores da Amor de Dios. Estudei com ele em 1990 e 1995.
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espelho e o professor fazendo passos e movimentos para depois os alunos copiareﬁw. 0
ambiente é geralmente tenso, competitivo, e nas aulas dos ciganos essa caracteristica €
mais forte ainda, pois ha, em minha opinido, um claro privilégio aos alunos também
ciganos. No caso da escola Amor de Dios, citada acima, € interessante observar que se
reunem, no mesmo espago, varios professores de flamenco altamente reconhecidos e
cada um deles possui opinides pessoais em relagdo ao estilo e a concepgéo de flamenco.
Alguns especializam-se em ritmos especificos e s6 ddo aulas destes ritmos. QOutros,
especializam-se em ensinar técnica de sapateado, e assim por diante. Ou seja, o aluno
que freqiienta esta escola tem a oportunidade de conhecer de perto varias concep¢des
para, pouco a pouco, ir formando seu préprio estilo, caracteristica bastante valorizada
entre os artistas flamencos em geral. Porém, s8o, com raras excegdes, metodologias
baseadas na cdpia e repeticdo de movimentos, exercicios de aprimoramento técnico ou
coreografias.

Um exemplo de aula diferenciada e que expressa a valorizagdo do
desenvolvimento de um estilo individual manifesta-se na aula ministrada por uma
bailarina/professora chamada Maruja Palacios®”. Maruja, que ha 24 anos se apresenta
todas as noites em um dos mais famosos fablaos flamencos de Madrid (chamado “Corra/
de /a Moreria”) e também ensina, tem uma metodologia que me despertou a atengéo.
Apos uma aula de técnica, na qual ela desenvolve os conteudos de maneira ampla e
minuciosa, ensina uma coreografia, bastante elaborada, que € trabalhada até que a
maioria da classe tenha dominio. Entdo, Maruja convida, a cada semana, um aluno para
dangar sozinho ao final da aula, com acompanhamento de guifarrista e cantaor.
Entretanto, o0 aluno ndo devera dangar a coreografia exatamente como Maruja ensinou. E
sim, pouco a pouco, re-elabora-la, acrescentando idéias proprias. E cada vez que for
convidado para dangar novamente, sua coreografia deve possuir mais criagbes suas e,

portanto, estar cada vez mais longe da idéia inicial ensinada pela professora. Essa é uma

¥ Maruja Palacios € professora da Camborio, uma academia de danga em Madri e baifaora do tablao Coral de la
Moreria. Estudei com ela em 1995.
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maneira, a0 meu ver, bastante interessante de um professor realmente ensinar o alu}xo a
dangar e a criar sonoridades diferentes através do sapateado e das movimentagbes
corporais proprias (definindo, assim, um estilo préprio). Assim, creio que Maruja esta, além
de transmitindo contetdos especificos & danga, ensinando a coreografar, dando liberdade
para aluno seguir seu proprio caminho compreendendo realmente as “leis” que regem

uma coreografia ou parfe flamenco.

N&o obstante, a danga flamenca vem sofrendo, com 0 passar dos anos, muitas
influéncias de outros estilos e culturas, conforme ja me referi anteriormente. Sendo
atualmente apreciada e ensinada em vérios paises ocorrem, conseqlientemente,
transformagbes, por mais sutis que sejam. Em minha experiéncia na Espanha, pude
constatar essas diversas leituras em aulas nas quais havia pessoas de diferentes paises, a
maioria profissionais desta arte. Um exemplo de inovagdo no flamenco é o proprio Paco
de Lucia, um dos maiores guitarristas flamencos contemporaneos que, além de
demonstrar ter recebido influéncia do jazz, possui em seu quinteto um percussionista
brasileiro, Ruben Dantas, que inseriu vérios instrumentos de percusséo brasileiros e latino-
americanos em seus shows. Adrian Gallia, um dos grandes bailarinos da nova geragéo
que tive a oportunidade de entrevistar, relata que, em suas viagens pela Europa, América
e Asia ja vem encontrando matizes do que um dia sera, em suas palavras, “‘um ‘flamenco

brasileiro’, outro ‘francés’, outro ‘japonés’ etc.”

Paulatinamente, vém surgindo, ha algumas décadas, companhias profissionais,
coredgrafos e compositores que pesquisam, estudam e especializam-se em flamenco. Em
se tratando especificamente de danga, apesar de tradicionalmente o ba/le flamenco ser
individual, solo, ja ha varios anos companhias vém trabalhando com grupos de bailarinos e

musicos. Sobre isso, escrevem Vitucci e Goya:

® Opinido manifestada em entrevista j& citada na pagina 56.
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Originally, flamenco and many Andalusian dances were performed as solos. Tdday,
tradicional steps and techniques choreographed for large corps de ballets accent

organization and discipline®.

Esta tendéncia € freqientemente criticada pelos mais ortodoxos, que argumentam
que, em grupo, o flamenco perde sua principal forga, que é o carater de improviso, de se
“deixar levar’. “La introduccion del baile de pareja es una consecuencia incidental de
escenificacion "®. Por outro lado, através de coreografias mais elaboradas, ensaiadas e
muitas vezes realizadas € que o flamenco vém se popularizando e se constituindo, cada

vez mais, em arte elaborada e, nas palavras de Adrian, universal.

Considero importante ressaltar, também, a questdo dos modismos que ocorrem
nesse ‘meio” flamenco. Ha uma tendéncia a seguir certos padrdes experimentados por
algum artista importante, seja em relagdo a figurinos, a estrutura de bailes, a maneiras de
cantar e dangar, a instrumentos complementares a guitarra flamenca — por exemplo, o
cgjon, que foi implantado por Ruben Dantas e Manolo Soler (dois importantes
percussionistas flamencos), € atualmente utilizado pela maioria dos profissionais. Entre as
novas propostas que estdo surgindo, a partir desta década, ha espago para todo tipo de
inovagao. Além do ja citado Adrian Gallia, Joaquin Cortéz e Antdnio Canales, importantes
bailarinos da atualidade, tém utilizado bastante as técnicas e movimentos do balé classico
e da danga moderna, além de experimentarem novos figurinos, por exemplo, homens de
saia efou sem camisa, atitudes que sempre ddo margem a criticas dos mais
tradicionalistas. Outras tendéncias que vém sendo experimentadas ultimamente sa0 0 uso,
em palco, de ritmos que raramente eram dangados nas décadas anteriores, assim como a

mistura enfre ritmos de contagens diferentes em um (nico baile, ou ainda a estilizagao

% “Originariamente, o flamenco e muitas dangas andaluzas séo feitos para se dangar solo. Hoje, passos tradicionais
e técnicas sdo coreografados para grandes corpos de baile e, para isso, necessitam de organizagdo e disciplina.”
(VITTUCCI, Matteo M. & GOYA, Carola. 7he /anguage of spanish dance. London, University of Oklahoma Press,
1990, p. 97).

% “A introdugdo do basle em grupo é uma conseqiléncia incidental da teatralizagdo.” (THIEL-CRAMER, Barbara.
Flamenco - su histona y evolucion hasta nuestros dias. Lidino, Remark AB, 1992, p. 63).
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completa das musicas. Saliento que essas fransformagdes ocorrem fundamentalmente em
apresentagdes teatrais pois, até onde pude constatar em meu convivio com alguns
ciganos flamencos, em seu ambiente familiar, em suas juergas, o flamenco permanece

dentro do mais profundo apego ao tradicionalismo, ao que eles chamam de puro, jondo.

Existe, também, em Madri, além das varias escolas e academias onde se ensina a
tocar a guitarra e a dangar o flamenco, o Real Conservatério Profissional de Danga, que
forma alunos em bale classico — como normalmente ocorre nessas grandes escolas de
varios paises — mas também em dang¢a espanhola, em cujo curriculo inclui-se o flamenco
e as dangas folcloricas espanholas, por exemplo as chamadas “jota aragonesa’,

S 4

“charrads’, “ verdiales’,  murieird , entre oufras.

Na cidade de Jerez existe o Centro Andaluz de Flamenco, um espago que relne
biblioteca, videoteca, hemeroteca, além da promogdo de congressos e encontros. O

Centro € vinculado a Catedra de Flamencologia da Universidade de Cadiz.

O Ballet Nacional de Espanha, a maior companhia de danga do pais, mantida pelo
Ministério da Cultura, também danga flamenco. Ha também o Certamen e a Bienal de

flamenco, eventos nos quais sdo revelados os artistas de maior destaque de cada ano.

Encontrei, inclusive, dois livros que procuram desenvolver, cada um a sua maneira,
notacbes da danga flamenca. S&o eles: Teoria y practica del baile flamenco’’ e The

language of Spanish dance.%

Também considero importante salientar uma experiéncia realizada em seis pré-

escolas da cidade de Granada em 1988, nas quais o flamenco foi introduzido as criangas

' PENA, Tereza M. de la. Teona y practica del baile flamenco. Madrid, Aguilar, 1969.
2 VITTUCCI, Matteo M. & GOYA, Carola. 7he /anguage of spanish dance, London, University of Oklahoma Press,
1890.
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em carater interdisciplinar visando trabalhar, conjuntamente, psicomotricidade, educagdo

musical e danga. Conforme Acosta®:

El flamenco, como manifestacion de los sentires y vivencias de un pueblo, merece ser
conocido y estudiado desde la mas temprana edad; es una oportunidad unica para
reconocer, asumir y amar la experiencia del pueblo andaluz a través de este especifico
signo de nuestra identidad.

Estes sdo, portanto, alguns exemplos de como o flamenco &€ uma expresséo
cultural forte, ndo somente ultrapassando o ambiente cigano, mas também perdendo a
qualificaga@o de “folclore” para tornar-se uma manifestagdo artistica elaborada, universal e
repleta de signos, regras e grandes artistas, penetrando também no meio intelectual
académico. “Na cultura popular, novo e arcaico se entrelagam: 0s elementos mais
abstratos do folclore podem persistir atraves dos tempos e muito além da situagdo em que

se formaram’®4,

No Brasil, 0s provaveis primeiros artistas de flamenco dos quais se tem noticia foram
alguns ciganos espanhois que, na época da vinda de D. Jodo VI para o Brasil (1808),
dangaram e cantaram em uma festa em sua homenagem e em inumeras outras festas
pablicas efou protocolares, incluindo o casamento da princesa D. Maria Teresa com seu

primo, principe da Espanha, em maio de 1810. E o que relata Eschwege:

Os ciganos foram convidados para as festas dadas na capital brasileira por ocasido do
casamento da filha mais velha de D. Jodo VI com o infante espanhol (...) Todos s

tinham olhos para as jovens ciganas e 0s outros bailados que também executaram

% ACOSTA, Antonio Pascual. In: HARO, Eduardo Femandez e outros. /niciacion al flamenco - proyecto de educacion
psicomotnz globalizada. Sevilha, Bytgraf, 1988, p. 3.
% BOSI, Ecléa. Cultura de massa e cultura popular - leituras operarias. S&o Paulo, Vozes, 1986, p.65.
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pareceram ter tido por (nico fim fazer sobressair os dos ciganos como oS mais

agradaveis®.

Eduardo Sucena®, ao enumerar alguns dos principais artistas que se
apresentaram no Brasil desde a época de D. Jodo VI cita, através de notas extraidas de
jornais, bailarinos que, no principio do século XIX, incluiam em seu repertorio coreografias
com nomes de ritmos flamencos, como € o exemplo de Estela Sezefreda, brasileira, que
dangou um 7andango em 1838; o casal de italianos Felipe e Carolina Canton que dangou
seguidilas em 1841, além de outras dangas espanholas; ou ainda a bailarina italiana
Celestine Thierry Barardelli, que inclui entre 0s numeros apresentados por ela e sua
companhia £/ Jaleo de Jerez, O Sapateado de Caddiz e O Toreador, em 1863, no Rio de
Janeiro. Suponho que estas dangas deviam ser recriagdes pessoais de cada artista a
partir de algum tipo de aprendizado derivado da convivéncia com 0s ciganos, seja no
Brasil ou na Europa. Afinal, na Espanha ainda nédo se havia instaurado a fase dos cafés

cantantes, descrita anteriormente, pelos quais o flamenco comegou a se popularizar.

Essas apresentagdes eram realizadas em casas de espetaculos e pequenos
teatros ja existentes em algumas das principais cidades brasileiras, merecendo destaque
uma casa denominada Alcazar, inaugurada em 1859. Nela apresentaram-se, por exemplo,
(em 1863 e 1864) a familia Escudeiro, de importantes bailarinos espanhois, em cujo

programa também frazia ritmos flamencos®”.

No principio do século XX, mais precisamente em 1909, foi inaugurado o Teatro
Municipal do Rio de Janeiro. A partir deste evento, aumentaram em numero e em
qualidade os espetaculos de danga, teatro € musica, ndo somente no Rio de Janeiro, mas,

por extensdo, em todo o pais. Conseqgiientemente, foram varios os artistas flamencos que

% MORAES FILHO, Mello. Os ciganos no Brasil e cancioneiro dos ciganos. Séo Paulo, Edusp, 1981, pp. 28-30.

% SUCENA, Eduardo. A danga teatral no Brasil. Rio de Janeiro, Ministério da Cultura, Fundagdo Nacional de Artes
Cénicas, 1988, pp. 42-47-87.

¥ Op. cit., p. 108.
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ali se apresentaram, entre 0s mais famosos de cada época. Vale ressaltar alguns deles,
como La Argentina, em 1933, Carmen Amaya e Companhia, em 1950, Lola Flores,
também em 1950, Pedro de Cérdoba, em 1951, Angel Pericet, em 1969, entre outros®e.

Entre estes, houve alguns que ficaram em nosso pais dando aulas por curtos
periodos, como foi o caso de Pericet. Essas pessoas foram, conseqlientemente, as
primeiras a transmitir um pouco da cultura “gifano-andaluza” aos brasileiros, seguidas,
posteriormente, por varias geragdes de espanhdis que, por razdes diversas,

desembarcaram em Estados brasileiros & comegaram a ensinar e a fazer apresentagoes.

Atualmente, existem em S&o Paulo varios grupos de danga e musica flamenca,
além de locais especificos de aprendizado dessa arte, como 0 Cenftro de Cultura e Arte
Flamenca de Sao Paulo, o Raies danga-teatro, o Espago Flamenco Yara Castro, o Centro
Flamenco Gitano Mario Vargas e posso arriscar que a grande maioria das academias de
dang¢a oferece o curso de flamenco. Possuem centros da ensino de arte flamenca S&o
Paulo, Campinas, Rio de Janeiro, Curitiba, Porto Alegre, Salvador, Belo Horizonte e

Brasilia.

% Op. ¢it., loc. Git.
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Capitulo Il

COBRE PRATICAS DE ENCINO

“Sem a curiosidade que me move,
que me inquieta,
que me insere na busca,
ndo aprendo nem ensino.”
Paulo Freire

“Ndo hd educa¢do mais revoluciondria
do que aquela que ensina a considerar o mundo
ndo como uma realidade jd feita, inexordvel, mas como uma obra a ser criada.”
Roger Garaudy
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compankia ¢ & atividade de professona de danga flamenca. com o cando de
Pedagogia wa Pontijicia Universidade (atilica de Sae Paale (PUL) 7d
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educacdo, em uma frimedna tewlaliva de antr ae duas dreas de meu interesse.
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maltidisecplinan. amplion minka wisdo sobne a prolblemdtica da danca wo
pace. oo cancos de diddtica que ministrei, tomel cowtate com ballarnincs,
Desta expeniéncia ¢ac bactante eotimulada a pesguicar maie sobre o emdino
da dawca.

Entretants. foi o conlbeciments mais frofunds das Cendéncias
desenvolvidas wo decower do cwwve de mestrado. que me owsciton. mais
dinetamente, a ama reflerio ¢ andlive tobre a wminka evperincia como
#rofessona e Lambém sobre ac frdticas de ensino maie wsuais nas awlas de
danca.

danca. 7i conctande. agui. alguns freincipios e neflerses tesrico - frilicas gue
fandamentan minka fritica atual como frofessona de danca flamenca. %o
final. nealize uma peguena discusido cobre a formacio de frofescones de

% O Projeto Danga foi um curso de formagao para bailarinos {(com duragio de 11 meses) — oferecido pela Secretaria
da Cultura do Estado de S&o Paulo, numa primeira fase e, posteriommente, pelo Sesc (Servigo Social do Comércio) ~,
idealizado e dirigido por Marina Herrero. Nesse projeto, responsabilizei-me pela coordenagdo pedagogica, selegao de
candidatos e aulas de didatica da danga.
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1. TENDENCIAS PEDACOGICAS E 0 ENSINO DA DANCA

Ha varias concepgdes na teoria da educagdo que buscam explicar e compreender
o0 processo de ensino e aprendizagem: sua natureza, seus elementos constitutivos, sua
aplicabilidade aos varios objetivos educacionais. Tais concepgdes, @ medida que recorrem
a diferentes pressupostos filoséficos e a diferentes entendimentos de natureza humana e
das relagdes entre educagédo e sociedade, tém sido estudadas sob a denominagao de
“tendéncias pedagogicas”.

O ensino da danga, assim como o de qualquer outra arte ou disciplina formal, €
uma pratica educativa e, por isso, vincula-se a objetivos e processos mais amplos da
sociedade, implicando concepgdes de mundo, valores e crengas, interesses de distintos
grupos sociais, praticas institucionais e organizativas. Alem disso, a aprendizagem da
danca envolve as dimensdes cognitiva, afetiva, psicomotora, social, cultural, que séo

elementos presentes no processo pedagogico.

Ao analisar mais detidamente as tendéncias pedagoégicas relacionadas as aulas de
danga que venho observando no decorrer de minha experiéncia pessoal como aluna,
professora, bailarina, pedagoga, enconfrei, como supunha, vérias aproximagdes que me
ajudaram a identificar posturas ideologicas e visdes de mundo dos professores as quais,
muitas vezes, relacionam-se inclusive aos estilos de danca que estes ensinam. Tais
posturas e concepgdes manifestam-se nas praticas, ou seja, na maneira de transmitir os
contetidos (metodologias), na relagdo com os alunos, nos valores e atitudes transmitidos

(implicita ou explicitamente).

Na historia da educacdo brasileira varias concepgdes pedagdgicas foram
constituindo-se, associadas a fatores sociais, econémicos, politicos, culturais de cada
momento historico. O conhecimento delas é fundamental para que possamos entender

melhor as praticas pedagdgicas na danga. Conforme referi-me no capitulo anterior, 0s
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professores que trabalham com as varias manifestagdes artisticas precisam da historia
para compreender seu trabalho.'® Nesta dissertagdo, a historia cumpre o papel de
contextualizar o leitor primeiramente no universo da danga flamenca e, agora, nas
correntes pedagogicas que foram surgindo com o passar dos tempos e que, certamente,
relacionam-se com as praticas mais comuns do ensino da danga em academias.

Concordando com Fusari e Ferraz'",

(...) as correlagdes dos movimentos culturais com a arte e com a educag¢ao em arte ndo
acontecem no vazio, nem desenraizadas das praticas sociais vividas pela sociedade
como um todo. As mudangas que ocorrem Sa0 caracterizadas pela dinamica social que

interfere, modificando ou conservando as praticas vigentes.

Portanto, este € o objetivo deste capitulo: utilizar a analise das tendéncias

pedagogicas para a identificagdo das praticas mais comuns nas aulas de danga.

O estudo e a classificagao das tendéncias pedagdgicas é tema de interesse de
varios educadores brasileiros, entre eles Misukami (1986), Gadotti (1987), Saviani (1989),
Libaneo (1990). Especificamente sobre 0 ensino das artes, Fusari e Ferraz (1993) fazem a
relacdo das abordagens pedagogicas com esse ensino em suas varias modalidades
(desenho, pintura, gravura, modelagem, escultura, musica, danga, teatro, video efc.).
Esses autores identificam as concepgdes que vao surgindo na histéria da educagéo
brasileira, descrevendo-as e classificando-as de acordo com determinados pontos de

vista: politico, historico, metodologico.

E importante ressaltar, tal como insistem alguns desses autores, que as tendéncias

pedagdgicas ndo aparecem em sala de aula necessariamente em sua forma pura.

0 O leitor pode rever a citagdo, presente no capitulo 1: BARBOSA, Ana Mae T. Bastos. Arte-educagdo no Brasil.
S&o Paulo, Perspectiva, 1978, p.10.

" FERRAZ, Maria Heloisa C. de T. & RESENDE e FUSARI, Maria F. Metodologia do ensino da arte. Séo Paulo,
Cortez, 1993, p. 28.
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Entretanto, servem como referéncia para se captar posturas educativas mais
predominantes de escolas e professores e para se compreender historicamente a
evolugdo de objetivos, conteudos e métodos da educagdo em suas varias manifestagdes.
Em sintese, as tendéncias pedagoégicas ajudam a apreender, no cotidiano das escolas,

estilos de professores, estilos de aula e posturas frente ao ensino.

O conhecimento das tendéncias pedagogicas e sua relagdo com © ensino da
danca esta embasado, aqui, em dois textos. O primeiro, de Libaneo, & um capitulo do livro
Democratizagdo da escola publica™®? em que o autor apresenta sua classificagao e analise
das tendéncias pedagogicas, e que se tornou um texto j& classico e de amplo uso na area
da educagdo. O segundo, de Fusari e Ferraz, &€ um capitulo do livro Arfe na educagdo
escolar 19 que aplica os conceitos de Libaneo para a andlise do ensino das artes.

Recorrerei aos outros autores para complementar aspectos relevantes.

De forma geral, num primeiro momento, pode-se identificar duas grandes correntes
pedagdgicas, a Liberal e a Progressista, dentro de uma abordagem sdciopolitica. A
Pedagogia Liberal € composta, de acordo com seu surgimento historico, das pedagogias

Tradicional, Renovada (ou Nova) e Tecnicista. Ela sustenta a idéia de que:

(...) a escola tem por fungéo preparar oS individuos para o desempenho de papéis
sociais, de acordo com as aptiddes individuais. Para isso, 0s individuos precisam
aprender a adaptar-se aos valores e as normas vigentes na sociedade de classes,

através do desenvolvimento da cuitura individual.™

Ja a Pedagogia Progressista identifica as tendéncias Libertadora, Libertaria e
Critico-Social dos Contetdos. Em oposigdo a pedagogia liberal, ela parte de uma analise

192 | IBANEO, José Carlos. Democratizagdo da escola publica. 9° ed. Sao Paulo, Loyola, 1990.

1% FERRAZ, Maria Heloisa C. de T. & RESENDE e FUSARI, Maria F. Metodologia do ensino da arfe. Sao Paulo,
Cortez, 1993,

1% | IBANEO, José Carlos. Democratizagio da escola publica. 9° ed. Sao Paulo, Loyola, 1990, p. 21.
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critica das realidades sociais, acentuando as finalidades sociopoliticas da educagdo.
Essas tendéncias formularam propostas pedagogicas que apontam para uma educagao
conscientizadora e fundamentalmente critica, visando oferecer reais contribui¢tes para a

escola, sobretudo para as escolas publicas.

Portanto, € bastante perceptivel a diferenca basica entre essas duas grandes
tendéncias, a liberal e a progressista. A primeira, concebe a educagdo como um processo
de desenvolvimento pessoal, individual, adaptativo. Ja a corrente progressista acredita na
educagdo como uma atividade critico-social, conscientizadora, construtiva. Como veremos
a seguir, cada uma das pedagogias ressalta, a sua maneira, essas caracteristicas basicas

que refletem as atitudes do professor, os conteudos e as metodologias.

Pedagogia Liberal Tradicional:

Suas caracteristicas tém origem ja nas escolas medievais; acentuam-se no século
XVI com a pedagogia dos jesuitas; no século XVII, com Coménio e mais tarde sdo
consolidadas com as teorias da disciplina mental e de Herbart, pedagogo que viveu no
século XIX. E uma tendéncia enraizada na tradigao escolar brasileira e permanece até os
nossos dias. O ensino e a aprendizagem concentram-se apenas na ‘transmissdo” de
contelidos reprodutivistas, ou seja, obtidos pela ciéncia e acumulados pela humanidade,
preestabelecidos e inquestionaveis, desvinculados das diferengas individuais e da

realidade social. Conforme escreve Libaneo™™, nesta pedagogia,

o caminho cultural em dire¢do ao saber € 0 mesmo para todos os alunos, desde que se
esforcem. Assim, 0s menos capazes devem lutar para superar as dificuldades e
conquistar seu lugar junto aos mais capazes. Caso ndo consigam, devem procurar 0

ensino mais profissionalizante.

% Op. cit, p. 23.
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A fransmissdo dos conteldos da-se atraves da fransmissdo verbal elou
demonstragdo; ha énfase nos exercicios e na repeticdo. O conhecimento é centrado no
professor, que fornece as informagdes aos alunos como se fossem verdades absolutas. A
relagao professor-aluno € extremamente autoritaria, e a preocupagdo Unica é com o
produto do trabalho. O reforgo, em geral, & negativo, e dé-se via puni¢bes. Quando é
positivo, aparece via classificagdes em sala de aula, por exemplo. E uma forma de ensino
que tende a manter a divisao classista existente na sociedade, pouco se preocupando com
as diferengas sociais e individuais dos alunos. Na escola tradicional, 0 modelo mais
comum ainda hoje, o professor transmite a matéria, os alunos copiam e fazem exercicios
repetitivos, memorizam e fazem provas. O aluno é considerado um recipiente neutro e
passivo. Ndo h& “froca” entre professor e aluno. Em sintese, as caracteristicas dessa

tendéncia sdo as seguintes:

a educagdo € considerada pratica de transmissdo de conteudos, habilidades,

procedimentos, valores,;

e 0s objetos de conhecimento s80 exteriores ao processo de ensino e aprendizagem e,

portanto, devem ser transferidos para o aluno;

e ha predominancia do papel do objeto de conhecimento, minimizando o papel do sujeito,

que tende a ser receptivo e pouco participativo na aprendizagem;

e a relagdo professor-aluno é linear, o elemento ativo é quase sempre o professor,
cabendo ao aluno pouca iniciativa; destaca-se, por isso, a hierarquia rigida de papéis

na sala de aula e pouca comunicagao;
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0 ensino tende a ser assumido como memorizagdo do aprendido e fixagdo de

automatismos, acentuando-se as praticas de demonstragdo, repeticdo e treino do

ensinado;

e prevalece, na situagdo de ensino, o esforgo individual, a disciplina, desde que o aluno é

um ser incompleto e imperfeito e precisa ser moralizado;

e a aprendizagem decorre do material depositado na mente e da formag&o da vontade; a
tarefa do professor é formar boas representagdes mentais (isto é, boas idéias), de

modo que estas mobilizem o interesse dos alunos;

e uma vez que os conhecimentos sdo preestabelecidos e previamente organizados,
devendo assim ser ensinados, € necessario um rigoroso planejamento de passos

metddicos e seqlienciais, pois & isso que assegura a formagao da mente e do carater.

O exemplo mais concreto dessa pedagogia tradicional ao longo da histéria da
danga &, ao meu ver, 0 balé classico. O seu caréter etereo, de distanciamento do mundo,
de padronizagdo dos corpos e movimentos, € acompanhado, talvez ndo por acaso, da
reprodugdo também “pura® de conhecimentos, habilidades, procedimentos, gestos,
atitudes e valores, desvinculados da realidade social e das diferengas sociais e individuais.
Sobre isso, escreve Bourcier ™

Assim, surge uma arte artificial e rigorosa, em que o significante tem mais importancia do
que o significado, 0 gesto mais importancia que a emogao que 0 produz. Ha ruptura
entre interioridade e exterioridade, 0 que explica o fato de a danga classica ser um

repertorio de gestos sem um significado préprio. {...) Uma outra conseqiiéncia €

% BOURCIER, Paul. Historia da danga no ocidente. Sao Paulo, Martins Fontes, 1987, p. 113.
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que a expressao individual, o pitoresco, o natural s&o recusados em favor de uma ordem

estabelecida com desejo de perenidade.

O ensino tradicional nos cursos de danga, presente desde a Corte de Luis XIV,
guando nasceu o bal¢ classico, parece ter acompanhado esses tragos que mencionamos.
Nao é dificil constatar que hoje, nas aulas de danga, os métodos mais freqliientemente
utilizados sdo baseados na demonstracdo de exercicios, repeticdo e memorizagdo. Em
minha observagao, tenho verificado que, independentemente do estilo da danga codificada
ou da técnica ensinada, estdo sendo adotados modelos e praticas de ensino
provavelmente “adotadas” do balé classico. Essa hipotese talvez se justifique, de um lado,
por ser o balé classico a danga codificada mais presente nas academias do Brasil desde
que se comegou a ensinar danga em nosso pais'?” (e consequentemente exerga o papel
de modelo); e, de outro, devido a serem estas provavelmente as Unicas formas que muitos

professores conhegam.

Além daqueles tragos mais expressivos da Pedagogia Tradicional que se refletem
no ensino da danga, ha outros bastante proximos, referentes as praticas mais especificas
da danga. Refiro-me, primeiramente, aos procedimentos de demonstragdo e imitagao,
comprovados com a utilizagdo frequente do espelho, através do qual os alunos copiam e
repetem 0S exercicios ou seqiéncias demonstrados pelo professor. N&o ha
questionamentos, justificativas para determinado esforco — ou seja, explicagdes,
contextualizagdes dos exercicios — onde se quer chegar com eles, metodologias
diferenciadas, nem espago para elaboragao criativa dos alunos. Ao meu ver, alteram-se 0

contelidos, mas nao as formas.

7 Cf. FARO, 1986; PORTINARI, 1889; ROBATTO, 1994; SUCENA, 1388,
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Aulas de treinamento técnico sdo, geralmente, o unico tipo de aula que os alunos
conhecem ao se referirem a “aulas de danga’%. Nessas aulas, o professor & o Gnico que
detém o saber, estabelecendo com seus alunos uma relagdo extremamente autoritaria e
cujo objetivo unico € o produto do frabalho. Na Pedagogia Tradicional, o professor
transmite o conteudo na forma de verdade a ser absorvida; em conseqiiéncia, a disciplina
imposta € o meio mais eficaz para assegurar a ateng@o e o siléncio'®. O aluno é
considerado um receptor neutro. Ele geralmente copia exercicios demonstrados pelo
professor, que mostra o qué e como fazer, através do espelho, sem sequer olhar

diretamente 0s seus alunos.

As aulas de treinamento técnico em danga classica, comumente, iniciam-se com
seqliéncias na barra, que servem para aquecer e alongar a musculatura, preparando 0
corpo para movimentos especificos. Depois, os alunos v@o para o centro da sala e
repetem seqiiéncias demonstradas ou ditadas pelo professor. As vezes, podem ser feitos
exercicios no chao ou, entdo, seqiiéncias de passos em locomogao, geralmente em linha
“diagonal’. Assim passa o ano, sendo que, com bastante freqiiéncia, ao final do ano
realizam-se espetaculos publicos em espagos especiais. Neles, os alunos sdo informados
que dangardo determinada coreografia e musica, pre-escolhidos pelos professores ou
pelas diretoras das escolas. Também freqlentemente, alguns alunos (geralmente os

mesmos de sempre) sao eleitos para os papéis principais.

Aulas de danga flamenca ftradicionais possuem, por extensdo, uma dindmica
parecida: frequentemente iniciam-se com exercicios de mados e bragos ou de sapateados

para, em seguida, serem reproduzidas sequéncias criadas pelo professor!’®. Também com

%8 Cf. STINSON, Susan W. Uma pedagogia feminina para a danga da crianga. Anais do Sixth Dance and the Child
Intemational Conference. Sydney, Australia, 1994. Coletéanea de Artigos da daCi-Brasil. {mimeo). Sao Paulo, 1995.
9 Cf, LIBANEO, José Carlos. Democratizagéo da escola publica. 9° ed. Sao Paulo, Loyola, 1990, p. 24.

" Ou pelo professor do professor, como acontece no Brasil. Sdo poucos aqueles que criam, coreografam flamenco
em nosso pais. Se o flamenco & uma arte universal, como disse Adrian Gallia em entrevista ja citada, se ha dominio
técnico e dos elementos que o constituem, porque se cria t&o pouco? Sera um reflexo do baixo nivel de ensino?
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esta danga ocorre de, nos espetaculos, os professores detacarem sempre 0s mesmos

alunos considerados por ele os mais habilidosos, discriminando os demais.

Referindo-se ao trabalho de Judith Alter, Stinson'!" descreve que a pesquisadora
encontrou “marcas de hierarquia” entre os alunos de danga e relata-nos que os veteranos
(mais ageis, membros de companhias de danga ligadas a escola) tinham prioridade na
escolha e na ocupagao do espago. Eles seriam privilegiados, constituindo uma excegao as
regras nao-verbais da sala de aula. Ou seja, 0 ambiente das aulas, além de repressor, é
mantenedor do sistema classista, hierarquico, existente na sociedade. “Esse ensino de
arte cumpre, pois, a funcdo de manter a divisdo social existente na sociedade —
caracteristica esta da pedagogia tradicional"'2. Judith Alter comenta também que o clima
emocional e fisico da aula era cheio de tensao e muitos alunos sentiam-se incapazes de
dangar usando todo o seu potencial. A competi¢éo e o reforgo negativo, via puni¢bes, por
sua vez, sdo outras das caracteristicas comumente encontradas na pedagogia tradicional

e observaveis em muitas salas de aula de danca.

Quanto aos valores educacionais e até mesmo humanistas (consciéncia do coletivo,
respeito, cooperagdo, dentre outros), Stinson salienta ainda o aspecto desta pedagogia
visar apenas objetivos individuais, “ser 0 melhor’, com pouca énfase na “comunidade e no

bem-querer” 113,

As considerag0es anteriores sobre as tendéncias pedagogicas e a realidade do
ensino da danga no Brasil parecem dar suporte, assim, a minha hipotese de que ha um
vinculo real do ensino da danga com 0s fragos da pedagogia tradicional. De fato, minha

experiéncia como professora de danga em academias da cidade de S&o Paulo parece

" STINSON, Susan W. Uma pedagogia feminina para a danga da crianga. Anais do Sixth Dance and the Child
International Conference. Sydney, Australia, 1994. Coletanea de Artigos da daCi-Brasil. {mimeo). Sao Paulo, 1995.
2 FERRAZ, Maria Heloisa C. de T. & RESENDE e FUSARI, Maria F. Arfe na educagée escofar. Sao Paulo, Cortez,
1992, p. 27.

" Cf. STINSON, Susan W. Uma pedagogia ferminina para a danga da crianga. Anais do Sixth Dance and the Child
International Conference, Sydney, Australia, 1994. Coletanea de Artigos da daCi-Brasil. (mimeo). S&o Paulo, 1995.
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indicar que, de forma geral, predomina nas aulas de dangas codificadas a pedagogia
tradicional.

Embora deva concordar com Marques''* quando afirma que os principios
educacionais que regem as escolas regulares influenciam de maneira substancial o ensino
das academias de danga, parece ser verdade, também, que, enquanto nas escolas
regulares de ensino fundamental e médio educadores e pesquisadores do ensino de artes
tém constantemente buscado alternativas para melhorar a sua qualidade, em uma atitude
atenta e critica a0 mundo e as suas transformagdes, no contexto das escolas de danca tal
preocupagado tem chegado muito lentamente. Ora, onde se ensina danga, pratica-se uma

metodologia de danga; ndo havendo renovagao, persistem os métodos tradicionais.

Verifica-se assim que, apesar das grandes fransformagbes pelas quais a danga
passou € vem passando nas ultimas décadas e do crescente numero de pesquisadores
em danga, a metodologia do ensino da danga continua despertando pouco interesse,
assim como tem sido pequenc o investimento na investigagdo desse campo. Isso se
reflete, provavelmente, nas salas de aula, com consegiiéncias na formagao, na visdo de
mundo, nas atitudes, na postura profissional, na criatividade e na vinculag&o da danga com
a sociedade. Mudangas qualitativas podem ocorrer nos espagos em que Se ensina danga
se 0s seus gestores e professores assumirem que ensinar danga envolve processos
peculiares de ensino e aprendizagem e que estes processos estdo relacionados com a

realidade em que estao inseridos.

Pedagogia Liberal-Renovada:

Também conhecida como Movimento Escolanovista, Pedagogia Ativa, Escola

Nova ou Pedagogia dos Metodos Ativos, tem suas origens no final do século XIX na

" MARQUES, Isabel A. A danga no contexto - uma proposta para a educagao contemporanea, (mimeo). S&o Paulo,
USP, 1996, p. 59.
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Europa e nos Estados Unidos, sendo que no Brasil tem seus primeiros indicios por volta
da década de 20. Ja de inicio opde-se & Pedagogia Tradicional, avangando um passo no
sentido de pensar a confribuicdo da educagdo na construgdo de uma sociedade mais
democratica. A reprodugdo na escola de aspectos da vida social e cotidiana, a énfase na
atividade do aluno com o “aprender fazendo®, o respeito as diferengas individuais e ao
desenvolvimento biologico e psicoldgico, as suas potencialidades e capacidades de auto-
expressdo, a auto-descoberta e auto-aprendizagem, ou seja, um ensino voltado para a
autonomia, sdo as caracteristicas desta pedagogia, as quais capacitariam os individuos a
atuar cooperativamente na sociedade. De acordo com essa proposta, a finalidade da

escola deve ser:

(...) adequar as necessidades individuais ao meio social e, para isso, ela se deve
organizar de forma a retratar, o quanto possivel, a vida (...). O conhecimento resulta da

agdo a partir dos interesses e necessidades (...) O aprender torna-se uma atividade de

descoberta, é uma auto-aprendizagem, sendo o ambiente apenas o meio estimulador'™.

Nessa pedagogia, 0 ensino deve ocorrer de maneira progressiva, ativa, levando
em considerag¢ao interesses, motivagles, iniciativas e necessidades individuais dos
alunos. Considera-se 0 processo ensino-aprendizagem um processo de pesquisa
individual; por isso, a atividade de aprendizagem dos alunos parte de problemas e
assuntos vivenciados por eles, buscam-se solugdes para os problemas, faz-se
experimentagdes. Acredita-se que com essa metodologia, com énfase na pesquisa, na
descoberta, nas tentativas experimentais, no método de solugdo de problemas, os

contetidos vao surgindo, isto €, sdo naturalmente encontrados e organizados.

"5 | IBANEO, José Carlos. Democratizagdo da escola publica. 9° ed. S&o Paulo, Loyola, 1990, p. 26.
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Valoriza-se aqui os estados psicolégicos dos alunos; 0 processo mais do que o
produto e uma atitude de mediagdo e orientagao na relagdo professor-aluno. As diferengas

desta pedagogia com a tradicional ficam bastante evidentes nas palavras de Saviani "™

A pedagogia nova deslocou o eixo da questdo pedagdgica do intelecto para o
sentimento; do aspecto logico para o psicologico; dos contelidos cognitivos para 0s
meétodos ou processos pedagégicos; do professor para o aluno; do esfor¢o para o
interesse; da disciplina para a espontaneidade; do diretivismo para 0 nao-diretivismo; da
quantidade para a qualidade; de uma pedagogia de inspiragao filoséfica centrada na
ciéncia légica para uma pedagogia de inspiragdo experimental, baseada, principalmente,
nas contribuigdes da biologia e da psicologia.

Ha certamente uma ligagdo entre essa mudanga de enfoque na educagéo € a
industrializagdo nascente, que ocorre a partir da segunda metade do século XIX. A
educacéo precisa adequar-se ao novo modo de produgdo e ai surge a necessidade de se
atentar para o desenvolvimento das capacidades e aptiddes individuais dos alunos de
modo a ajustarem-se as exigéncias da produgdo e das novas formas do frabalho.
Entretanto, € certo também que tais mudangas repercutem na subjetividade de
educadores e educandos. Desenvolvem-se, assim, nas escolas, um ambiente de mais
liberdade, de mais autonomia, de mais respeito a individualidade. E, especialmente,
acentuam-se praticas de ensino a partir de atividades associadas aos interesses e

necessidades das criangas e jovens.

Em sintese, a Pedagogia Renovada valoriza as caracteristicas do aluno (liberdade,
autonomia, interesses, sujeito do proprio desenvolvimento), a auto-educagéo (a partir da

propria experiéncia, da descoberta), a educagdo por etapas do desenvolvimento e a

" 1n: FERRAZ, Maria Heloisa C. de T. & RESENDE e FUSARI, Maria F.  Arfe na educagdo escolar. S&o Paulo,
Cortez, 1992, p. 31.
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individualizagao do ensino. E contraria, portanto, & fixagao de objetivos externos, & relagao

linear professor-aluno, aos modelos adultos, a coagdo disciplinar exterior.

Os tragos da pedagogia renovada parecem incidir em varios movimentos artisticos
ligados & danga. Os precursores da danga moderna, destacando-se Isadora Duncan e
Rudolf Laban, enfre oufros, buscaram, no inicio deste século, individualmente, novas
maneiras de pensar e olhar a danga, nas quais estavam presentes a corporeidade, a
expressividade, o prazer, a revolta contra 0 academicismo e os artificios do balé classico,
além de uma nova relagdo da arte com a vida real. Ndo casualmente estes aspectos
também eram valorizados pela Escola Nova, havendo, inclusive, a coincidéncia de que
também esse movimento, no dmbito da educagdo, teve um forte desenvolvimento nas
primeiras décadas deste seculo.

Hodgson e Preston-Dunlop?? afirmam que o discurso educacional de Laban esta
enraizado tanto na filosofia da danga moderna do inicio da século quanto nas idéias da
Escola Nova difundidas por Dewey nos Estados Unidos (e logo pelo mundo inteiro), em
que os ideais de expressao interior e emogdo humana sao entendidos como 0s principios
edificantes da criagdo artistica e educacional. Marques acrescenta ainda que ©
“pensamento educacional de Laban defendia um ensino de danga no qual o ser humano
pudesse explorar de maneira livre suas capacidades ‘espontaneas e inatas’ de movimento

no espago’”.

Sem ddvida, podemos encontrar paralelos enfre a Escola Nova e algumas praticas
de ensino desenvolvidas a partir da pesquisa de Laban. Entretanto, algumas dessas
experiéncias, apesar de contribuirem em dire¢do a novas opgdes de ensino, para além
dos métodos tradicionais, restringem-se, no ambito educacional, a proposta de algumas

alternativas metodologicas que, muitas vezes, culminam em praticas de improvisagdo pela

" in: MARQUES, Isabel A . A daniga no contexto - uma proposta para a educagdo contempordnea. (mimeo). S&o
Paulo, USP, 1996, p. 81.
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improvisagdo, em aulas muito soltas, sem objetivos definidos. Suponho que, ao negar a
Pedagogia Tradicional — e, no caso da danga, o balé classico - alguns professores e/ou
dangarinos seguiram por um caminho quase oposto, no qual conteudos especificos foram
postos de lado em favor da valorizagdo do “puro desenvolvimento da criatividade”. Postura
esta que, vale ressaltar, ndo condiz com o trabalho desenvolvido por Laban - que, como

se pode verificar em sua obra —, possui contetidos especificos muito bem determinados.

Conforme assinalei no inicio deste capitulo, convém sempre lembrar que nenhuma
dessas aproximagdes entre as tendéncias pedagogicas e a danga sdo definitivas e
tampouco se apresentam na realidade em sua forma pura. Como veremos mais a frente,
por exemplo, também encontro possibilidades de trabalhar as propostas sugeridas por

Laban a partir de concepg¢bes progressistas de ensino.

A Pedagogia Renovada também desdobra-se em varias correntes que expressam
diferentes enfoques do ensino e da aprendizagem, da relagdo professor-aluno, como o
cognitivismo, o interacionismo, o construtivismo. Também poderiam ser incluidas aqui
influéncias da psicanalise e outras correntes psicoldgicas que, de alguma forma, se
relacionam com esta pedagogia. Na atualidade brasileira, a corrente que se tem
desenvolvido bastante a partir desta tendéncia é o Construtivismo. Baseado
fundamentalmente nas teorias de psicologia da aprendizagem de Piaget, o Construtivismo
parte do pressuposto de que o ensino deve ser construido, elaborado, pelo aluno. Ele €
quem elabora os seus métodos pessoais de estudo, sua afetividade. Esta corrente
defende a idéia de que 0 processo cognitivo € uma atividade permanente de reflexdo, de
construgdo, desconstrugao e reconstrugdo das percepgdes do sujeito em sua relagdo com
o mundo. As estruturas do nosso pensar e do nosso agir resultam de uma relagdo ativa do
sujeito com os objetos do conhecimento, ressaltando-se, portanto, processos mentais
internos dos individuos no processo de aprendizagem e sua relagdo com o conhecimento.
Na atualidade, as idéias de Piaget e seus seguidores tém confribuido muito para o

enriquecimento das praticas pedagogicas. Ha tendéncias nessa linha denominadas ora
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neo-piagetianas ora pods-piagetianas, assim como tém aparecido varios estudos 'que
buscam uma associagao enfre as idéias de Piaget e as do psicologo russo Vigotsky.
Entretanto, os que se dedicam mais especificamente ao estudo de Vigotsky preferem
situa-lo na Pedagogia Progressista.

Pedagogia Liberal-Tecnicista:

Esta tendéncia surge nos EUA na segunda metade dos anos 50 e é introduzida no
Brasil entre 1960 e 1970. Ela aparece com o objetivo de adequar e preparar 0 homem
para atuar no mundo industrial em expansdo. Seus pressupostos vdo ao encontro de
interesses do regime militar, vigente na época, de inserir a educagdo nos modelos de

racionalizagdo do sistema de produgéo capitalista’e.

Nesta tendéncia pedagdgica, acredita-se que o papel da escola sera o de formar
individuos competentes para atuar no mercado de trabalho. Os contetdos de ensino sdo
selecionados e ordenados por “especialistas”, aos quais € dado o papel da pesquisa, das
“descobertas”. Ao professor cabe exclusivamente a tarefa de cumprir a programagao
prevista nos livros didaticos, elaborados por esses “especialistas”. A palavra-chave dessa
concepgao talvez seja “eficiéncia”’. O uso abundante de recursos tecnoldgicos também é
importante elemento na caracterizagdo desta pedagogia, sugerindo uma ‘modernizagdo”
do ensino. Sofreu grande influéncia das teorias comportamentalistas de Skinner — das
quais foi retirada a concepgdo de que 0 ensino € um processo de condicionamento por
meio do uso de refor¢co das respostas que se quer obter —, além de Gagné, Bloom e

Mager, entre outros.

A Pedagogia Tecnicista esta associada, tal como a Pedagogia Tradicional, a

aspectos externos do processo de ensino e aprendizagem, a medida que prevalecem a

8 | IBANEO, José Carlos. Democratizagdo 0a escola publica. 9° ed. Sao Paulo, Loyola, 1990, p. 31.
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fixag&o de objetivos comportamentais, os meios tecnologicos da instrugao e a avaliagéé do
desempenho dos alunos em relagdo aos objetivos. Certamente, as formas de ensino da
danga que se caracterizam por praticas mecanicistas, de medida de desempenho, de
classificagdo efc. tém a ver com a Pedagogia Tecnicista. No € de todo improvavel que
esta hoje ndo seja mais do que uma Pedagogia Tradicional sofisticada; em outras
palavras, a Pedagogia Tecnicista ndo passaria de uma Pedagogia Tradicional retraduzida
com conceitos, terminologia e metodologia, ou seja, revestida de nova linguagem.

Uma observagdo mais detida das academias de esporte e escolas de danga
forneceria mais dados sobre o que afirmo. Com efeito, a Pedagogia Tecnicista pode ser
encontrada nas aulas de ginastica, musculagéo ou condicionamento fisico, por valorizarem
mais 0 uso das tecnologias para um “aprimoramento” do corpo; pelo papel do professor
como um mero reprodutor de aulas ou exercicios criados por “especialistas”, ou ainda,
pela ja citada concepgdo de ensino como um processo de condicionamento. E existem,
contudo, entre essas modalidades, muitas que vém sendo chamadas de danga, como por

exemplo, a “danga aerobica’.

Uma anélise mais recente do tecnicismo educacional, ja no quadro da pos-
modernidade, mostra a tendéncia de reconhecer a identidade do sujeito no corpo.

Guiraldelli”, por exemplo, escreve:

Trata-se de uma tendéncia presente desde o final do século XIX. (...) Nos nossos dias, 0
corpo € tomado nao s6 como elemento central da subjetividade enquanto identidade,
mas também avaliado como uma me/for subjetividade. (...) A educagdo torna-se, entao,

treinamento, e a pedagogia separa o terreno das técnicas de freinamento.

" GUIRALDELLL Jr., Paulo. O gue é pedagogia? Séo Paulo, Brasiliense, 1996, p. 40.
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Pedagogias Progressistas:

Surgem a partir dos anos 1960 com o objetivo de fazer uma critica politica e
pedagdgica & Pedagogia Liberal para supera-la, repensando a educagdo como um
fendmeno social e politico, enraizado na dindmica das relagdes sociais, ndo como forma
de aceitagdo e conformagdo, como nas tendéncias liberais, mas sim fornecendo subsidios

para uma educagao transformadora. Sobre isso escreve Stinson:

Contrariamente a seu papel reprodutivista, a educagao também tem sido usada como
uma maneira de questionar o s#afus quo e ajudar os alunos a questionar e a propor
alternativas para ‘o jeito que as coisas sa0”. Esta € a fungdo emancipatéria da
educagao. Chamada de pedagogia critica ou radical, esse tipo de abordagem
educacional surgiu como uma alternativa para as pedagogias autoritarias e tradicionais.
Esta pedagogia tem suas raizes na teoria critica social que clama por justica social e
gcondmica, assim como por mudangas fundamentais em como vemos as qualidades

dos individuos'®.

Conforme escrevi no inicio deste capitulo, as Pedagogias Progressistas sdo
classificadas, de acordo com os momentos histéricos, em Libertadora, Libertaria e

Critico-Social dos Conteudos.

As tendéncias Libertadora (mais conhecida como pedagogia de Paulo Freire) e
Libertaria (representada por idéias inspiradas nos anarquistas do século XIX e, mais
recentemente, em Michel Lobrot, Célestin Freinet, entre outros) surgiram com uma postura
de descrenga em relagdo a escola e sugerindo, portanto, uma educagdo do povo, de

carater “ndo-formal’, valorizando o “anti-autoritarismo, a experiéncia vivida como base da

¢ STINSON, Susan W. Uma pedagogia feminina para a danga da crianga. Anais do Sixth Dance and the Child
International Conference. Sydney, Australia, 1994. Coletanea de Artigos da daCi-Brasil. (mimeo). Sdo Paulo, 1995.
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relagdo educativa e a idéia da auto-gestdo pedagogica’.'2! Segundo Fusari e Ferraz, a
pedagogia libertadora proposta por Paulo Freire:

(...) objetiva a transformagdo da préatica social das classes populares, procurando
conduzir 0 povo para uma consiéncia mais clara dos fatos vividos e, para que isso
ocorra, investem na educagao de adultos. Quanto a metodologia, alunos e professores
dialogam em condi¢des de igualdade, desafiados por situagbes-problemas que devem

compreender e solucionar'?,

Nesta pedagogia os contetdos sdo, como na Escola Nova, trazidos pelos alunos.
Os saberes estruturados que compdem a historia da humanidade sdo pouco valorizados
por ndo emergirem do saber popular e por se constituirem em formas de dominagdo. A
Pedagogia Libertaria, por sua vez, ‘resume-se na importancia dada a experiéncias de
auto-gestdo, ndo-diretividade e autonomia vivenciadas por grupos de alunos e seus
professores. Acreditam na independéncia tedrica e metodologica, livres de amarras
sociais” 2. Os contetdos, aqui, sdo postos a disposigdo do aluno. Entretanto, estes
possuem a liberdade de querer trabalha-los ou néo, sendo que esta decisdo, assim como
as demais que ocorrerem em sala de aula, sdo sempre discutidas em grupo, com o

professor.

Concomitantemente a essas propostas, um outro grupo de professores,
preocupados com o0s rumos da escola publica, comegou a pensar em uma pedagogia
sociopolitica, com énfase na criticidade. Entre esses educadores, sobressaem os nomes
de Dermeval Saviani e José Carlos Libaneo como os principais teéricos desta proposta,
chamada de Critico-Social dos Contetdos, ou Historico-Critica. O carater politico ao qual

os autores se referem nao diz respeito ao sentido do partidario, € nem tomam para si a

21| IBANEO, José Carlos. Democratizagéo da escola publica. 9° ed. Sao Paulo, Loyola, 1990, p. 32.

22 FERRAZ, Maria Heloisa C. de T. & RESENDE e FUSARI, Maria F. Arte na educagcdo escolar. Sao Paulo, Cortez,
1992, p. 40,

Z Op. cit., pp. 40-41.
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responsabilidade da conscientizagdo politica, mas sim, num sentido mais amplo, como
‘cidadania exercida em determinada estrutura social que necessita ser questionada e

transformada’?4,

A Pedagogia Critico-Social propde uma retomada dos contetdos acumulados na
histéria da humanidade. Entretanto, contelidos transmitidos pelo professor de maneira
critica, isto é, considerando os conhecimentos, referéncias e vivéncias frazidas pelos
alunos e encarando 0 processo ensino-aprendizagem como um processo ativo de relagdo
entre ensino (professor), aprendizagem (aluno), contetdos e métodos. O professor possui
um papel significativo, pois, além de ser aquele que tem o dominio do saber, é quem vai
organiza-lo procurando estabelecer metodologias diferenciadas com o objetivo de facilitar

a efetivagdo desse processo. Suas caracteristicas ficam bastante claras neste texto:

Na concepgao critica a educagao e a escola sdo partes integrantes da totalidade social.
No entanto, ndo sao mera reprodugac da estrutura social vigente, mas, ao contrario,
mantém relagdes de reciprocidade (influéncias mutuas) com a mesma. Nesse sentido,
agir no interior da escola & contribuir para transformar a propria sociedade. Cabe a
escola difundir os contetdos vivos, concretos, indissoluvelmente ligados as realidades
sociais. Os métodos de ensino nao partem de um saber artificial, depositado de fora, e
nem do saber espontaneo, mas de uma relagdo direta com a experiéncia do aluno
confrontada com o saber trazido de fora. O professor € o mediador da relagdo
pedagogica e um elemento insubstituivel. E pela presenga do professor que se torna
possivel uma ‘ruptura’ entre a experiéncia pouco elaborada e dispersa dos alunos, rumo
aos contetdos culturais universais permanentemente reavaliados face as realidades

sociais™.

% Op. cit., p. 42.
2 Op. cit., loc. cit.



92

-

Segundo Saviani'®, nessa pedagogia os métodos de ensino situar-se-d0 para
além dos métodos tradicionais e novos, superando por incorporagdo as contribuicdes de
uns e outros. Libaneo'? acrescenta que, na natureza do trabalho docente, “um saber,
saber ser e um saber fazer pedagogicos” devem ‘“integrar os aspectos material/formal do
ensino e, a0 mesmo tempo, articuld-los com 0s movimentos concretos tendentes a
transformagdo da sociedade”. Acredita-se que 0 aluno que tiver acesso ao conhecimento
segundo esse ponto de vista terd mais condi¢bes de discernimento e de atuar com

criticidade e consciéncia sobre sua realidade, transformando-a.

Atualmente, outras tendéncias mais novas — ou mesmo releituras — fruto das
reflexdes em torno da pos-modernidade, multiculturalismo ou globalizagdo vém sendo
discutidas. Assim como as anteriores, sdo leituras dos momentos histdricos e das
realidades em que estdo inseridas. Nossa atualidade denota novas concepgbes de
pedagogia e da a¢ao pedagbgica que se vém manifestando como fruto da mundializagéo
ou globalizagao sécio, politica e econdmica e do desenvolvimento das tecnologias e dos

meios de comunicagéo.

De acordo com Gadotti'28, o crescimento excessivo da tecnologia, da automagdo e
da informagdo causam nos individuos uma certa perda de identidade, ou desintegragéo.
Para este autor, uma educagdo pos-moderna seria aquela que levaria em conta a
diversidade cultural, portanto, uma “educagdo multicultural’, ndo no sentido de ser paralela
ou de pretender uma transformagdo. Como concepgdo geral, “defende uma educagdo
para todos que respeite a diversidade, as minorias étnicas, a pluralidade de doutrinas, os
direitos humanos, eliminando esterebtipos, ampliando o horizonte de conhecimentos e de

visdes de mundo.”

% Op. cit., loc. cit.
"7 LIBANEOQ, José Carlos. Democratizagdo da escola publica. 9° ed. S&o Paulo, Loyola, 1990, p. 45.
% GADOTTI, Moacir. Historia das joéias pedagdgicas. S&o Paulo, Alica, 1993, p. 311.
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Libaneo', propbe que, nesse periodo de tantas fransformagdes - relacionadas
basicamente aos avangos cientificos e tecnologicos, & globalizagdo econbémica e ao

neoliberalismo — a escola deve ter quatro objetivos que, juntos, formam uma unidade:

O primeiro & o de preparar 0s alunos para 0 processo produtivo e para a vida numa
sociedade tecno-cientifica-informacional. (...) Na pratica, refiro-me a contetdos
(conhecimentos, conceitos, habilidades, valores, atitudes) que propiciem uma visdo de
conjunto das coisas, capacidade de tomar decisdes, de fazer andlises globalizantes, de
interpretar informagbes, de trabalhar em equipes interdisciplinares, etc. Em segundo
lugar, proponho o objetivo de proporcionar meios de desenvolvimento de capacidades
cognitivas e operativas, ou seja, ajudar os alunos nas competéncias do pensar
autdbnomo, critico e criativo. (...) O terceiro objetivo € a formagao para a cidadania critica
e participativa. As escolas precisam criar espagos de participagdo dos alunos dentro e
fora da sala de aula em que exercitem a cidadania critica. (...) O quarto objetivo é a
formagao ética. (...) Estou falando de uma prética de gestao, de um projeto pedagdgico,

de um planejamento curricular, que programe o ensino do pensar sobre valores. (...)

Até o momento, este tema permanece em debate e gera, inclusive, polémicas
entre educadores e pesquisadores. Entretanto, nesse contexto, observa-se que a arte € 0
ensino da arte vém ganhando espago e reconhecimento maior que nas Ultimas
décadas™. Conforme ja escrevi na introdu¢do desta dissertagdo, arte € uma das formas
de expressdo mais ricas para propiciar 0 desenvolvimento de valores e atitudes
fundamentais para o cidaddo contemporaneo, tais como a criatividade, sensibilidade,
imaginagado, reconhecimento das diferengcas e da identidade pessoal, da ética, justica,

solidariedade, autonomia, dentre outros.

2 | IBANEO, José Carlos. As mudangas na sociedade, a reconfiguragéo da profissdo de professor e a emergéncia
de novos temas na diddtica. Anais do 1X Encontro Nacional de Didatica € pratica de ensino, Aguas de Linddia (SP),
1988, p.52. ' N

30 Sobre isso, sugiro por exemplo consultar: BRASIL / MINISTERIO DA EDUCAGCAO E DOS DESPORTOCS.
Pardrmetros curmicuiares nacionais de arte para o ensino fundamental - terceiro e quarto ciclos. Brasilia, MEC, outubro
de 1997. (dat. versdo preliminar para discussdo nacional).
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Considerar essas premissas sobre 0s papeéis da educagdo e da arte, nas quais a
insergdo do homem em sua realidade se mostra fundamentaimente critica, dialética,
implica, em primeiro lugar, conceber o ensino e aprendizagem da danga como pratica
educativa que possa vir a contribuir para a formagdo de individuos conscientes, criticos,
participativos e transformadores. A partir dai, reconhecer que a separagado entre arte, vida,

crianga € mundo, individuo e sociedade deve ser ultrapassada®s!.

Fusari e Ferraz, referindo-se ao ensino da arte, escrevem que:

Num contexto historico-social que inclui 0 arfista, a obra de arte, 0s difusores
comunicacionais e 0 publico, a arte apresenta-se como produgao, trabalho, construgao.
Neste mesmo contexto a arte € representagdo do mundo cultural com significado,
imaginagao; € interpretagdo, € conhecimento do mundo; €, também, expressao dos
sentimentos, da energia interna, da efus@o que se expressa, que se manifesta, que se

simboliza. A arte € movimento na dialética da relaggo homem-mundo™.

Existem, certamente, algumas experiéncias alternativas para o ensino da danga
que, ao menos implicitamente, incluem essas premissas. Em nosso pais essas
experiéncias sdo, em sua maioria, inspiradas nas obras de Rudolf Laban. Segundo ele, o
movimento € uma caracteristica humana universal. Estudar o movimento implica estudar o
homem e procurar a combinagao feliz da mente e corpo em desenvolvimento, sem inibir
ou subestimar um em relag¢do ao outro, deveria ser objetivo dos educadores em geral. “A
aprendizagem da danga requer especial importancia (...), com o fim de equilibrar os
esfor¢os intelectuais com os esforgos ativos, de maneira que a crianga se desenvolva em

sua totalidade, isto e, fisica, mental e intelectualmente™33. Apesar de Laban, como ja

afirmei, corresponder mais diretamente a tendéncia Escolanovista — tanto em relagdo ao

' TAYLOR, Sherry B. Danga em época de crise social - em diregdo a uma viséo transformadora de danga-
educagao. Revista Comunicagdes e Artes. Sdo Paulo. 17 (18): 65-74, jan/abr, 1994.

% FERRAZ, Maria Heloisa C. de T. & RESENDE e FUSAR!, Maria F. Arfe na educagdo escolar. Sao Paulo, Cortez,
1992, p. 19. ,

1 ABAN, Rudolf. Danga educativa modema, Séo Paulo, icone, 1980, p. 17.



95

periodo historico em que viveu, quanto em relagao aos ideais de liberagdo do corpo, aizto-
conhecimento etc. — sua pesquisa sobre as diversas possibilidades e leis que regem o
movimento e suas concepgbes a respeito da importncia do trabalho corporal ao
desenvolvimento humano também influenciam, sem divida, muitas propostas de ensino
progressistas. Laban &, sem davida, um dos maiores nomes da historia da danga ocidental
e sua obra ampliou consideravelmente as percepgdes do movimento e da danga. As
metodologias utilizadas para aplicar seus conhecimentos é que podem alternar, de acordo
com a(s) tendéncia(s) pedagogicas que influencia(m) a pratica do professor.

Originaria nas Artes Plasticas, uma das propostas mais recentes e coerente com a
tendéncia progressista critico-social no sentido de resgatar os conteudos da linguagem é a
chamada “‘metodologia friangular”, divulgada no Brasil pela professora Ana Mae
Barbosa'4 . Esta metodologia difunde a necessidade de se recuperar 0s conhecimentos
especificos de cada area artistica de maneira que estejam presentes, sempre, trés
diretrizes de atuagdo, cuja interse¢do permite encontrar o conhecimento em artes: o fazer
artistico, a atividade de produgdo/criagdo; a leitura da obra de arte (atividade de
apreciagdo); a historia da arte, através da contextualizagdo historica da obra apreciada.
Esta metodologia vém sendo utilizada por varios professores de arte compromentidos com
essa visdo de ensino. Entretanto, especificamente em relagdo ao ensino da danga, séo

poucas as referéncias que tenho escutado sobre tal aproximagéo.

As chamadas pedagogias progressistas ndo possuem propostas especificas sobre
ensino da danga, embora inspirem muitos educadores a dedicar-se a essa area. Nesse
caso, sdo tomados a filosofia € os principios de uma educag¢do emancipatoria, a0 mesmo
tempo que sdo apropriadas concepgdes e técnicas provenientes de varias origens e
tendéncias da danga, as quais ajudam na viabilizagdo daqueles principios. (Como
exemplo, vale citar, na Carolina do Norte, EUA, as pesquisas de Susan W. Stinson e

 BARBOSA, Ana Mae T.B. Arte na educaggo: anos 80 e novos tempos. Tese de livre-docéncia. Sac Paulo, ECA-
USP, 1990.



96

-

Sherry B. Taylor e, em Séo Paulo, de Marilia de Andrade e Isabel A. Marques, enfre
outros).

k2 2

Compreender a danga, assim como a musica, o teatro, as artes plasticas, néo
somente como manifestagbes artisticas, mas também como instancias da formagéao
humana e, portanto, parte do processo educativo — no qual estdo presentes conceitos,
conhecimentos, habilidades e valores — pressupde uma concep¢do de ensino que nao se
restrinja a metodologias baseadas na copia de modelos e repeticdo de conteudos
estaticos e formais, como vimos nas Pedagogias Tradicional e Tecnicista, nem unicamente
a praticas de improvisagao livre, énfase no experimentalismo, no autoconhecimento e nas
autodescobertas — sem desconsidera-los como elementos que devem ser adotados, mas
longe de serem o Unico apoio para o professor —, caracteristicas mais diretamente
relacionadas ao Escolanovismo. E sim, uma concepgdo de ensino que procure abranger,
através da utilizagao de uma didatica e metodologias adequadas, elementos interessantes
de ambas as concepgdes e de forma critica, conscientizada, construtiva, a0 mesmo tempo
em que valorizando as caracteristicas individuais, respeitando e dando mais énfase ao

processo, ensinando o aluno a pensar e a criar com autonomia.

Duarte'3s ressalta que “o individuo se faz humano apropriando-se da humanidade
produzida historicamente” e acrescenta que ndo € por falar em transmissdo do
conhecimento que estamos voltando & escola tradicional, como muitos diriam.

E necessario, para analisar historicamente a questdo, desvincular uma coisa da outra.
Se por um lado a escola fradicional privilegiava a fransmissdo do conhecimento ja
produzido socialmente e, por outro lado, a escola nova privilegiava a produgdo do novo
conhecimento, isso ndo significa que todas as vezes que falarmos em fransmisséo de

conhecimentos estaremos assumindo o modelo pedagdgico tradicional, como também

" DUARTE, Newton. Educagdo escolar, teonia do coltidiano e a escola de Vigotsky. Campinas, Autores Associados,
1996, p. 95.
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nao significa que para falarmos em criatividade no processo de aprendizagem tenhamos
que assumir o modelo escolanovista™.

A Pedagogia Progressista mais que corresponde a esse ponto de vista é a Critico-
Social dos Contetdos ou Historico-Critica, por valorizar 0s conteidos e conhecimentos
especificos a cada disciplina ao mesmo tempo que salienta que estes devem ser
ensinados criticamente, isto €, considerando os conhecimentos, referéncias e vivéncias
trazidas pelo aluno. “Os metodos de ensino ndo partem de um saber artificial, depositado
de fora, nem de um saber espontaneo, mas de uma relagdo direta com a experiéncia do
aluno confrontada com o saber trazido de fora” 137.

Nessa pedagogia, o processo € de grande importancia, assim como ©
reconhecimento das caracteristicas individuais dos alunos € dos diferentes tipos de
aprendizagem. Os valores aqui salientados, decorrentes dessa concepgdo, vdo ao
encontro da valorizagdo da criatividade, do espirito critico, da consciéncia de coletividade,
da sensibilidade estética, da autoconfianga. Ao mesmo tempo, essa corrente considera o
aluno como um ser ativo e construtor do seu processo de aprendizagem. Concordando
com Saviani'38, a pedagogia historico-critica apresenta-se realmente como uma sintese
superativa das contribuicdes dos métodos tradicionais e novos.

Essa concepcao de pedagogia aponta, a meu ver, novos caminhos para se pensar
o ensino da danga. Susan Stinson™?® escreve que ‘mudangas na pedagogia da danga
mudardo a arte, talvez de maneira significativa’, e acrescenta: “(...) imagino que deva

haver mais diversidade e mais espago na area para visdes individuais. Posso também

€ Op. cit,, loc.cit.

¥ CENAFOR. In: FERRAZ, Maria Heloisa C. de T. & RESENDE e FUSARI, Maria F. Arte na educagdo escolar. S&o
Paulo, Cortez, 1992, p. 42.

E0p. cit., p. 43.

% STINSON, Susan W. Uma pedagogia feminina para a danga da crianga. Anais do Sixth Dance and the Child
International Conference. Sydney, Australia, 1994. Coletanea de Artigos da daCi-Brasil. (mimeo). Sao Paulo, 1995.
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imaginar menos virtuosismo tecnico, maior variedade de formas e tamanhos de dangas”,

pressupostos estes que sdo coerentes com essa concepgdo de ensino aqui defendida.

Entretanto, quais as razbes que estdo por tras da predominancia de uma
Pedagogia Tradicional nos dias atuais? Uma das razbes estaria, possivelmente, em
aceitar que essa pedagogia, apesar de elitista, discriminatéria, alienada e muitas vezes
inadequada do ponto de vista didatico, provou, de certa forma, atingir resultados, pois
continua formando centenas de pessoas. E facil verificar qudo grande € o numero de
academias de dancga existentes em S&o Paulo e em todo o Brasil, freqiientadas por
criangas, adolescentes e adultos em busca do aprendizado de danga que, na grande
maioria das vezes, € transmitido sob o sistema pedagégico tradicional. Ha, inclusive, uma
‘mentalidade” que pode ser observada nestas academias, de valorizagdo deste sistema,
manifestado num ambiente frequentemente competitivo, individualista, nos quais as alunas
e alunos reproduzem, em suas rela¢des, 0s mesmos valores provenientes da sala de aula.
Ou seja, além de estar muito bem “arraigada” no cotidiano das academias, acredito ser
realmente mais facil e comodo as professoras e professores repetir esse modelo
tradicional do que se arriscar em novas propostas. Portanto, outra das razdes estaria na

formag&o dos professores.

2. UM PROBLEMA: A FORMACAO DOS PROFEQQORES

Ao mesmo tempo que observo uma predominancia da Pedagogia Tradicional no
cotidiano das escolas de danga na cidade de Sdo Paulo, a falta de formagéo cultural e
informagdo especializada dos professores também € constante. Geralmente eles repetem
os modelos daqueles que foram seus proprios professores, com seqiiéncias e corregdes
reproduzidas e sem a compreensdo dos ‘porqués” de cada exercicio, ou entdo sobre 0
conteido basico de anatomia e fisiologia, sobre alternativas metodologicas ou sobre

coreografia.
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E evidente que esses professores, que receberam o mesmo tipo de ensino como
alunocs e seguem reproduzindo-o, ndo consiguem desenvolver um trabalho criativo na area
de coreografia. Talvez esta seja uma das razdes pelas quais no Brasil existam t&o poucos
coreografos e companhias de danga que fagam um trabalho expressivo, criativo e
diferenciado, a despeito de existirem milhares de escolas de danga pelo pais afora.

Noverre, no final do século XVIII, ja falava sobre a formagao do bailarino. Este
deveria possuir “(...) uma cultura geral bem vasta, com estudos mais detalhados de
poesia, pintura e geometria (...) conhecimentos solidos de musica e anatomia (...) 0S

bailarinos devem conhecer seu corpo para ndo serem apenas autématos da danga” '%.

Sempre me despertou a atengao o fato de os professores de danga, em geral, ndo
terem nenhuma espécie de preparo mais solido, em sua formagdo, para exercerem sua
fungdo. Com excegdo das faculdades de danga, que oferecem o curso de licenciatura,
além de demais disciplinas importantes ao professor de danga, praticamente ndo existem
cursos de especializagdo ou mesmo cursos livres que enfatizem as praticas de ensino.
Muitos ensinam inclusive a crian¢as bastante pequenas (tenho constatado que boa parte
das escolas de balé classico matriculam criangas a partir dos 4 anos), repetindo suas
préprias vivéncias enquanto alunos e sem nogdo nenhuma de anatomia, fisiologia,

didatica, praticas de ensino, psicologia e desenvolvimento.

Um outro problema que afeta muitos professores de danga e/ou bailarinos ¢ a falta
de interesse pelo mundo, além da sua danga. Muitas vezes o aluno, ou mesmo o bailarino
profissional, fecha-se em um mundo restrito e ndo 1€, ndo estuda, ndo se informa nem
sobre outros estilos e movimentos de danga nem sobre oufros assuntos do mundo
cotidiano. O bailarino efou professor tem de ter vida para poder expressar, deve sentir 0

mundo do outro, ampliar suas experiéncias sociais e culturais, assistir a espetaculos,

0 BOURCIER, Paul. Histonia da danga no Ocidente. S&o Paulo, Martins Fontes, 1987, p. 173.
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conhecer varios estilos de danga. Elementos, inclusive, fundamentais ao se refletir sobre o

cidadao do mundo comtemporaneo, conforme descrito anteriormente.
Em seu memorial, Marilia de Andrade escreve, referindo-se a esse tema:

O dangarino precisa aprender a escutar, a ver, a sentir: 0 espago dos outros, 0 mundo a
seu redor. Precisa também compreender a importancia de encontrar um ritmo e um
espago para sua vida pessoal e, acima de tudo, a escutar-se a si mesmo, a explorar a

riqueza de seu mundo interior™'.

O pianista Nelson Freire em uma entrevista™2 conta que, certa vez, Arthur
Rubinstein fez uma palestra na escola de musica Juilliard, de Nova York, onde se estuda
20 horas por dia. Em determinado momento, ele disse: “Meus jovens colegas, se eu puder
dar um conselho a vocés, aqui esta: ndo estudem mais de 3 horas por dia e vivam o resto

do tempo, sendo vocés ndo terdo o que expressar’.

Os professores s&o, em geral, pessoas apaixonadas por danga, que estudaram
varios anos e encontraram no ensino uma forma de sobrevivéncia financeira através de
sua arte. Ndo ha, em nosso pais, muitas perspectivas profissionais para o artista; sdo
raros 0S bailarinos ou companhias que conseguem sobressair e manter-se
economicamente. Portanto, creio que muitas vezes, dar aulas ndo é opgao, mas sim falta
de outra opg&o. E o ensino apresenta-se como uma das (nicas perspectivas profissionais

concretas ao aluno de danga.

Recentemente foram aprovados os novos Parametros Curriculares Nacionais
elaborados pelo MEC (Ministério da Educagao e Cultura) nos quais a danga apresenta-se

como area especifica no ensino de arte. Esta lei abre um mercado imenso para o

1 ANDRADE, Antonieta Marilia de O. Memonial Campinas, Instituto de Artes, Unicamp, 1997, p. 189.
12 VEJA. Sdo Paulo, abril, 12 jul. 1995
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professor de danga e para 0 aluno que se gradua em danga. Dai a importancia de pensar
a questdo da metodologia e da didatica na danga, areas pouco exploradas na realidade

brasileira.

A Pedagogia Progressista Critico-Social, por sua vez, considera o papel do
professor fundamental no processo de aprendizagem. Ao mesmo tempo em que afirma a
importancia de um processo de elaboragdo do aluno, salienta que o professor — aquele
que tem o dominio do saber — € quem organiza, seleciona e orienta esse processo. David

Best acrescenta, referindo-se ao ensino das artes:

Se as artes podem ter uma influéncia social e educacional, entdo devemos reconhecer
que podem ser uma forga de encorajamento de atitudes construtivas e destrutivas. Esse
aspecto das artes revela uma imensa € inevitavel responsabilidade dos professores {...)
Em resumo, os valores artisticos e educacionais das artes dependem dos trabalhos
artisticos sobre que incidem e do modo como s&o ensinados. Nao ha nenhum substituto

para um professor sinceramente empenhado e de alta qualidade profissional ™.

Libaneo, em recente enfrevista'#4, argumenta que o professor precisa dominar e
atualizar-se nos conceitos, nogdes, procedimentos ligados a matéria e precisa “saber
fazer”, ter capacidade operatdria, que é saber definir os objetivos de aprendizagem, saber
selecionar atividades adequadas as caracteristicas da classe, saber variar as situacdes de
aprendizagem, saber analisar resultados e determinar causas do fracasso, saber participar
de uma reunido, ter manejo de classe, saber usar autoridade, saber escutar, saber
diagnosticar dificuldades dos alunos. Em outro momento, este mesmo autor® também

afirma que, considerando as fransformagbes que vém ocorrendo na sociedade

S BEST, David. A racionalidade do sentimento. Lisboa, Edigdes Asa, 1996, p. 9.

" | {BANEO, José Carlos. Entrevista concedida & revista Pensar a Pratica. (Rev. Fac. Educ. Fis. UFG), vol.l, jan./
jun. 1898. pp.1-22,

| IBANEO, José Carlos. As mudangas na sociedade, a reconfiguragio da profissio de professor e a emergéncia
de novos temas na didatica. Anais do IX Encontro Nacional de Didatica e pratica de ensino, Aguas de Lind6ia (SP),
1988, p. 52.
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contemporanea, ha uma exigéncia visivel de mudanga na identidade profissional e nas
formas de trabalho dos professores. Ele acrescenta que o tipo de trabalho convencional do
professor estd mudando e que os objetivos de formagdo geral deste profissonal hoje
incluem a sensibilidade, a criatividade, a solidariedade social, a qualidade de vida, o
reconhecimento da diversidade cultural e das diferengas, a preservagdo do meio

ambiente.

Faz-se, portanto, fundamental, neste contexto, o alerta em relagdo a formagédo do
professor de danga.
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Capitulo Il

ENSINANDO DANCA FLAMENCA

“A extraordindria estrutura do corpo,
bem como as surpreendentes agdes que € capaz de executar,
sdo alguns dos maiores milagres da existéncia. Cada fase do movimento,
cada minima transferéncia de peso, cada simples gesto de qualquer parte do
corpo revela um aspecto de nossa vida interior. Cada um dos movimentos se
origina de uma excitacdo interna dos nervos, provocada tanto por uma
impressdo sensorial imediata, quanto por uma complexa cadeia de
impressoes sensoriais previamente experimentadas
e arquivadas na memoria”®.

Rudolf Laban

... "educar pessoas inteiras, que integrem todas as dimensées:
corpo, mente, sentimento, espirito, psiquismo: o pessoal, o grupal e o social;
que tentem encontrar as pontes, as relacées entre as partes e o todo,
entre o sensorial e o racional, entre o concreto e o abstrato”.

J. Manuel Moran












AULA ABERTA PARA 3*. IDADE NO SESC POMPEIA (28-10-98)
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#d cerca de Il anos wentho estudando e experimentando difereates
progodtas diddticas e metodoligicas para o ensine da danca flamenca. 7o
de tomar coulalo com articlas. frofedderee e ambientes flamenced wa
Espantia ¢ ao mesmo Tempo comecande a facaldade de pedagegia, e
parte dae vezed, wma metedologia tradicional. Teso te manifestava, em
minkas awlad, wa execacdo de everciciot de mdos e bragos Ylamencos. wa
locuica de ¢apaleade e no ensino de concografiae. aloumas dlaboradas fon
wime @ parten de pedguisas em wdeod. outras de domince oputar (em gernal
smples e dancadas praticamente sempre da mesma manciral.

O crescente interesde fela guestdo do endino. addsciada & winka
experiéncia com o {lamenco wa Espanka lewow-me, paraledlamente. ac
estudo da obra de Rudoly Laban, cajas pesguisas sobre ae diversas
outhad mancirad de de ensinan danga e, lambém, a panticipar de cardos.
congnessod ¢ encontrod rnelacionados & proposta labaniana, 4 educacdo, ae
ensine de arle e danca

Comeces entio a fazer novas experiéncias, como introduzin mbsica ao
weo (uoldo) em aula e acrescentan friticas de nelavamente ¢ improucsacio
come o lalucle de ajudar 00 alunos a ¢e descontracnem anted dos everccciod

especificas. Essas experiéncias foram wvenciadas com wm grupe de alunas

% Rudolf Laban, pesquisador, dangarino e coredgrafo, nascido em Bratislava (antigo Impéric Austro-Hungaro),
desenvolveu um profundo estudo dos movimentos humanos e da danga.
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m&ééeamdemcmdedam(emm&eédemmwm)de@
academia em Sae Paals®,

Postenconmente. comecec a dar awlas wo Sesc Tpinanga. em Sao
Panle. Deparei-me. eatdo, com ama realidade completamente difencute
daguela gue conhecia afé agucle momente. Enguanto wa academia e
encoutrara alunas ji acedlumadas 4 pritica da danmga atrawés do balé
cldssico (o flamenco ena ama disciplina oferecida e dltimo ane do canse),
wo Sesc mens alunoe eram provedicntes de difercates classes doccacs,
idades ¢ frofiscces, € a maionia dem wentiuma experioncia antenion com
awlas de danga.

Recomeced, eatde, a  experimentar altewativas  diddtice-
meetodologicas com essed alunod e alunas frodsequinde com wiuéncias de
men cando pana aprender flamenco ¢ ndo relavamenle, alongaments ou
cmprovisacdo, Perdi am wdmena considenduvel de alunos, wo comeco, devido
ae excesso dessae experiéncias’. Entrelante, mantinka winka comuicedo
de que wm wdmeno considendvel desses alunos frecisavam. anles de macis
anteriownente a articalagdo do omtbro a 180° com o cofouelo esticado.

Parte, assim, para a cvéacde de prdticas allenwalivas dewtro da

propria linguagem flamenca ¢ dentro de am olhar para o emdino desta
danca werido em am conlexto maie amplo. gue € o da danca como

A escola chamava-se Akademia Sport/Dance, no bairro de Vila Formosa, em S&o Paulo. O grupo de alunas era
constituido de seis adolescentes de classe média ~ frequentadoras de escolas particulares — em faixa etara entre 15
a 17 anos e formadas em balé classico pelo curso de danga a nivel de primeiro grau.
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expreaddo antidlica e indldncia da founacio humana. influaenciada for
concefeoes crnilico - condtratiuidlas de ensino.

Ao mesmo Tempo, fasei a entender a danga flamenca ado apenas
como wma lécuica de danca coddficada. tal como atualmente € ensinada fror

cajo nedgate padeec a inconfonan em minka fritica pedagogica.

reflexdo macs ampliada acenca de metodologias de ensins da danca.
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1. MINHA TRAJETORIA PROFICCIONAL

Vérios fatores e influéncias convergiram para minha formagdo de professora de
danca e para as reflexdes que, hoje, me levam a formular uma proposta de ensino de

danga flamenca:

Em primeiro lugar, sem divida, ha o fato de ser filha de um pedagogo e uma
socidloga. E inegavel que em minha educagdo, na minha formagdo como pessoa, esta
presente a visdo de homem e mundo dos meus pais.

O professor € uma pessoa e uma parte importante da pessoa é o professor. Urge por
isso reencontrar espagos de interagdo entre as dimensdes pessoais e profissionais,
permitindo aos professores apropriar-se de seus processos de formagdo e dar-lhes um

sentido no quadro das suas historias de vida {...)'®

O curso de pedagogia, no periodo de 1988-1992, possibilitou uma compreensio
mais apurada do ensino e do ensino da danga, atividade que sempre ocupou muito do
meu tempo e interesse, desde crianga. No mesmo periodo, fravei contato com outras
abordagens corporais além do balé classico, danga moderna e flamenca, como por
exemplo, praticas diversas de relaxamento, alongamento e improvisagao, além da eutonia,
Feldenkrais e da teoria de Laban.

Entretanto, foi especialmente o contato com a obra de Laban através das
professoras Isabel Marques e Cybele Cavalcanti e, j& no curso de mestrado, com a
professora Marilia de Andrade, que me levou a descobrir possibilidades mais ricas de
expressdo estética, em boa parte relacionadas as analises das agbes corporais € &

utilizagdo de novas alternativas metodologicas, dentre elas, vérias formas de improvisagéo

“8 NOVOA, Antonio. “Formagdo de professores e profissao docente”. In : NOVOA, Antonio (org.). Os professores e
sua formagdo. Lisboa, D. Quixote, 1992, p. 25.
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e criagdo coreografica. Encantada com as possibilidades criativas despertadas por esses
conhecimentos, comecei a experimentar e criar propostas adaptadas & dang¢a flamenca

com 0s meus alunos.

Minha experiéncia como bailarina flamenca, o contato com obras referentes ao
flamenco e sua historia e minhas viagens a Espanha, em 1991, 1995 e 1997, acentuaram
a minha percepgao de estar ensinando uma danga codificada que possui a improvisagio
simultanea de bailaores e musicos, derivada das suas origens de cultura popular, como
um aspecto exfremamente importante. Ao mesmo tempo, nos ambientes flamencos, nas
festas populares e familiares que frequentei, descritos no primeiro capitulo, tomei contato
com uma danga de certa forma mais democratica. Por exemplo: danga-se flamenco com
qualquer idade; também ha mais liberdade quanto ao tipo fisico, ou seja, ndo hé aquele
“rigor académico” de s6 dangar quem sabe muito bem, quem tem um corpo esbelto: Mais
ainda: aprendi que o flamenco & uma dan¢a individual, pessoal e que cada um pode — e
deve - descobrir suas maiores afinidades e facilidades dentro das opgdes existentes na

danca e tambem de acordo com a maneira que mais lhe agrada pessoalmente.

Em conseqiiéncia desta vivéncia, comecei a questionar se o trabalho que eu vinha
desenvolvendo no grupo de danga flamenca'? que participava nao estava de fato muito
longe do que seria o flamenco realmente, nas suas origens. As estruturas das aulas eram
praticamente as mesmas do balé classico, o qual eu j& decidira abandonar. Tinhamos
aulas de aprimoramento técnico € decoravamos coreografias. Sentia-me da mesma
maneira de quando dangava o balé classico: reproduzia movimentos automatizados, que
ndo vinham do meu interior, € ainda por cima “fantasiada” de bailarina flamenca.
Questionava-me sobre como seria possivel uma danga, ou methor, uma manifestagao

artistica de raizes tdo populares, espontanea, quanto o flamenco, ser resfrita a velha

O grupo chamava-se Tarantos, cia. de Arte y Baile Flamenco.
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pratica de ensino (copia e repeticdo), caracteristica do balé classico, que ja nasceu
codificado, dentro de um contexto social e cultural quase oposto ao flamenco?s°.

Na cidade de S&o Paulo, em 1994 e 1995, tive a oportunidade de conviver, durante
um ano, com uma bailarina espanhola de flamenco, Lola Montejano, que veio para o Brasil
dangar em nosso grupo, o Tarantos. Lola ndo € de origem cigana e nem aprendeu 0
flamenco no convivio familiar. Comegou a dangar como eu, por curiosidade. Havia
estudado flamenco e frequentado cursos de varios professores em Madrid e na Andaluzia.
Contudo, em todos os trabalhos que fizemos juntas, ela improvisava sempre, ensinando
nossos musicos a improvisarem junto com ela. Seus baifes, aos meus olhos, tinham um
outro colorido, uma vivacidade e energia que ndo conseguia enxergar nas coreografias
dangadas por mim ou pelos membros da nossa companhia, por melhor que fosse nossa
capacidade técnica (velocidade de pés, dominio dos movimentos essenciais). A habilidade
de improvisar juntamente com os musicos — inclusive no palco - brincar e criar a cada
momento € a partir das estruturas basicas — da mesma forma que os ciganos flamencos
que tive a oportunidade de assistir — parecia enriquecer a capacidade expressiva de suas
coreografias. Seria por sua leveza em dangar algo que domina profundamente? Ou seria
pela profunda compreensdo dos significados (e signos) dessa dan¢a? Comegavam a

surgir algumas pistas que suscitariam esta pesquisa.

Sei que Lola é espanhola e, por mais que ndo tenha crescido em um ambiente
flamenco, teve um maior contato com essa cultura do que nos, brasileiros. Tenho
consciéncia que nosso flamenco é diferente, lembrando novamente a fala do bailarino
Adrian Gallia®". um flamenco brasileiro. Entretanto, penso que hé relagdo entre uma
coreografia dangada de fora para dentro e o seu oposto; ou seja, a qualidade dos
movimentos . modifica-se quando estes tém um sentido para quem esta dangando e

também quando possibilitam a liberdade expressiva (alias, diferentemente do bale

%6 0 balé classico tem suas origens na corte de Luis XIV, conforme ja me referi no capitulo 2.
' Refiro-me & entrevista ja citada neste trabalho, na pagina 56.
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classico, esta € uma das contribuicbes que a danga moderna frouxe: a busca da
expressividade individual, o reencontro com gestos e atitudes humanos, a ligagdo com o
real, o concreto). Expressdes e atitudes, vale ressaltar, frequentemente valorizadas nos

bailarinos flamencos.

Com esses questionamentos, comecei a dividir em minhas aulas os conteudos
especificos da danga flamenca com outros, fundamentados principalmente em uma
metodologia que propiciava maior consciéncia corporal e possibilidades de soltar-se,
relaxar e criar através de improvisagdes (ndo completamente livres, mas sim, a partir da
musica flamenca e baseadas em movimentos de maos, bragos e postura corporal
correspondentes a esta danga). Segundo pensava, se 0s alunos pudessem improvisar
antes do aprendizado e aprimoramento da técnica especifica, talvez pudessem chegar a
dancar realmente, e ndo somente reproduzir passos e movimentos decorados, vindos de

fora e sem nenhuma relagdo consigo mesmo.

Em classes’™ nas quais as alunas ja tinham dominio corporal através do
aprendizado de outras dangas codificadas, ou mesmo da tecnica especifica flamenca (o
que também significava possuirem repertério pessoal para improvisar), essas experiéncias
funcionaram bem, deixando as classes mais unidas e estimuladas, embora,
frequentemente, algumas alunas manifestassem o desejo de treinar mais técnica de danga

flamenca, (“suar” mais) ou, entdo, afirmassem que nao queriam “pensar’ naquele dia’®s.

*2 Fssas classes as quais me refiro sdo referentes a experiéncia ja citada anteriormente realizada na Akademia
Sport/Dance em 1985, em Séo Paulo.

3 Considero interessante comentar essas palavras das minha alunas: “suar’ e “pensar’. A meu ver, elas ilustram um
comportamento ja “arraigado” em sala de aula de danga e proveniente da pedagogia tradicional. Nesta pedagogia,
conforme j& explicitado no capitulo 2, o aluno € um receptor neutro e passivo dos conhecimentos. Quando solicito
que pensem, criem, “tomem consciéncia dos seus gestos e movimentos”, elas questionam solicitando pelo mais facil,
que estdo acostumadas. copiar e repetir sucessivamente 0s movimentos.
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Ja em classes nas quais a maioria dos alunos era “leiga” em danca, (caso'dos
alunos e alunas do Sesc Ipiranga’>4, em Sao Paulo), a experiéncia ndo foi tdo positiva.
Além de me questionarem com falas como por exemplo: “e o flamenco mesmo, quando é
que vai comegar?”, havia o problema — que eu n&o havia previsto — , da maior parte das
pessoas que procuravam o curso ndo possuirem “familiaridade” com o proprio corpo e/ou
com aulas de danga. Nessas turmas, consequentemente, perdi dois tipos de alunos:
aqueles que queriam aprender os codigos do flamenco e aparentemente entediavam-se
com fais praticas e aqueles que tinham demasiada vergonha ou “travas’ corporais e
psicologicas em soltar-se, relaxar, ou fazer trabalhos em duplas. Mas, ganhei alunos que

buscavam a aula como espago para divertir-se, relaxar e aliviar tensoes.

Contudo, ndo era meu objetivo que as aulas fossem de “expressdo corporal no
flamenco ou através do flamenco”. Minha proposta como professora era, e continua sendo,
ensinar danga flamenca. Porém, ensinar a dangar, e ndo a reproduzir movimentos. E
também: ndo ensinar somente bailarinos ou pessoas que tenham facilidade em
movimentar-se. Ensinar danga flamenca a quem fiver interesse, respeitando os objetivos e

limites de cada um?ss,

Foi necessario, entdo, procurar novos conhecimentos, novas propostas que
pudessem apontar caminhos aos meus objetivos como professora. Primeiramente,
necessitava resolver a seguinte questdo: como frabalhar 0s contelidos e habilidades
especificos & danga flamenca sem cair na massificagdo do aprendizado da técnica
baseada na imitagdo-copia-repeticdo-exaustdo, sem a discriminagdo (ou hierarquia) enfre
0s mais habilidosos e os menos, sem uma relagdo professor-aluno baseada na autoridade

e considerando os alunos passivos e iguais, dentre tantas outras caracteristicas mais

* Os meus alunos do Sesc Ipiranga sdo, em geral, comercianios ou seus fithos — regra béasica para se tomar
associado -~ homens e mulheres, mas predominantemente mulheres. A faixa etaria estende-se de 12 a 60 ancs, € ¢
numero de alunos em sala de aula varia entre 20 e 30 pessoas.

* Vale salientar que ja tive a oportunidade de trabalhar, juntos na mesma sala de aula (Sesc Ipiranga), com faixas
etarias que estendem-se de adolescentes 2 terceira idade e com pessoas gue possuem leves sequelas motoras
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frequentemente observadas na pedagogia tradicional, as quais, por experiéncia propria,
ndo conduziam a um aprendizado satisfatorio da danga, além de serem extremamente
discriminatérias — o0 que, por si s0, iria confra meus objetivos primeiros de professora-

educadora.

Ao mesmo tempo, compreendi que a improvisagao e a experimentacdo da criagao
para aqueles que ndo nasceram no ambiente flamenco somente se tornaria possivel a
partir do dominio da linguagem corporal, da estrutura e das leis do flamenco, ou seja: dos
conteudos sistematizados. Por exemplo, do conhecimento do proprio corpo e de suas
capacidades, do significado do flamenco dentro de seu contexto sécio, econdmico,
historico e cultural, da apreciagéo de shows flamencos, seja em videos ou espetaculos, da
compreensdo sobre 0 que sdo, em que contexto se inserem, para qué servem
determinados movimentos e exercicios feitos em aula, da aprendizagem da estrutura de
cada baile, das regras, dos “‘macetes’, etc.; proporcionando, assim, possibilidades de

criagdo individual efou coletivas.

Consequentemente, o caminho que me parecia ser mais promissor comegou a ser
questionado. Vale ressaltar que minha idéia nunca fora abolir completamente o
ensinamento de conteudos especificos, mas sim, infroduzi-los gradativamente e em
individuos mais relaxados, soltos e, portanto, mais receptivos. Todavia, 0s alunos que
queriam aprender flamenco ‘mesmo’, ndc conseguiam esperar. Queriam aprender a
sapatear, a movimentar as maos do jeito flamenco e a tocar castanholas. E rapido! A
questao, entdo, era procurar uma melhor associagdo entre os contelidos flamencos — com
a utilizagdo de novas metodologias, que ndo fossem somente aquelas adotadas pela
pedagogia tradicional — e outros conteudos relacionados a consciéncia corporal e
improvisa¢do que, melhor mediados, poderiam proporcionar uma maior receptividade

corporal aos contetidos flamencos.

ocasionadas por encefalopatias (tais como meningite, paralisias cerebrais ou entdo problemas de parto que tenham
causado diminuicdo da oxigenagao no cérebro) ou entéo por uma provavel! falta de estimulo na infancia.
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Foi se formando, assim, a idéia de assegurar a unidade enfre o afetivo e o
cognitivo, entre razao e sentimento. Se a arte esta relacionada com linguagens afetivas e
emogdes, improvisos, expressividade gestual, linguagens simbolicas, refere-se, também, a
conceitos, teorias, conhecimentos organizados sobre essas linguagens que, conquistados
pelo aluno com a ajuda do professor, constituem-se em elementos mediadores para que
percebamos e conhegamos a realidade; no caso, a danga, seu cédigo gestual, sua
técnica, sua historia, seus conceitos, seus contextos historicos, sociais, culturais'®. Danga,
como arte, portanto, ndo &€ meramente técnica, habilidade, pratica — transmissdo de
contetdos — € tampouco € o oposto, ou seja, 0 espontaneismo expressivo, O /aisser-
faire’?’, E teoria, € reflexdo, é sintese entre o fazer e o pensar. “Pela atividade artistica
podemos aprender a discriminar elementos variados, conteldos, linguagens, formas de
sistematizagdo, generalizar e conceituar *1%8,

Cumpre verificar, portanto, de que maneira tais caminhos foram se construindo na
minha pratica.

2. ALGUNS ELEMENTOS METODOLOGICOS DA MINHA PRATICA

Considerando, portanto, minha trajetoria tal como descrita até o momento, num
processo continuo de agdo-reflexdo-agdo, apresento, a seguir, 0s principais elementos
que atualmente constituem minhas aulas de danga flamenca pretendendo, desta maneira,

apontar alguns caminhos para uma metodologia propria.

6 BARBOSA, lvone G. Pré-escola e formagdo de conceilos: uma versdo socio-histonico-dialética. Tese de livie-
docéncia.(mimeo). Séo Paulo, ECA/USP, 1997, p. 131.

7 Como se pode verificar, estd implicito neste meu argumento, de um lado, a pedagogia tradicional, com énfase
exclusiva na fransmissao reprodutivista, autoritaria, dos contetidos e de outro, a escola nova, mais preocupada com ¢
processo gue com o produto, em conceber o aluno como ser criativo que s6 necessita de estimulos para expressar-
se, etc. Curiosamente, mas ndo coincidentemente, acabaram sendo 0s mesmos caminhos que percorm em minhas
buscas como professora: parti de uma metodologia tradicional — a mais comum - &, em contrapartida, quase
desloquei-me para o oposto radical, que sdo as concepgbes escolanovistas. Atualmente, creio ter encontrado uma
sintese, diretamente (e conscientemente) influenciada pela pedagogia progressista critico-social.

¥ Op. cit., loc.cit..
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1°) A corrente tedrica que melhor fundamenta meus principios didaticos e metodolégic;os é
a pedagogia critico-social%®, conforme ja escrevi no capitulo anterior. De acordo com essa
proposta, 0 processo de ensino e aprendizagem consiste, basicamente, no encontro
formativo entre os alunos e os objetos do conhecimento e também pela mediagdo entre
conteidos, métodos e procedimentos, de modo que, tendo como base as referéncias que
o aluno traz, sejam internalizados conhecimentos, habilidades e valores. Ao propor um
resgate dos conteudos através de métodos que valorizam a formagédo de individuos
conscientes, criticos e transformadores, esta pedagogia, em fase de construgao, enfatiza a
importancia da didatica e do papel do professor no processo de aprendizagem, sempre
relacionando o ensinar € o aprender.

20) O pressuposto de que o aprendizado de conteudos especificos (movimentos,
habilidades, procedimentos, valores, atitudes, conceitos, etc.) & fundamental para a
aprendizagem de dangas codificadas, como a flamenca. No caso dos movimentos e

habilidades, esse processo requer, necessariamente, a imitagdoe.

3°) A utilizagdo da Metodologia Triangular'®’, em coeréncia com a tendéncia critico-social,
se apresenta como uma alternativa ao ensino e aprendizagem das artes ao valorizar o
resgate dos contetidos da linguagem e ampliando o seu ensino a partir da valorizagdo de
trés direfrizes que, juntas, permitem encontrar o conhecimento em arte: a criagéo, a
apreciagdo e contextualizagdo histérico-cultural da obra apreciada. Ao considerar a idéia
central de que, sendo a danga flamenca uma manifestag@o da cultura popular andaluza e,
como tal, dependente da criatividade e capacidade expressiva dos dangarinos,
acredito que o ensino da historia e do contexto em que se manifesta o flamenco no seu

ambiente, a0 mesmo tempo em que mostra de videos, estimulo a assistir espetaculos,

'8 Consultar no capitulo 2 as principais caracteristicas desta proposta.

* |mitagio esta, vale ressaltar, ndo nos moldes da pedagogia tradicional, mas redirecionada segundo concepgdes
progressistas, conforme explicarei mais a frente.

" A metodologia triangular ja foi explicada no capitulo 2, p. 95 e serd também abordada nas paginas seguintes.



115

somadas a atividades de experimenta¢do a criagdo individuais e/ou coletivas, contribuem,

gfetivamente, a um processo de ensino e aprendizagem mais amplo.

40) As praticas corporais de alongamento, relaxamento e propostas de movimento
relacionadas aos fatores descritos por Laban, bem como a improvisagao (orientada ou
livre) podem ser recursos para fazer com que os alunos sintam-se mais aptos a sentirem e

a expressarem os movimentos tipicos desta danga.

Em relagdo ao pressuposto de que, para introduzir os alunos ao universo da
danga flamenca, € necessaria uma internalizagdo dos conteudos especificos e de maneira
sistematica, (ou seja, levar o aluno a adquirir habilidades, coordenagdo motora
especificas) — e, para isso, o treino, a repeticdo, a copia de modelos (imitagdo) séo
fundamentais - faz-se igualmente necesséaria a busca de opgbes metodologicas que

sejam condizentes com ideais progressistas em educagéo.

A pedagogia escolanovista, tal como se pode verificar no capitulo 2, sugeria, em
oposi¢ao direta a pedagogia fradicional, o método da livre-expressdo que, em alguns
casos, revelou-se tdo rigido quanto os métodos tradicionais. Para os defensores desta
proposta, a imitagdo na aprendizagem - principalmente de arte — era considerada uma
afronta a liberdade e ao desenvolvimento criativo, principalmente nas criangas. Entretanto,
essa tendéncia foi paulatinamente superada em prol do reconhecimento de que as artes
nao sdo meramente atividades praticas, mas possuem contelidos especificos e, também,
que “a copia e a interferéncia do professor sdo meios naturais e necessarios para que a

crianga, a partir dos oito anos de idade, desenvolva a linguagem plastica’'62,

(...)Esse tipo de colocagao contradiz a antiga ideia que surgiu com 0 expressionismo de

que arte ndo € ensinada mas expressada. Admitir que a arte pode ser ensinada, no

% PEREGRINO, Yara Rosas (coord.). Da camiseta ac museu. Jodo Pessoa, Editora Universitaria, 1995, p. 43.
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sentido de dar os meios e transmitir conhecimentos ja sistematizados, sigr{iﬁca
compreender que a arte tem contelidos, questbes e cddigos que se referem somente a
ela. (...) No entanto, a consciéncia da necessidade de mudangas permitiu, por um lado,
0 avango em dire¢ao a novos estudos e propostas, e por outro, a retomada, inclusive, de
algumas praticas do ensino tradicional que se mostraram pertinentes'™.

Ao mencionar a retomada de algumas préaticas do ensino ftradicional, a autora
refere-se, basicamente, & transmissdo de conteudos e, consequentemente, a imitagdo
como recurso a aprendizagem. Citados pela mesma autora, Marjorie e Brent Wilson —
desde 1976 desenvolvendo pesquisas sobre epistemologia do desenho — escrevem, sobre
0 aprendizado do desenho:

Viola apenas notou e ficou espantado com o que sempre foi assim — todos nos, inclusive
as criangas, desenhamos através da imitaga@o e influéncia (...) de fato, o processo de
perda de ingenuidade em arte envolve a aquisi¢ao de convengdes artisticas — processo
imitativo este, que por muito tempo permaneceu escondido (...)"**

E sabido que um dos elementos mais comuns e também mais importantes na
metodologia da danga € a imitagdo. No ensino das dangas codificadas, ha sempre um
contelido ou uma técnica especificos e a imitagdo-repeticao revela-se freqiientemente
COMO um recurso extremamente importante para o aprendizado desse contetdo ou

tecnica.

Vigotsky, psicélogo russo que tem sido uma forte referéncia para a pedagogia
progressista escreveu, segundo Duartes, que o inico bom ensino é aquele que fransmite

ao aluno aquilo que ele “ndo pode descobrir por si s6 e, dentro desse contexto, defendeu o

% Op.cit., p. 44.

® Op.cit., p.43.

% DUARTE, Newton. Eaucagdo escolar, teoria do cotidiano e a escola de Vigotsky. Campinas, Autores Associados,
1996, p. 84.
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carater essencialmente humanizador da /mitagdo, palavra por certo banida de muitos

manuais escolanovistas de pedagogia’. E acrescenta, nas palavras de Vigotsky:

Na velha psicologia e na consciéncia cofidiana arraigou-se a idéia de que a imitagdo
constitui-se uma atividade puramente mecanica. Desse ponto de vista, uma solugdo que
a crianga nao consegue de modo independente somente pode ser considerada como
nao-demonstrativa, nao-sintomatica do desenvolvimento do intelecto da crianga.
Considera-se que se pode imitar tudo o que se queira. O que hoje sou capaz de realizar
imitando ndo diz nada em favor de minha inteligéncia e, por conseguinte, ndo pode
caracterizar em absoluto 0 desenvolvimento da mesma. Porém esse ponto de vista €
errdneo. Na psicologia atual, pode considerar-se estabelecido que a crianga somente
pode imitar 0 que se encontra na zona de suas possibilidades intelectuais proprias. (...)
Para imitar € preciso ter alguma possibilidade de passar do que sei ao que nao sei. (...)
A imitag@o, se a interpretarmos no sentido amplo, é a forma principal na qual se leva a

cabo ainfluéncia da instrugao sobre o desenvolvimento.™

Compreender a relevancia da imitagdo e, consequentemente, da repeticdo, no
processo ensino-aprendizagem, estendendo-a para, além da crianga, ao adolescente,
adulto e terceira idade, foi de fundamental importancia para mim. Ndo se trata, certamente,
da imitagdo pela imitagdo, porque, nesse caso ter-se-ia apenas um comportamento
reiterativo, repetitivo, o confrério da criagdo. Mas da imitagdo como base para a
conscientizacao e internalizagdo de gestos, movimentos, conceitos. E afravés da imitagdo
de movimentos demonstrados e explicados pelo professor que os alunos podem
progressivamente internalizar a movimentagdo que os levara a danga flamenca. Inclusive,
atraves de minha experiéncia como professora, posso afirmar que é facilmente observavel
a existéncia de individuos que conseguem imitar movimentos com mais facilidade que

outros.

166

Op.cit., loc. cit.
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A partir desta constatagdo, é possivel fazer um novo paralelo entre as pedagoéias
tradicional e progressista. Uma vez que se considere a imitagdo como recurso importante,
a questdo e como tratar esse recurso metodologicamente: auxiliando os alunos a
internalizarem o conteudo a ser imitado de forma gradativa, relacionando-o com contetidos
anteriores, com sua experiéncia passada, mediando as diferentes capacidades, tempos e
ritmos pessoais e considerando este aluno um receptor ativo e transformador do processo
de aprendizagem. Estes s&o, a meu ver, ingredientes de uma didatica progressista. A
sequir, um exemplo de como desenvolvo praticas relacionadas a imitagdo em minhas
aulas:

Apds preparar o corpo para a danga através de alongamentos e determinadas
dindmicas corporais, as quais vou elaborando, enriquecendo, conforme a receptividade da
classe (algumas dessas atividades seréo descritas posteriormante), inicio com exercicios
especificos ao flamenco, ou seja, sapateado, maos, bragos e associagdes diversas entre
estes irés elementos. Para que o aluno consiga executa-los tal como a estélica da danga
flamenca se manifesta, eu demonstro a maneira de se fazer - principalmente quando 0s
conteudos $30 novos — e ndo somente o exercicio, mas também como ele se insere numa
determinada danga, demonstro 0s principals equivocos que as pessoas costumam fazer
quando estao aprendendo, explico se possuem algum significado historico-geografico ou
possibilidade ae contextualizagdo em alguma situagao especifica, esclarego a relagao
ritmica do movimento com a musica, pergunio se o movimento néo sugere determinada
imagem € analfso-o confuntamente com 0s alunos. Em seguida, sugiro que fenfem,
lentamente, copiar minha movimentagdo. Quando o movimento ja estd sendo feffo pela
maloria da classe e ndo é mais necessario que eu sirva de modelo, deixo que o executem
sozinhos e dirjo-me individualmente a cada aluno, olhando-o, sugerindo alfernativas
facilitadoras, escutando suas duvidas. A repetigdo do movimento ndo deve ser, segunao
meu ponto de vista, até a exaustao e completa memorizagdo, mas sim até o momento em
que o professor sentir que houve uma relativa compreensao por parte dos alunos em

geral. Acredito que em ‘doses homeopaticas’, ou seja, fazendo a mesma movimentacdo
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um pouco a cada aula, a fixacdo serd mais consciente, menos magante e sem auto-

criticas do tipo ‘se ndo conseguir agora ndo sou capaz’.

O outro ponto em que me baseio, a “‘metodologia friangular’, j& citada
anteriormente, vém ampliar meus recursos didaticos-metodologicos, dentro de uma

concepgao critico-social.

As experiéncias de aplicagdo da proposta triangular mais divulgadas, inclusive pelo
Projeto Arte na Escola, partem da apresentagao da obra de arte, que é contextualizada
historicamente e apreciada, sendo o trabalho criativo proposto a partir desta obra, como
uma ‘releitura”. Desta forma, as obras artisticas - que tinham sido expulsas da sala de
aula pelas praticas espontaneistas em nome da pureza criativa — estao de volta, em sua
materialidade, e sao centrais para o frabalho. Entretanto, ndo sdo mais tidas como
modelos a serem reproduzidos, como no ensino técnico-profissionalizante das Escolas

de Belas Artes, mas s&o, antes, colocadas como objeto de uma reapropriagao criativa: a

obra observada é suporte interpretativo € ndo modelo para os alunos copiarem.’

Vale ressaltar, concordando com Penna'®, que ha o risco de uma aplicagdo
mecanica da proposta, sem uma maior compreensao dos seus pressupostos, 0 que pode
significar, por exemplo, na atividade de apreciagdo como simplesmente uma “copia mal
feita” (ou imitagdo nos moldes da pedagogia tradicional), ao invés de recurso para o
aprimoramento de uma pratica artistica ou a compreensdo da linguagem visual. Na
realidade, no ensino de dangas codificadas, esta € a pratica mais comum. Esse perigo
reforga a necessidade de professores mais conscientes e melhor preparados, ao mesmo
tempo que conhecedores da didatica e pratica de ensino, disciplinas amplamente

valorizadas pela pedagogia critico-social.

7 PENNA, Maura Ensino de Arte: urm momento de transigdo. Anais do IX Encontro Nacional de Didatica e Préatica
de Ensino. Aguas de Linddia (SP), 1998, p. 94 - 95.
& Op.cit., p. 95.
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Penna’® também afirma que tais diretrizes podem ser aplicadas em todas as éfeas
artisticas apesar de pouco ter sido feito neste sentido, que se tenha conhecimento. No
ensino de dangas eétnicas, especificamente, a abordagem sugerida pela metodologia
triangular tal como descrita acima é absolutamente viavel. Sdo fundamentais para o
conhecimento da danga que se estd aprendendo, as atividades que abrangem a
contextualizagdo historica e apreciagao (assistindo a espetaculos, videos, aprendendo a
identificar, escutar e compreender ritmicamente as musicas e coreografias) como
referéncia, como ideal, para que o aluno possa conhecer varios artistas, diferentes
interpretagdes dos mesmo bajles, para que possa identificar estilos, ritmos, estruturas
coreograficas ndo com o intuito de copiar, mas de conduzir ac conhecimento, ao maior

entendimento, e até a inspiragéo.

Para uma melhor ilustragdo da aplicagdo desta metodologia em minhas aulas,
descrevo um exemplo:

Se desejo coreogratar uma ‘Alegrias” 7%, meu primeiro passo, normalmente, € explicar 0
que vem a ser uma ‘Alegrias” suas origens historicas e geograficas, suas principals
caracteristicas musicais (mostro fitas, CDs, o guitarrista foca um pouco), as maneiras que
Se estruturam bailes por alegrias, que tipo de movimentos a caracterizam (mostro alguns),
0 que distingue uma alegrias tradicional de uma moderna € como serd a que pretendo
coreogralar para a classe. Em sequida, ensino alguns passos e movimentos basicos para
que percebam melhor a musica. Na aula seguinte, mostro videos, explico, contextualizo
cada obra que vou mostrando, suscito debates, discussées em forno dos estilos dos
bajlaores, das musicas, gas divisoes ritmicas. Em sequida, retomo as movimentagcoes ja
ensinadas, sugiro que se lembrem dos varios estilos que vimos e fentem reproduzir 0s

movimentos com mais consciéncia, mais sentiao.

169

Op.cit., loc.cit.
"0 Conforme descrevi no capitulo 1, a “Alegrias” € um ritmo dentre os mais tradicionais do flamenco e estruturado a
partir de um compasso de doze tempos.
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Aqui recorro, mais uma vez, & contribuicao dos estudos de Vigotsky (que, apesar
de referirem-se mais especificamente a crianga, valem da mesma maneira para
adolescentes, adultos e terceira idade), segundo 0s quais a aprendizagem é socialmente
mediada, implicando parceria com o adulto e com os colegas, de modo que o
comportamento € inicialmente regulado muito pelas atitudes e pela fala dos outros e,
depois disso, € que a crianga vai aprendendo a regular o proprio comportamento; ou seja,
acdes externas indicadas pelos adultos e pela convivéncia com 0s oufros vado sendo

interiorizadas’”".

Em relagdo & atividade de criagdo, gostaria de salientar que ndo tenho por objetivo
ensinar criagdo coreografica, mas sim, a utilizagdo de praticas que objetivam diretamente
o desenvolvimento da expressividade e da auto-confianga em uma maneira propria de
dangar, tal como ocorre nas familias ciganas flamencas. Por esse motivo esta atividade €
relacionada, a meu ver, as propostas de consciéncia corporal e improvisagdo a partir do

ensino e aprendizagem dos principais elementos que constituem a danga flamenca.

Acredito que um processo de ensino realizado com base nestes conhecimentos
possui maiores chances de proporcionar a formagdo de pessoas — e bailarinos — mais
conscientes, criticos, transformadores e, portanto, com mais capacidade expressiva.
Tenho constatado concretamente: se 0 aluno sabe os objetivos do professor, compreende
a razao de estar fazendo determinado exercicio, sabe de sua importancia e significado
dentro do contexto da aula e da danga flamenca, reconhece historicamente,
geograficamente e culturalmente esta danga, ele consequentente aprende melhor e danga

melhor.

Conforme j& me referi anteriormente, considero existirem, na Espanha, duas

formas de aprendizado do flamenco. Nas escolas, academias e no ambiente flamenco, ou

7' BARBOSA, Ivone G. FPré-escola e formagéo de conceitos. uma versgo socio-historico-dialética. (mimeo). S&o
Paulo, 1997, p. 96.
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seja, nas familias, nas comunidades nas quais o flamenco é a principal manifesta'géo
expressiva, presente em festas de casamento, batizados, aniversarios, além de varias
festas religiosas. Ja expliquei também que, nestes ambientes, todos dangam — com muito
ritmo e consciéncia de passos, movimentos, estruturas -, indiscriminadamente,
improvisando e sem terem, em sua maioria, frequentado aulas de danga. E sdo dangas
carregadas de expressividade. Em minha experiéncia como bailarina e professora de
flamenco, ja pude observar que a maioria dos alunos e bailarinos desta arte no Brasil
somente reproduzem as coreografias ensinadas. Dangam uma sucessdo de movimentos,
sapateados, muitas vezes com um dominio absoluto da técnica, porém vazios, sem
significado, de “fora para dentro”. Na Andaluzia, por outro lado, nas academias ou nestas
comunidades que me refiro, os movimentos entdo sempre revestidos de uma carga
expressiva, dramatica, que se nota inclusive nas crian¢as. Sem duvida que ha o
componente cultural, cuja manifestag@o — mesmo ressaltando que o flamenco néo esta em
toda a casa andaluza'”? - da-se através dos meios de comunicagdo, nas salas de aula e
espetaculos. Uma crianga andaluza, por exemplo, mesmo que ndo receba de sua familia a
cultura do flamenco, vive, € socializado nessa cultura informalmente, na rua, através de
amigos, musicas tocadas no radio, nas festas populares ja citadas. Ja o brasileiro que quer
dangar flamenco ndo tém essa vivéncia. Precisa, entdo, ‘conhecé-la” cognitivamente.
Haveria uma maneira de transmitir aos meus alunos um pouco dessa vivéncia, desse

sentido, dessa expressividade verdadeira, que vem “de dentro™?

Rodrigues'™, referindo-se a ginga presente no frevo pernambucano e na capoeira,
escreve: "Muito mais do que um repertorio coreografico, a ginga € a possibilidade de

construir relagdes criativas de um corpo com o outro através de uma percepgdo aguda e

2 Tive oportunidade de conhecer varias pessoas fora do circuito flamenco em Madrid e na Andaluzia {Sevilha,
Granada) que se surpreendiam em saber que eu estava ali para dangar flamenco. Achavam exotico, bizarro, alguem
vir de um pais tao distante (o Brasil) estudar algo tao especifico e regional (utilizando as palavras de uma amiga)
quanto o flamenco. Algumas amigas espanholas, inclusive, tiveram seu primeiro contato com aulas de flamenco
comigo e com outros amigos brasileiros que estudam e trabalham com esta arte e vivem na Espanha.

2 RODRIGUES, Graziela. Barlarino-pesquisador-imtérprete. Frocesso de formagdo. Rio de Janeiro, Funarte, 1997, p.
80.
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refinada. Para aprender a ginga ndo basta pratica-la, é preciso vivencia-la’. Seria possivel,
entdo, fazer com que os alunos vivenciem a “ginga” da danga flamenca, mesmo em em
contexto sécio-cultural tao deslocado?

Procurando alcangar esse objetivo, desenvolvo algumas tentativas metodologicas.
Partindo da proposta de Berge'’, de que cada aula deve ser precedida de um
relaxamento, pois faz-se necessario “distender-se, aprender a voltar para si mesmos (...) a
fim de que as crispagdes habituais possam ser percebidas e superadas’, realizo, em
minhas aulas, préticas de alongamento e relaxamento associadas a nogdes de
consciéncia corporal, propostas re!acionadas aos fatores do movimento (espago, tempo,

forca/peso, fluéncia) labanianos e improvisagdes orientadas, em diferentes contextos?7s.

O tempo dedicado a esta pratica ndo pode ser extenso e deve ter relagdo direta
com os contetdos especificos da danga flamenca - como constatei em experiéncias
anteriores (descritas no primeiro item deste capitulo) -, lembrando sempre que o objetivo
¢ ensinar danga flamenca. Com tais praticas, pretendo conseguir que os alunos,
conhecendo melhor seu corpo, tornando-o0 mais alongado e relaxado, mais distensionado,
aprendendo a sentir e relacionar-se também com os corpos dos colegas - através de
dindmicas em duplas ou grupos — tornem-se mais receptivos tanto fisicamente quanto
psicologicamente aos conteudos que requerem agilidade motora, imitagdo, memorizagao e
as improvisagbes (sempre dificeis, por mais que dominem os conteudos, devido & uma
inibicao natural). Por exemplo:

™ BERGE, Yvonne. Viver o seu corpo: por uma pedagogia de movimento. Sao Paulo, Martins Fontes, 1988, pp. 13-
14.

™Na Espanha, em 1998, tive acesso a um livro que relata uma pesquisa realizada em Granada em pré-escola e
ciclo basico na qual professcres de educago fisica e educagdo musical, juntos, ensinam musica e dangas flamencas
como parte do curriculo escolar. Em tais experiéncias, as aulas sempre se iniciam com exercicios de relaxamento,
alongamento e motricidade. {HARO, Eduardo Femandez e outros. fuiciacion af flamenco - Proyecto de educacion
psicomotriz globalizada. Junta de Andalucia, Consejeria de educacion y ciencia, 1988).
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Elaborei, juntamente com uma fisioterapeuta’”, um conjunto de exerc/c/on de
alongamento especificos para a danga flamenca. Sempre estou explicando a finalidade de
cada alongamento e abrindo espago para que o0s alunos falem sobre dificuldades na
execugdo, melhorias corporais. Enfatizo a questao da postura corporal pedindo para que
sintam, observerm, no seu corpo e no outro, dangando, andando e deitados, senfados, este
aspecto. Quando partimos para os movimentos especificos a danga procuro, também,

referir-me a0s eXErcicios anteriores buscando associagoes.

Em relagdo as praticas improvisagdo, considero que devam ser bem esfruturadas e
com objetivos claros. Em geral, tenho por objetivo provocar a desibini¢do, a auto-confianga
e a criatividade. Mas, ao mesmo tempo, tenho consciéncia de que este também & um
método de avaliagdo pois, assim, tenho mais possibilidade de verificar se os alunos
possuem consciéncia ritmica, se estdo dominando os conteudos propostos e se tais
contetidos estéo fazendo sentido.Tenho, atualmente, experimentado algumas alternativas,

tais como:

e Jogo de se deixar guiar pelo colega, ou andar, procurando Sequir uma marcagao ritmica

flamenca,

e Algumas praticas de percepgdo do peso/fforca, espago, tempo e fluéncia a partir de

alguns ritmos flamencos;

o Apds a classe ja possuir um pouco de repertorio de movimentos que corresponadam
airetamente ao flamenco, solicito-lhes que improvisem ao som de uma musica também
improvisada, criada naquele momento, pelo musico que me acompanha — as vezes em
grupo, com todos juntos, &S vezes com cada aluno guiando a classe por alguns

momentos — “siga o mestre” - ou individualmente,

' Dra. Marisa Linares, que trabalha particularmente com bailarinos ¢ atletas.
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e O espelho também € um recurso que fenho repensado, assim como a pos@a”o'dos
alunos em classe. A variagdo dessas situacoes pode proporcionar novas formas de
assimilagdo do aprendizado. Para o flamenco, particularmente, no qual é muifo
importante a questdo de interiorizacdo — ‘desde dentro e para dentro’, como foi
explicado no capitulo anterior — considero fundamental a possibilidade de alfernar as
condigbes fisicas de sala de aula de forma a possibilitar que os alunos utilizem o
espelho em algumas situagoes €, em outras, procurem trabalhar voltando-se para
dentro de si mesmos, de maneira que, principalmente nas improvisagoes, ‘ndo mudem
a forma de sua danga quando olham a propria imagem (...) enfatizando a agéo do ponto
ae vista interior de cada um” 77,

e Nas classes mais adiantagas (ou seja, naquelas em que 0S alunos ja possuem maior
dominio corporal e da movimentagédo especifica flamenca) € interessante, também,
desenvolver a proposta da professora Maruja Palacios ja citada no capitulo |, na qual 0s
alunos aprendem a dangar individualmente uma coreografia criada por mim, por
exemplo e, de tempos em tempos, estes alunos vao recriando a partir desta coreografia
até o momento que ela seja quase que completamente improvisada com movimentos
criados pelo aluno. (esta proposta relaciona-se diretamente a justificativa da utilizacdo

aa imitagdo descrita por Vigostsky , citada anteriormente).

e Realizagdo de festas flamencas: procuro organizar, periodicamente, festas, nas quais
convido musicos para focarem para 0S alunos poderem dangar, descontraidamente,
ritmos (e ndo necessariamente coreografias) desenvolvidos em sala de aula. E uma
tentativa de fazé-los sentir um pouco do que vem a ser um ambiente flamenco e

experimentar, improvisar, vivenciar a aanga fora do contexto de sala de aula.

7 Citag&o do coredgrafo de danga butd Ushio Amagatsu em entrevista & Folha de S. Paulo, llustrada, pp. 5-8, 16,
out., 1997
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Com tais propostas, considero, atualmente, estar conseguindo realizar um ensino
diferenciado, mais amplo, criativo, que pretende ir além do ensino e aprendizagem de
movimentos - independentemente de quais sejam os objetivos dos alunos ao procurar o
curso. E importante relembrar, coerentemente com essa idéia, que a pedagogia critico-
social, principal referéncia da minha pratica de ensino, € sdcio-construtivista, ou seja,
considera o aluno como sujeito do seu conhecimento. Dessa maneira, é fundamental
considerar que 0 processo de ensino e aprendizagem, seja em academias ou em outras
instituigdes, implica em lidar com pessoas cujos objetivos em procurar aprender uma
danga como o flamenco sdo diferenciados. Tal consciéncia - quem sdo seus alunos —
deve ser fundamental a todo professor. Em outras palavras, saber 0 que o aluno traz para
a situagdo de aprendizagem: conhecimentos, esperangas, pressupostos, expectativas,

vivéncias, linguagens, preconceitos.

No caso do ensino de danga flamenca no Sesc Ipiranga'’®, por exemplo, as
pessoas que procuram O Curso, em sua maioria, sd80 movidas pela curiosidade e pela
imagem do exotico, ou buscam um hobby, uma atividade fisica que ndo seja ginastica (que
consideram “chato, repetitivo’), mas que movimente 0 corpo, seja prazeirosa, agradavel,
bonita, sensual e dé para dangar em festas para amigos, maridos, etc. Destes alunos'’e,
somente uma pequena minoria fala em desejar seguir a danga flamenca como profissao,
seja como bailarino ou professor. Portanto, a exigéncia para com os alunos nio pode —
nem deve — ser técnico-profissionalizante, como apregoam varios professores de danga,

cuja pratica de ensino tradicionalista leva a isso.

Em relagdo ao ensino propriamente, vale ressaltar ainda que, se esta pedagogia

valoriza os conteudos, o papel do professor, consequentemente, faz-se fundamental'so.

'8 Ja citado na pagina 110.

¢ Estas informagdes foram obtidas através de um questionario que distribui aos alunos ao longo deste processo. O
modelo esta no anexo 3.

1 Conforme j& escrevi no item formagdo de professores, na pégina 98.
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Um professor que domine inteiramente a disciplina, preocupado em explicar, buscar
metodologias diferenciadas, fazer relagdes com o conhecimento que o aluno ja tem, ao
invés de somente mostrar um movimento e fazé-los tentarem repetir, como é usual em
aulas de danga.

Corerente com os principios didatico-metodolégicos da pedagogia progressista
critico-social, que concebe 0 processo de ensino e aprendizagem como um processo mais
amplo, entendo ser imprescindivel, também, a preocupagao em transformar o ambiente de
sala de aula em um espago agradavel, sem impor um clima repressor, de exigéncias,
respeitando cada aluno individualmente, estando atenta a meu papel como “fransmissora-
assimiladora™®' de conhecimentos, valores e atitudes.

Ainda, considero importante lembrar-se sempre que cada ser humano € unico,
singular. Alem da historia de vida, visdo de mundo, referéncias e consequentemente das
representagdes proprias que cada individuo traz para a sala de aula - interferindo
diretamente, como ja citei anteriormente, no processo de ensino e aprendizagem — possui
expressdes, gestos, movimentos corporais que lhe sdo proprios. Segundo acredito, o
professor nao deve, portanto, “pasteurizar’ essa riqueza mas, ao contrario, utilizar-se dela
para enriquecer mais ainda tanto o processo didatico quanto expressivo, estético, nas
criagbes artisticas. Em minhas aulas, fago questdo de enfatizar que os alunos devem
aproveitar-se dessa extensa possibilidade estética, expressiva e de movimentos,
habilidades, que a danga flamenca oferece, e descobrir aonde eles se identificam mais

para entéo se sentirem mais confortaveis, seguros, de dangar e de criar.

O flamenco, atualmente, manifesta-se como uma arte “pura e ao mesmo tempo

[

universal” — nas palavras de Adrian Gallia, bailarino e professor de danga flamenca ja

'8 Uso essa terminologia para salientar uma vez mais que, de acordo com essa proposta, o processo de ensino € um
processo de “ensino e aprendizagem” (transmissdo e assimilagéo), ou seja, o professor deve conhecer 0 que 0 aluno
traz para sala de aula e, baseado nesse conhecimento, ele intemaliza e incorpora novos conhecimentos. Desta
maneira, o processo depende muito das referéncias que o aluno tém.
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citado anteriormente. Tal constatagdo confirma a amplitude expressiva que esta arte nos
permite € em nosso contexto brasileiro, a0 mesmo tempo em que fransporta-nos
novamente ao momento atual, de globalizagdo da sociedade. Conforme relatado numa
cole¢do de videos didaticos sobre ritmos flamencos?®2, essa € a concepgdo de Adrian
sobre o ensino da danga flamenca:

Adrian esta totalmente convencido de que todo 0 mundo pode baifar flamenco. Mas,
para isso, afirma ndo ser suficiente olhar e comparar-se ao professor, fixar-se nos seus
movimentos e tentar repetir-los (..) N@o caiamos na armadiha de imitar e
consequentemente limitar 0s passos. Devemos, sim, aprender e enriquecer o flamenco
tal como, ha mais de quinhentos anos, fizeram os ciganos, judeus, mouros e
castelhanos. Deixemos aflorar nossa maneira de ser e sintamos a arte flamenca como
algo nosso, universal. Se somos capazes de entender isso, tocar, cantar ou bailar
flamenco sera, para qualquer cidadao do mundo, algo simples e natural. Para poder
desenvolver a criagao no baile, precisamos, além do sentimento, de uma ferramenta que
todos possuimos: o corpo. Eduquemos este corpo nas técnicas deste bare. E uma vez
treinado, moldado e exercitado, deixemos que o sentimento faga o resto. E, entdo, /z

creacion esta a punto.

Portanto, € somadas todas essas idéias, concepgdes e constatagbes, pensar o
ensino de danga flamenca significa, para mim, procurar contribuir para a formagao de
individuos mais criativos, conscientes e criticos, sem duvida, mas também mais solidarios,
participativos, de bem com seu corpo, com os limites, possibilidades e diferengas seus e
dos outros, mais auto-confiantes e, porque néo, felizes. “A arte nos ajuda a conhecer o

que ndo podemos articular’, escreve Elliot Eisnert :

2 Video: Paso a paso. Los palos del flamenco. Aprenda la cultura def arte flamenco. Dream Time Entertainment
S.A., Barcelona, 1997.

¥ EISNER, Elliot. Estrutura e magica no ensino da arte. In: BARBOSA, Ana Mae. Arte-educacdo. Lestura no subsolo.
Cortez, Sao Paulo, 1897, pp. 80- 91.
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Nenhuma analise da arte ou justificativa de seu papel seria adequada se negligencidsse
0s prazeres da arte em si. A arte tem a capacidade magica de mandar-nos a lua. Como
um foguete, pode fazer nossos coragdes baterem mais rapido, pode fazer-nos corar,
pode criar um sentimento, um impeto, que € a sua propria recompensa(...)

3. UMA EXPERIENCIA DE ENSINO DE DANCA FLAMENCA

Visando refletir mais diretamente sobre minha pratica, organizei, entre maio e julho
de 1997, um curso piloto no Sesc Ipiranga de iniciagéo a danga flamenca. A divulgagao
do curso foi feita pelo préprio Sesc, salientando que seria um curso introdutorio a danga

flamenca. Para melhor organizag&o, estarei chamando-o de curso 1.

Com duragdo de oito aulas, distribuidas em uma hora por semana — quartas-feiras
a noite -, ele foi realizado numa sala bastante ampla, com capacidade para, em média,
trinta e cinco pessoas terem aula confortavelmente, com piso de madeira (fundamental
para o flamenco) e espelho ocupando uma parede inteira. Compareceram a primeira aula
13 pessoas, dentre as dezessete matriculadas. Com exce¢do de uma, que ja havia feito
algumas aulas com outro professor, e de outras duas'®, que ja haviam sido minhas alunas
em outros momentos, as demais nunca haviam experimentado a danga flamenca. Na
terceira aula, este numero aumentou para 22 alunas (somente mulheres) e fechamos a
turma. Elaborei planos de ensino e de aula baseados em minhas experiéncias anteriores,
em principios sécio-construtivistas e distribui questiondrios para colher dados sobre meus
alunos. Foram filmadas e analisadas'® trés destas aulas que confribuiram para minhas
reflexdes tedrico-praticas. Através dos questionérios distribuidos?®, obtive resposta de 15
delas e extrai as seguintes informagoes:

8 Estas trés alunas, que ja haviam feito algumas aulas de danga flamenca anteriormente, possuiam um
conhecimento bastante reduzido desta arte - adaptando-se, portanto, tranqiilamente em um curso bésico.

" A edigdo de imagens referentes a estes cursos constitui-se em complemento ilustrativo a esta dissertagéo.

' Conforme ja me referi anteriormente, o modelo dos questionarios esta no anexo 3.
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¢ Faixa etaria e sexo: A maioria possuia de 19 a 36 anos, todas mulheres. .
e Profissdes: Comerciarias'® e professoras de educagao fisica, em sua maioria.

e Experiéncia anterior com danga: A maioria possuia uma experiéncia de poucos meses

em outros cursos no proprio Sesc, como danga de saldo ou jazz, mas nao flamenco.

e Porqué procuraram o curso: Em sintese, as respostas giraram em torno da curiosidade,
de achar a danga, a musica e a postura bonitas, pela “sensualidade” que esta danga
possui, por ser uma danga diferente, para fazer uma atividade fisica agradavel.

Com base nessas informagdes — em paralelo com a percepgdo que fui formando
da classe, somadas as conversas informais antes ou depois das aulas - procurei dirigir
minha atengdo & postura corporal € & coordenagao motora para a danga flamenca, uma
vez que, apesar de algumas ja terem feito algum tipo de danga ou mesmo de serem
professoras de educagao fisica, a grande maioria da classe tinha muita dificuldade motora
em ag¢des que considero basicas, tais como fazer movimentos sincronizados de bragos e
pernas, movimentar as mdos ora para dentro, ora para fora e andar seguindo uma
contagem ritmica. Em relagéo a busca da “sensualidade” citada por vérias alunas, procurei
falar - relacionando a praticas de relaxamento e conciéncia corporal — sobre a importancia
de um maior auto-conhecimento em relagdo ao préprio corpo, procurar senti-lo, “ouvi-lo”,
respeita-lo e sobre a sensualidade ser uma consequéncia desta atitude e néo
necessariamente trazida de fora, por um estilo especifico de danga.

Os objetivos gerais e especificos do curso, mencionados no plano de ensino e
distribuidos as alunas, salientaram minha proposta de ir além da fransmissdo dos
contetidos especificos & danga flamenca e em direc@0 a uma pedagogia progressista,

como se pode verificar:

¥ Para o Sesc, comerciarios s30 todos aqueles que trabalham em empresas comerciais com registro em carteira.
{informagéo fomecida pelo setor de informagdes do Sesc Pompéia, S&o Paulo).
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Objetivos Gerais:

Infroduzir os alunos ao universo da danga flamenca através da utilizagdo de
metodologias de ensino que déem énfase a conscientizagdo corporal, ou seja, com
praticas ndo apenas voltadas a exercicios técnicos especificos dessa modalidade, mas ao
corpo todo. Da mesma maneira, metodologias que privilegiem um processo de ensino e
aprendizagem ativo, criativo, consciente e critico, que tenham por objetivos a valorizagao
dos processos e experiéncias individuais na aprendizagem, da capacidade criativa, do
senso de coletividade, dentre outros valores humanitarios, através do ensino tedrico-
pratico da arte flamenca.

Nos Objetivos Especificos, pode-se observar mais diretamente de que forma esta
proposta metodolégica se aplica:

e Desenvolver nogdes posturais atraves de um trabalho corporal que permita uma

tomada de consciéncia do préprio corpo;

o Estimular o desenvolvimento da coordenagdo motora, equilibrio, musicalidade, ritmo e

expressividade,

Contribuir para o desenvolvimento da expressao criativa e critica;

Estimular a auto-confianga, ousadia, independéncia, atraves de atividades de criagéo;

Despertar 0 gosto e o prazer estético-corporal através da danga flamenca;

Apresentar bases teorico-praticas da danga flamenca, tais como sapateado, méos e
bragos flamencos, além de outros passos especificos;

e Apresentar contetdos referentes a historia, nomenclatura e ritmos, sempre
contextualizados as praticas de sala de aula;
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» Ensinar uma pequena coreografia da cultura popular andaluza (sevilhanas); ’

o Trabalhar a capacidade dos alunos em participar de propostas coletivas, visando a
valorizag&o de qualidades humanas, como sociabilizag&o, respeito aos outros, consciéncia
de coletividade.

Devido ao reduzido nimero de aulas, muitos destes objetivos ndo puderam ser
cumpridos. Conceber o ensino de uma danga codificada — como ¢é a flamenca -, através
de um processo de ensino e aprendizagem consciente e critico, ativo, a0 mesmo tempo
que enfatizando uma conscientizagao corporal, ndo restrita aos movimentos especificos da
danca, necessita tempo.

Apesar de prever que em um curso de carga horaria t40 pequena quanto este
seria dificil aplicar uma proposta que incluisse abordagens mais elaboradas para além da
imitagdo e repeti¢ao, tais como relaxamento e improvisagdo, optei por tentar, uma vez que
este era um curso piloto. Entretanto, constatei que realmente € inviavel realizar tais
propostas em tao pouco tempo. Tive que optar, portanto, pelo ensino de alguns dos
contetdos basicos da danga flamenca para que, ao final do curso, as alunas
conseguissem dangar a primeira sevilhana sem grandes dificuldades e corresponder a

uma expectativa de dangar algo tipicamente flamenco.

Ao terminar, portanto, este curso, as alunas insistiram sobre a continuidade das
aulas e eu também. Apesar de ter havido uma grande reciclagem (sairam algumas,
entraram outros) de pessoas, devido a mudangas de dias e horarios, iniciei o curso 2, por

prazo indeterminado e com apoio do Sesc.

O curso 2 comegou na primeira semana de agosto e vem sendo oferecido até o
presente. As aulas sdo ministradas em uma sala menor, mas com as mesmas condigdes

fisicas da anterior e com a durag&o de uma hora e trinta minutos, aos sabados de manha.
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Optei por manter os mesmos planos de ensino e de aula, fazendo pequenas alteragdes
em fungdo do maior tempo de aula — que tém feito muita diferenga ~ e das necessidades
dos alunos. Sao 29 alunos - sendo que novamente somente quinze responderam e

devolveram os questionarios —, com as sequintes caracteristicas basicas:

e Faixa etaria e sexo: A maioria possui enfre 12 e 36 anos, sendo 2 homens e as demais
mulheres.

o Profissoes: Estudantes e comerciarios, em sua maioria.

e Experiéncia anterior com danga: Nesta turma, a maioria possui uma experiéncia de
mais de cinco anos em aulas de balé classico, danga de saldo ou do ventre e jazz,

dentro e fora do Sesc.

e Porqué procuraram o curso: Em sintese, as respostas giraram em torno de aprender a
dangar alguma coisa “bem” e sem gastar muito; buscar uma forma de “terapia’ e
‘relaxamento”; melhorar a postura, encontrar um novo “hobby”, fazer uma atividade fisica

agradével e pela “sensualidade” desta danga.

Como podemos ver, 0s motivos pelos quais essas pessoas procuraram o curso de
danca flamenca diferem um pouco do curso 1. O fato de alguns terem falado em “terapia”
e ‘relaxamento” me estimulou a repensar novas propostas metodolédgicas. Utilizei-me,
entdo, da experiéncia do curso 1, no qual tive que organizar 0s conteldos especificos ao
flamenco em uma hora de aula e tenho aproveitado essa meia hora a mais para fazer ora
um relaxamento com alongamento bem organizado, ora praticas relacionadas a tempo,
forcalpeso, espago, fluéncia, de forma que os alunos vao entrando na danga flamenca aos
poucos, ao mesmo tempo em que trabalhando varios outros aspectos importantes.

O rendimento deste curso tem sido proporcionalmente maior, se comparado com o

anterior, talvez em parte pelo fato de possuir um maior nimero de pessoas que ja dangam



ha algum tempo, mas sem duvida devido & sua duragdo e continuidade. Além disso, tenho
estruturado melhor os contetdos de forma a equilibrar as praticas “alternativas” com os
elementos especificos & dancga flamenca. A seguir, 0 exemplo de um roteiro que sigo em
aula, atualmente: ’

e Apods chama-las para comegar a aula, cumprimento a classe, pergunto se estdo bem,
como passaram a semana, efc. € pego para que se cologuem no espago da sala, as
vezes em um grande circulo, as vezes em filas em frente ao espelho, de pé e sem os
sapatos proprios a danga.

o Fago com as alunas uma respiragao, por exemplo: respirar rés vezes profundamente,
cada uma no seu ritmo, enchendo o pulmao de ar, segurando um pouco este ar e
depois soltando lentamente.

¢ Passo a orientar um alongamento detalhado de cada articulag@o e musculos do corpo.

o Deitadas no chao, em decubito dorsal, proponho que espreguissem e relaxem por
algum tempo cada parte do corpo e proponho algum alongamento complementar ao
realizado em pé. Em seguida, pego para que sintam a coluna lombar, fazendo
contragbes isométricas das musculaturas abdominais e relaxamentos, explicando que
esta percepgao deve ser levada a postura vertical que adotaremos em seguida. Solicito,
também, que levantem e abaixem os bragos, sem tira-los do chao e procurem perceber
como a coluna, escapulas e quadril se comportam neste movimento, que sera feito com

frequéncia na danga flamenca.

¢ Oriento uma auto-massagem nos pés e pego para que levantem-se com cuidado, em
espiral, e aproveito para fazer comentarios, trocar percepgdes sobre a posigdo das

costas no movimento de bragos e da importancia desse trabalho, uma vez que a danga



flamenca possui uma tendéncia em levar a coluna lombar a uma hiper-lordose, devido
a jungdo das escapulas.

Em pé, proponho, em duplas, que trabalhem o peso do brago da colega. A intengdo €
fazer com que sintam o que € estar segurando 0 peso do brago tensionando o ombro,
segurando 0 peso sem tensionar, saber soltar o peso do seu brago nas méaos da colega
(fago isso porque elas s&o, com raras excegdes, muito tensas €, ao levantarem o brago,
tensionam demais 0 pescogo e ombros).

Em seguida, pego uma movimentagdo de bragcos e maos com musica, dentro da
linguagem e contagem ritmica da danga flamenca, utilizando o espelho para se olharem
e auto-corrigirem.

Retomo algum conteudo trabalhado na aula anterior efou ensino alguns passos e
movimentos montando pequenas sequéncias coreograficas, estimulando-os a

experimentarem sozinhos e a buscarem alguma maneira mais pessoal de executa-los.

Como a classe ja domina razoavelmente alguns elementos proprios da danga, posso
fazer pequenas tentativas de improvisagdo na musica, pedindo que se utilizem de
passos ensinados por mim e também de novas possibilidades que eventualmente
possam surgir individualmente — de costas para o espelho e a partir, por exemplo, de
uma pratica na qual eu comego a improvisar na frente e depois no meio delas. Vou
solicitando que, pouco a pouco, deixem de me seguir e comecem a fazer seus proprios

movimentos ao som de um ritmo flamenco ao qual ja estejam familiarizados.

Fornego novas explicagdes sobre os ritmos, fazendo comparagdes com jeitos de se
contar alguma musica brasileira e proponho que andem, de um em um, tentanto pisar

com mais forga nos tempos fortes do ritmo que estamos trabalhando.
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« Por fim, proponho sempre que dancem as sevilhanas individualmente ou em pares, ‘por
exemplo num grande circulo, cada vez uma dupla saindo para dangar no meio € com
os demais 7aleando’, préatica que visivelmente suscita prazer, divertimento, unido da
classe e participagdo em uma atividade coletiva.

Mesmo neste curso 2, ainda ndo tenho como enfrar mais profundamente nas
atividades de improvisagdo. E necessario possuir um pouco mais de repertorio, de
conteudos especificos a danga flamenca e de tempo, vivéncia no flamenco. Tenho
procurado, em todas as aulas, falar sobre histdria e curiosidades referentes ao flamenco,
sobre 0s ciganos flamencos, sobre o caréater “visceral e telurico” ja explicado anteriormente
e sobre a importancia de compreender todos 0s signos que regem este estilo, estimulando
para que consigam, pouco a pouco, desenvolver seu proprio jeito de dangar e, inclusive,
estruturar sequéncias, movimentos, conforme seu gosto pessoal, improvisar a partir das
regras usuais, em sincronia com a masica ao vivo — para mim, um dos principais objetivos

na aprendizagem desta danga.

Vale ressaltar que possuo, no proprio Sesc Ipiranga, um grupo de quinze alunos
(treze mulheres e dois homens) que vém desenvolvendo um ftrabalho comigo de danga
flamenca ha cinco anos. Esse grupo acompanhou, naturalmente, 0 meu processo de
questionamentos e consequente crescimento decorrente da elaboragéo desta dissertagdo
e, apesar de ndo terem sido foco especifico da pesquisa, o fato de ja estarem comigo ha
mais tempo, e portanto possuirem mais técnica da danga flamenca (além de uma dtima
relagdo de confianga), me proporcionou um rico laboratorio. Atualmente, eles ja séo
capazes de improvisar e inclusive criar pequenas sequéncias de passos organizadas a
sua maneira pessoal, a0 mesmo tempo em que possuem bailes mais complexos
coreografados por mim que apresentam (ultimamente quase que semanalmente) em
festas particulares, feiras e bares. Eles se organizam independentemente de mim, sempre

cuidando para que todos tenham oportunidades iguais.



Dessa forma, ou seja, fornecendo contetidos especificos a danga, mas ao me$mo
tempo ampliando-os e fazendo relagbes — através de uma percepgao global e consciente
do proprio corpo e dos movimentos executados - e permitindo que os alunos
compreendam as caracteristicas desta danga como manifestagdo cultural espontanea de
um povo — afravés de explicagdes tedricas e de tentativas de improvisag@o — pratico o

ensino da danga flamenca sob uma ética progressista.

Vale ressaltar, também, que praticar o ensino da danga desta maneira implica
considerar seus objetivos sécio-politicos, dentro de uma perspectiva critico-social. Isto
significa conceber a danga como linguagem estética, corporal, que contribui para a
formagdo do cidaddo, da mesma forma como uma oportunidade a todos de poderem
expressar-se, de conhecer seu corpo, de respeita-lo. O espago da sala de aula, por outro
lado, expressa nexos sociais e politicos: clima de frabalho, o respeito as diferengas e
ritmos, a igualdade de direitos e também uma oportunidade de desenvolver lagos de
solidariedade humana, convivéncia com a diferenga, respeito as opgdes dos outros, a

sintese entre o coletivo e o individual.
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CONCLUSAO

A elaboragdo desta dissertagdo teve como objetivo realizar uma reflexdo sobre
metodologia de ensino da danga flamenca e seu potencial educativo. Para isso, submeti
minha experiéncia pessoal de bailarina, aluna e professora de danga flamenca a um
confronto com as caracteristicas socioculturais e técnicas do flamenco, as tendéncias
pedagobgico-didaticas mais conhecidas na educagdo escolar e as investigagdes recentes
sobre educagdo. Com essa reflexao, espero contribuir para o aprimoramento do ensino de
dangas codificadas.

O recurso de realizar investigagdes a partir da pratica docente, envolvendo uma
reflexdo sobre essa pratica, tem sido amplamente utilizado na area do ensino. Embora o
presente estudo ndo tenha se pautado rigidamente por esta forma de investigagéo, posso
dizer, ao menos, que foram adotados seus principios mais basicos, como por exemplo:
reelaborar ou construir teoria a partir da pratica, examinar questdes do cotidiano escolar
visando articular a teoria e a prética, aplicar estudos teoéricos em contextos especificos
para confirmar sua pertinéncia, analisar a sala de aula nas suas relagbes com a sociedade
e a vida cotidiana dos alunos, examinar o papel transformador das praticas escolares num

sentido emancipatério.

Foi com base nesse movimento de pratica-teoria-pratica, ou agdo-reflexao-agao,
que organizei os varios momentos de elabora¢do desta dissertagdo. Conforme a narragdo
que fiz ao longo dos capitulos, o desejo de obter um conhecimento maior sobre a
metodologia do ensino de danga nasceu da minha insatisfagdo com os métodos que
empregava quando iniciei meu trabalho como professora de danca. O que fazia era
ensinar meus alunos a copiarem e reproduzirem movimentos e coreografias, sem muita
consciéncia de meu papel como educadora. Como tentativa de superagdo, comecei a
pesquisar outras formas de enriquecimento de minhas aulas. Inicialmente, fui buscar

vivéncias historico-culturais no flamenco e outras abordagens corporais fransitando,
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também, pela anatomia e cinesiologia, de modo a ampliar minha visdo da danga & do
movimento humano.

Passei, portanto, a utiizar nas aulas novos procedimentos didaticos,
principalmente de improvisagao e consciéncia corporal, pretendendo levar os alunos a
sentirem mais do que copiarem, a soltarem-se mais para poder experimentar atividades de
criagdo, improvisagao e também afribuirem mais significado aos movimentos. Porém, tais
experiéncias esbarraram com uma questdo crucial: a aula teria que ser de danga
flamenca, e sem o dominio, ao menos parcial, dos contelidos especificos a ela, poderia
tornar-se aula de improvisagdo. Percebi, entdo, que tinha ido de um extremo a outro:
passei da reproducdo de praticas tradicionais de ensino a quase aboligdo dos contetidos
basicos e habilidades especificas proprias do flamenco.

Com a realizagdo do curso de pedagogia, comega a se esfruturar a idéia de
aproximar danga e pedagogia, juntando minhas experiéncias com vérios estilos de danga,
incluindo o flamenco, e um olhar educativo. Enfim, encontrar uma associagdo entre
propostas pedagdgicas inovadoras e o ensino da danga codificada, foram os motivos que
conduziram-me, no mestrado, a uma reflexdo e pesquisa sistematica sobre as tendéncias
pedagbgicas, sobre didatica e metodologias de ensino para, entdo, fundamentar uma
pratica mais equilibrada e consciente.

Essa mesma logica levou-me a estruturar os capitulos da dissertagdo. No primeiro,
apos apresentar suscintamente a histéria do flamenco e da danga flamenca, assim como
uma descrigdo dos elementos que a constituem, apontei consideragdes a respeito das
formas de ensino vivenciadas em minhas viagens a Espanha e na minha propria
experiéncia de bailarina e professora, além de um panorama suscinto do flamenco
atualmente e no contexto brasileiro. O aspecto mais relevante desse relato foi a
identificagdo de potencialidades educativas do flamenco - derivadas do seu contexto

historico-cultural — € que acredito contribuirem para aprimorar e enriquecer a formagdo
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geral dos alunos, tais como a valorizagdo das caracteristicas individuais, a autonomia
criativa @ partir do conhecimento das estruturas e signos basicos de cada baile, a
espontaneidade e o lidico,~ caracteristicas estas presentes nas festas, ambientes
informais € também nos palcos.

No segundo capitulo fui confrontando préaticas mais comuns de ensino da danga
com as tendéncias pedagogicas, possibilitando-me a reflexdo com base em resultados de
investigagao ja realizados no ambito do ensino. No decorrer da elaboragao deste capitulo,
fui identificando os estilos e modos de pensar e de agir dos inimeros professores com 0s
quais convivi e fui também me reconhecendo, repensando minhas atitudes em sala de
aula e identificando melhor meu papel e objetivos como professora e educadora. Fui
observando que, em minha pratica, ndo somente percorri 0s mesmos caminhos das
principais tendéncias pedagogicas, como também, diretamente influenciada pela proposta
de um ensino critico-social, pude detectar com mais clareza possibilidades de se pensar
ensino da danga para além das préticas tradicionais tdo amplamente utilizadas no ensino
de dangas codificadas em geral. Concomitantemente, minhas aulas foram se
transformando. Ao mesmo tempo em que frazia para minha pratica conhecimentos
suscitados neste processo, incluindo-se ai a ‘metodologia friangular’, surgiram as
primeiras dificuldades em repensar o ensino da danga flamenca de maneira diferenciada,
ou seja, ampliando o ensino para além da copia e repeticdo, contextualizando os
movimentos, respeitando as individualidades, estimulando a autonomia e auto-confianga,
a criatividade, a participagdo ativa na situagdo de aprendizagem, a solidariedade, o

respeito matuo, etc.

Uma das constatacdes mais significativas desse cotejamento entre minhas
vivéncias pessoais e a teoria pedagogica, foi a predominancia de praticas de ensino
tradicionais. Professores de danga, em geral, estacionam na primeira experiéncia, que € a
da reprodugdo de modelos de professores e de praticas vividas na sua formagéo anterior e

num so estilo de danga, com pouco ou nenhum conhecimento interdisciplinar. Com raras
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excegdes, exercem a profissdo de professores e professoras por falta de outra opgdo. Ha
reduzida preocupagdo com uma formacdo mais ampla e diferenciada e,
consequentemente, ficam restritos a um mundo muito fechado, pequeno, cujos valores e
comportamento etico sdo bastante questiondveis. Talvez até como consequéncia, a
atitude dos alunos também acaba sendo de acomodagédo e muitas vezes de recusa a
outras propostas que os obriguem a “pensar”, conforme ouvi de alguns de meus proprios
alunos.

Minha proposta foi a de romper com essas praticas e com esse estilo de docéncia
da danga trazendo outros objetivos: mais valorizagdo da consciéncia corporal,
reconhecimento e respeito as diferengas individuais, o despertar do corpo para 0
movimento expressivo e para a sensibilidade expressiva e ritmica, valorizagao do contexto
sécio-cultural da danga, isso tudo em favor da autonomia, da criatividade, da solidariedade
e companheirismo. Meus valores, como professora e educadora, vdo ao encontro dos
valores de uma sociedade mais democratica e ndo seletiva, acreditando que as aulas de
danga flamenca s@o uma oportunidade especial de crescimento pessoal, social, ético e
estético, pois acredito que ndo se faz pertinente pensar em uma situag@o de ensino e
aprendizagem isolada do mundo, focalizada unicamente no conteido especifico ou na
tecnica. Inclusive, por mais tradicional que seja a pratica, valores e atitudes estardo
sempre sendo assimilados e transmitidos. Dai a importancia da consciéncia dessa
realidade, do conhecimento da didatica, da clareza dos objetivos tanto do professor quanto
do aluno.

E verdade que muitos professores podem ter éxito com praticas tradicionais. Para
alunos mais privilegiados em habilidades motoras, um aprendizado mecénico, baseado na
copia e repeticdo, na busca da velocidade e perfeigdo técnica do sapateado, por exemplo,
seja realmente mais rapido do que o ensino a que me proponho. Mas, independentemente
de quais sejam os objetivos desses alunos (seja dangar profissionalmente, seja uma

opgao de lazer, hobby), ndo acredito que saiam bailarinos completos, pois acredito que
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dangar ndo € adestramento do corpo, como defendem alguns colegas de profissao.
Apesar do aprendizado da técnica e da copia e repeticdo serem necessarios a expressao
de varias formas artisticas, metodologias que estimulem, denfre oufros valores acima
descritos, a criagdo e a descoberta de significados estardo desenvolvendo o sentir, o
expressar — qualidades inerentes, a meu ver, a atividade artistica.

Finalmente, no terceiro capitulo, descrevi e analisei minha pratica docente atual,
especificando 0s principais elementos constitutivos e exemplos de aplicagdes em minhas
aulas. Este capitulo é concluido com a apresentacdo de dois cursos-piloto de iniciagao a
danga flamenca realizados no Sesc Ipiranga, em S&o Paulo, que tiveram a intengdo de
ilustrar mais diretamente a aplicagdo de elementos da minha proposta metodolégica. Estes
elementos foram organizados a partir de principios da pedagogia critico-social: a ligagéo
do ensino e dos conhecimentos com a realidade econbémica e socio-cultural; o carater
transformador da educagéo para uma sociedade mais justa e igualitaria; a democratizagéo
das relagdes escolares; a influéncia de fatores sociais e culturais no desenvolvimento das
pessoas, especialmente a consideragdo no processo de aprendizagem, nas condigdes de
vida, na cultura em que os alunos vivem e suas motivagbes. Como abordagem
metodolégica, foi assumida a perspectiva socio-construtivista associada a proposta
triangular de ensino de Arte tal como prop&e Barbosa'ss,

A essa orientagdo metodologica mais geral foram agregadas outras contribuigdes

tedrico-metodoldgicas:

-Redirecionamento de processos de aprendizagem baseados na imitagao — fundamental
no aprendizado de uma danga codificada como a flamenca — sem restringi-los a

imitagdo-repeticdo (como na pedagogia tradicional) mas, sim, desenvolvendo-os de forma

' BARBOSA, Ana Mae T. Bastos. A imagem no ensine da arte. Sac Paulo, Perspectiva, 1396.
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gradativa, considerando o aluno como um elemento ativo e transformador do processo de
aprendizagem, relacionando-os com conhecimentos e habilidades j& internalizados pelo
aluno, mediando suas diferentes capacidades, tempos e ritmos pessoais.

-Introdug&o nas aulas elementos sdcio-culturais da cultura flamenca dentro do processo de
criagdo/apreciagdo/contextualizagdo sugerido pela proposta triangular. Tais elementos
referem-se a atividades de improvisagdo a partir de determinados conhecimentos
anteriormente trabalhados e a realizagéo de “festas flamencas’, (as chamadas juergas)
nas quais o ato de improvisar e brincar a partir de uma nova reelaborag@o dos passos e
movimentos trabalhados em sala de aula sdo estimulados, seja individualmente ou em

duplas e pequenos grupos;

-Trabalho com atividades corporais visando maior consciéncia do préprio corpo e do corpo
do outro, estimulagdo motora, preparagdo do corpo e da mente para melhor receptividade
do processo de ensino e aprendizagem e para atividades de improvisag&o (em fungéo do
que consta no topico anterior);

-Adogao de algumas praticas corporais inspiradas na obra de Rudolf Laban que visam
contribuir para o reconhecimento e aplicagdo das diversas possibilidades do movimento
humano tais como dinamicas relacionadas a pesofforga, espago, tempo e fluéncia ou a
porta/mesalroda aplicadas a danga flamenca.

Foi esse, em sintese, o contelido da minha dissertagéo. E necessério ressaltar que
um estudo deste tipo, mais centrado em narrativas do que em experimentos estruturados,
atribui bastante importancia a reflexdo que se faz no proprio percurso da investigago.
Desse modo, o cotejamento da minha experiéncia pessoai com o conhecimento
pedagbgico-didatico, com a pesquisa no ensino de Arte e com outras dangas, revelou-se
pertinente e resultou em uma revisdo da minha préatica como professora. Foi um processo

efetivo de associagdo entre teoria e pratica, pois, conforme a pesquisa ia sendo realizada,
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ia tomando consciéncia das minhas atitudes, valores, procedimentos, habilidades e
conceitos e, ao revé-los, aprimorava-os. Além disso, 0 contato com a metodologia
triangular e o aprofundamento referente as propostas critico-social e sécio construtivista
foram extremamente importantes, pois forneceram o suporte teérico que passou a

subsidiar toda a minha pratica.

Acredito foram atingidos boa parte dos objetivos propostos para este estudo,
mencionados na Introdugdo. Ao final da pesquisa cabem, todavia, algumas observagoes

finais.

Em relagdo aos cursos-piloto considero importante salientar que, devido ao tempo
reduzido de duracdo do curso 1 (3 meses, uma hora por semana), os ganhos foram
relativos, tanto para mim no que diz respeito aos objetivos propostos, quanto para os
alunos que, ao final, pediram sua continuidade, argumentando que gquando estavam
comegando a entender e aprender, o curso tinha terminado. Ja o curso 2, em andamento
até os dias atuais, tém respondido aos meus objetivos. Algumas percepgdes pessoais,
portanto, devem ser ressaltadas, comparando os curso-piloto 1 com o curso atual em

andamento, que ja dura um ano e cinco meses:

-No curso-piloto 1 algumas alunas ficavam um tanto impacientes nas aulas mais teoricas.
Certa vez, apos uma explicagdo um pouco mais extensa, disse uma aluna: “estamos aqui
para dangar ou para conversar? ” No curso atual — onde permanecem algumas alunas do
curso inicial — percebo que ha mais compreensado sobre a importancia de outras atividades
além do ensino e aprendizagem da técnica, tais como explicagdes teodricas, mostras de
video e das outras atividades corporais acima citadas. Suponho que isso se deva ao fato

de atualmente trabalharmos em uma hora e meia, ao invés da uma hora do curso 1 e de ja

me conhecerem melhor e a minha proposta de aula;
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-Num espago curto de tempo, ndo ha muitas possibilidades de atender necessidades e
ritmos individuais. Quando os alunos e alunas com mais dificuldade percebem que o curso
esta terminando e seus/suas colegas dominam melhor as habilidades motoras, tém uma
sensagdo de fracasso que frequentemente leva-os a desistir antes do término do curso.
Observa-se também a situagdo contréria: o aluno/aluna com mais habilidade motora se
desestimula se 0s conteudos propostos demoram um pouco mais do que o previsto por
causa de uma resposta mais lenta dos demais colegas. No curso atual este problema
pode ser mais facilmente solucionado, pois tenho mais tempo de convivio para estimular
atividades de cooperagédo mutua, solidariedade, diferentes alternativas metodologicas para
cada grupo ou individuos, estabelecendo metas individuais conforme desejos, objetivos e

percepgdo do seu proprio corpo e de suas capacidades e limitagoes efc;

-Também né&o houve tempo suficiente — no curso-piloto 1 - para articular atividades de
consciéncia corporal e de capacidades de movimentos, criatividade, com 0s conteudos
especificos a danga flamenca, embora isso tivesse sido previsto. Priorizei a danga
flamenca, obviamente, mas atualmente ¢ bem perceptivel a diferenga de receptividade
corporal quanto ha tempo de desenvolver tais atividades simultaneamente;

- Finalmente, devo ressaltar que, para o desenvolvimento das atividades de improvisagéo
e criagdo, & necessario um dominio minimo de alguns dos conteidos especificos a danga
flamenca. No curso-piloto 1 tais praticas apresentaram-se inviaveis, mais uma vez pela
exiguidade do periodo selecionado para a pesquisa. No curso permantente, estas
atividades gradativamente vém sendo realizadas. Nas primeiras tentativas, € visivel a
resisténcia da maioria dos alunos, porém aos poucos eles vao cedendo, através de
conversas sobre a importancia de desenvolverem sua propria danga, de adquirirem
autonomia e auto-confianga e de sucessivas tentativas a partir de diferentes propostas,
incluindo as festas, nas quais costumam se soltar mais. Devo salientar que tenho como
premissa n&o forgar nunca quem ndo se sente a vontade (embora sejam raras as pessoas

que se recusam).
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Uma outra questao a ser destacada, diz respeito as diferengas individuais, ou séja,
as multiplicidades fisicas, motoras, intelectuais e afetivas. Em todas as minhas classes de
danga flamenca - assim como classes em geral, seja na educagdo formal ou ndo -
existem alunos que ¥m mais dificuldades de aprendizagem que outros. Algumas vezes,
eles véem seus colegas progredirem muito além do se que estdo vendo capazes e
acabam desistindo do curso. Em minha experiéncia, procuro estimula-los a continuar,
alternando metodologias e exercicios nos quais estes alunos possam se identificar ou até
se sobressair. Penso, contudo, que seria importante tentar chegar mais perto desses
alunos e, conhecendo-os melhor, procurar novos recursos facilitadores a sua
aprendizagem da danga flamenca. Ao mesmo tempo, considero extremamente positivo o
ambiente de solidariedade que fago questdo de estabelecer em sala de aula. Nao
estimulando a competitividade, os alunos se acostumam a frabalhar (estudar) em duplas
ou grupos e se misturarem sempre (ou seja, ndo estar sempre no mesmo grupo de
pessoas), conforme minhas orientagdes. Gosto de dizer que as vezes ensinando ao
colega solidificamos nosso conhecimento, pois precisamos de seguranga para saber
escutar a duvida do outro e encontrar novas solugdes que possam vir a ajudé-lo, e que
como cada um tende a se fixar ou ter mais facilidade em uma determinada area (ouvido
musical, memoria, agilidade motora, expressividade, dentre outros), so6 temos a crescer ao

intercambiar nossas habilidades.

Porém, se em sala de aula parece-me que estou conseguindo conciliar tais
dificuldades, o que fazer na hora de apresentar o produto de um ano de aulas nos
espetaculos de final de ano, em um palco? E necessério ressaltar que o trabalho que
estou desenvolvendo com esses alunos — € que é objeto de reflexdo desta tese — nédo é
um trabalho de formagdo de artistas, mas tem objetivos exclusivamente educacionais. Nao
obstante, existe uma expectativa de que o trabalho feito em sala de aula resulte em uma

apresentago plblica. E neste contexto que me questiono sobre o que fazer. Parece-me, a
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principio, incoerente “limpar’18 uma coreografia, como por exemplo, as sevilhanas, cuja
origem & reconhecidamente popular, na qual a graga € justamente cada um dangar a sua
maneira e obrigar esses alunos que, durante todo o ano estimulei para que encontrassem
seu préprio jeito, sua maneira mais facil, agradavel ou bonita de executar os movimentos,
ou, entdo, quando expliquei que cada um pode “ser bom” ou se identificar mais em uma
especificidade dos contetdos da danga flamenca — a se “enquadrarem” numa unidade que
fique mais plastica e estética no palco e que inclua todas as habilidades motoras para a
danga flamenca simultaneamente. E o que fazer com aqueles que efetivamente n&o
conseguem? S&o excluidos ou véo para o fundo do palco, da mesma maneira que as mais

gordinhas, altas ou baixas, no balé classico?

O que tenho feito, atualmente, é estabelecer metas individuais, com cada aluno e
conforme suas capacidades e objetivos. Normalmente ha coeréncia e consciéncia dos
alunos entre estes dois aspectos, sempre com uma énfase no prazer, na satisfagdo
pessoal, pois acredito que, nesta proposta de trabalho, ndo cabe o “sentir-se mal® ou
“fazer por obrigagdo” ou por pressdo minha (do professor). Ao mesmo tempo em que
considero importante e enriquecedora a experiéncia de dangar em publico e os estimule (a
dancar, organizar figurinos, frazer a familia e amigos para assistir), também abro muito o
leque de opgdes para a participagdo em palco, deixando que cada um resolva o que quer
fazer, como quer participar, com muito respeito, estando sempre disponivel para conversar
e trocar impressdes. Nao sei se € a melhor atitude, mas certamente o indice de frustragdes
¢ menor do que em minha propria experiéncia como aluna e bailarina. Entretanto, existe
nesta situagdo um paradoxo. Ha, efetivamente, individuos com maiores capacidades
motoras, cognitivas e afetivas, que... dangam melhor, é a verdade. E existem oufros que
vao aprender, vao vir a dangar, mas nado sei se serdo capazes de fazer arte realmente,
expressar-se através dela, ou se sera sempre, para estes, uma atividade essencialmente

prazeirosa e enriquecedora do ponto de vista pessoal, conforme esta pratica que estou

' Essa expressdo — limpar coreografias — € bastante utilizada na danga e significa uniformizar, verificar se, por
exemplo, os bragos estdo subindo e descendo iguais, as cabegas virando juntas, etc.
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propondo. Suponho que a questdo basica seja sempre, como professora e também
estendendo ao aluno, ter clareza dos objetivos.

Em relagdo ao pressuposto de que, no ensino de dangas codificadas, o
aprendizado dos codigos especificos € fundamental, mais uma vez venho salientar que a
questdo ¢ ter claro como desenvolver metodologicamente esse processo. A meu ver,
entram ai os conhecimentos pedagdgico-didaticos, as pesquisas sobre o ensino de Arte, a
pratica de ensino € a conexdo com oufros campos de conhecimento que se relacionam
interdisciplinarmente com a danga. Certamente deve-se considerar, também, os objetivos
propriamente educativos, ou seja, 0s que proporcionam aos alunos e alunas o acesso a
conhecimentos, habilidades, atitudes e valores que ampliem sua visdo de mundo, de ser
humano e da propria danga enquanto expressao social, cultural, de modo que se tornem

pessoas melhores, mais participativas, criticas, solidarias, autoconfiantes.

Pretendi, com este tfrabalho, ndo apenas aprimorar minha pratica como professora
de dangca mas, também, fornecer subsidios para o ensino de oufras dangas codificadas.
Considero importante salientar que ndo tenho a pretensdo de generalizar minha
experiéncia pessoal para outras professoras e professores. Entretanto, desde o inicio do
trabalho, tinha uma expectativa de que minha proposta de ensino tivesse uma fungdo
social, a0 menos no sentido de compartilha-la com os outros. Nesse sentido, posso dizer
que minhas conclusdes sobre 0 ensino da danga flamenca ganham um significado social e
educativo. A medida que ajudo minhas alunas a reconhecerem seu corpo, expressarem-se
com ele através de uma linguagem artistica, a compartilharem-no com os/as colegas, a
explorarem seus sentimentos, a aceitarem suas diferengas e as do oufro, a desenvolverem
habilidades motoras, ritmicas, a ampliarem seus conhecimentos sobre outras culturas,
valores (tais como a solidariedade, a cooperagdo mutua, auto-estima, auto-confianga,
amplamente ja citados) e apropriarem-se da espontaneidade, da forga expressiva da
danca flamenca, contribuo para que as pessoas sejam mais felizes, mais autbnomas, mais

criativas, saudaveis, dignas para viverem em uma sociedade complexa, praticar a
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ANEXOS

ANEXO 1
GLOSSARIO DE PALAVRAS UTILIZADAS NESTA DISSERTAGAO PROVENIENTES
DO “LINGUAJAR FLAMENCO”

A palo seco - E chamado “cante a palo secd o cante interpretado sem acompanhamento

de guitarra ou qualquer outro instrumento.
Baile - Toda danga flamenca é chamada de baile.
Bailaor/bailaora - Homem ou mulher que bailam (dan¢am) flamenco.

Bailarin - Homem ou mulher que bailam (dangam) outra danga que ndo seja flamenco, ou

mesmo que ndo seja flamenco puro, mas mesclado com balé classico ou danga moderna.

Cajon - Instrumento de percussdo de origem peruana, introduzido no flamenco
recentemente e atualmente bastante utilizado principalmente para acompanhar o balle.

Constitui-se em uma caixa de madeira com um buraco numa das laterais.

Calons - De acordo com José B. d’Cliveira China'®, o nome calon é tirado dum dos
nomes genéricos da nagdo ©os ciganos, Isto & de ‘Kalo, no plural ‘Kala’, que
verdadeiramente quer dizer negro, 0s negros. Esse termo € com frequéncia utilizado entre

0s ciganos espanhdis ao referirem-se a si mesmos.

Cante/cante flamenco - A musica flamenca cantada € chamada de cante ou cante

flamenco.

Cante jondo - E uma denominagéo especifica do flamenco para designar alguns tipos de
musicas, ou ‘cantes’” que sdo a expressdo original do flamenco. Sdo as formas mais

antigas de cante e deles derivam as demais formas musicais.

% |n: MORAES FILHO, Mello. Os ciganos no Brasi! e cancioneiro dos ciganos. Sao Paulo, Edusp, 1981, p. 26.



160

Cantaor - O cantor de flamenco é chamado cantaor.

Copla - Pode significar estrofe, quadra, conjunto de versos de uma musica e,
consequentemente, as partes de um bajle.

Duende - E uma expressdo usada para designar uma certa magia, um “algo a mais” que
alguns artistas flamencos tm quando est&o expressando sua arte.

Gitano - E cigano na lingua espanhola.
Guitarrista - Aquele que toca guitarra flamenca (um tipo de violdo).

Jalear/jaleos - Provavelmente de origem judaica, s&o palavras de incentivo a performance
dos atores da arte flamenca, seja para cantaores, guitarristas, bailaores ou qualquer outro
elemento que esteja em cena.

Juerga - As festas onde se danga e canta flamenco s&o chamadas de juergas.
Palmeiro - Pessoa que acompanha o basle elou masica com palmas.

Palos - Os ritmos flamencos sdo chamados de palos.

Payo - Dentre os ciganos espanhois, € chamado de “payo’quem ndo é cigano.

Tablao Flamenco- So tabernas, restaurantes ou bares existentes na Espanha nos quais
ocorrem diariamente espetaculos de flamenco.
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ANEXO 2 ;
GRAFICO ESQUEMATICO DE RITMOS FLAMENCOS19!

GRUPOQ 1 - Canftes flamencos primifivos e basicos com seus derivados

Romances
Tonas
Tonas ou cantes Sem QuItarra..........co.ovvevveeceereenne, Deblas
Martinetes
Carceleras

SIGUINIYAS ... eresieeeees e Liviana
Serrana

Alboreas
Caia
SOIBEIES.. .ot Polo
Peteneras
Bulerias

Tientos
TANGOS ..ot Tanguillos
La Mariana

Cantifias
Alegrias
Cante de las Mirris
Los Caracoles
LaRosa

CANtRIAS ...ttt El Mirabras
La Contrabandista
La Romera
Cantifia de Romero el Tito
Cantifia de Pinini
Cantifia de Cordoba

1 Versdo de VEGA, Jose Blas. Magna antologia del cante flamenco. Madrid, Hispa Vox, 1982, p. 9.



GRUPOQ 2 - Cantes flamencos derivados do fandango

Cantes de M&laga......c...ooovvovvveeece e,

Cantes de Levante e das Minas

Fandangos de Huelva...............cccoevercivccnnian,

Fandangos de Criagao Pessoal

162

Rondefia

Jabera

Verdiales

Fandangos locais
Malaguenas locais
Malaguefias de criagdo
pessoal

Granaina

Media Granaina
Taranto

Taranta
Cartagenera
Minera

Estilos locais
Estilos pessoais



GRUPOQ 3 - Cantes vdrios aflamencados

Origem folclérico-andaluza

Origem hibrida ou incerta

Origem hispano-americana
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Sevilhanas
Saetas
Campanilheros
Vilhancicos
Bamberas
Pregones

Farruca
Garrotin

Guajiras
Milongas
Colombiana
Rumbas



164

ANEXO 3
QUESTIONARIO

DADOS PESSOAIS :

Nome:
Enderego:
Telefone:
Profissdo:
ldade:

1- Ja fez algum tipo de dan¢a? Qual? Por qué essa opgao?

2- Se ja fez outro tipo de danga, com que idade comegou ?

3- Quanto tempo fez de aula?

4- Caso ndo faga mais, por qué?

5- Vocé ja assistiu algum espetaculo de flamenco?

6- Costuma assistir a espetaculos de danga em geral?

7- Por qué procurou a danga flamenca?

8- O que espera deste curso?






