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RESUMO

O presente trabalho propde-se a problematizar alguns aspectos relativos ao estudo de técnicas de
danca na formag¢do em danca cénica, mais especificamente nos processos de ensino-
aprendizagem informados pela danca contemporanea. O estudo em questdo foca a discussdo em
processos formativos iniciais em danga que nao tém por objetivo formar bailarinos para uma
modalidade exclusiva de danga e que, ao contrario da hiperespecializacao em estilos especificos,
optam por uma perspectiva mais generalista na escolha e abordagem de conteudos das formagdes.
Com o intuito de dialogar com uma experiéncia concreta, a pesquisa apoia-se num estudo de caso
particular, o da Formagdo Basica em Danca da Escola Publica de Danga da Vila das Artes. O
conceito de técnicas desenvolvido pelo pesquisador britanico Andy Clark (2002) — definindo-as
como conjuntos de artefatos que sdo acoplados pelos seres humanos com a finalidade de ampliar
o efeito de sua acdo e resolver problemas especificos — foi fundamental para o desenvolvimento
das problematizacdes propostas. Delimitando o problema a partir do estabelecimento de algumas
relagdes como treinamento técnico e docilizagdo do corpo,treinamento técnico e repertorios,
forma¢do em danga e memoria motora, aquisi¢des técnicas, percurso formativo e inser¢ao
profissional, o trabalho busca refletir sobre estratégias para que o treinamento técnico em danca

seja mais alinhado com premissas e principios da criagdo artistica contemporanea.

Palavras-chave: Técnicas de danga. Treinamento técnico. Formag¢do em danga. Danca

contemporanea.



ABSTRACT

The present work proposes to problematize some aspects related to the study of dance techniques
in the process of education in scenic dance, more specifically in the teaching-learning processes
informed by contemporary dance. The study in question focuses the discussion on initial
processes of dance training that do not aim to train dancers for an exclusive dance modality and
which, unlike hyper-specialization in specific styles, opt for a more generalist perspective in the
choice and approach of contents in their teaching-learning processes. In order to dialogue with a
concrete experience, the research is based on a particular case study, the Basic Dance Training of
the Public School of Dance of Vila das Artes. The concept of techniques developed by the British
researcher Andy Clark (2002) — defining them as sets of artifacts that are coupled by humans in
order to increase the effect of their action and solve specific problems — was fundamental for the
development of the proposed problematizations. Establishing some relationships to delimit the
problem, such as technical training and docilization of the body, technical training and
repertoires, training in dance and motor memory, technical acquisitions, training course and
professional insertion, the work seeks to reflect on strategies that allow technical training in

dance to be more aligned with the premises and principles of contemporary artistic creation.

Keywords: Dance techniques. Technical training. Dance education. Contemporary dance.
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1 INTRODUCAO

O presente trabalho ¢ motivado por questdes que emergem a partir de uma longa
atuagdo profissional na area de danga, atuagdo esta compreendendo as fungdes de intérprete,
coreografo, professor, coordenador de cursos e gestor.

A danca configura-se como uma subarea artistica e pertence a area de conhecimento
da Linguistica, Letras e Artes. Seu campo epistemoldgico ¢ atravessado por uma multiplicidade
de disciplinas e saberes distintos, de maneira que a formulagdo de questdes nessa area solicita o
investimento na interdisciplinaridade e na busca da correlagdo desses saberes.

Distintas técnicas de danga, praticas somaticas, artes marciais, laboratorios de corpo,
em meio a outras atividades, figuram entre as principais referéncias para o treinamento corporal
de dancarinos na atualidade. Ademais, o didlogo com disciplinas artisticas como Musica, Teatro,
Audiovisual, Artes Visuais, Midias Digitais, ou disciplinas ligadas as areas das Ciéncias
Humanas, Bioldgicas ou da Saude (Historia, Filosofia, Estética, Anatomia, Cinesiologia,
Fisiologia, Neurociéncias etc.) faz-se bastante presentes nos processos de formacao e construcao
de conhecimento em danga.

A investigagdo aqui apresentada propde-se a problematizar alguns aspectos relativos
ao papel e ao espaco reservados ao estudo de técnicas de danca em processos de formagdo em
danga cénica, mais especificamente nos processos de ensino-aprendizagem informados pela
danga contemporanea. Ciente da necessidade de estabelecer um limite para a abrangéncia do
estudo em questdo, optei por focar a discussdo exclusivamente em processos iniciais de formagao
em danca cénica que nao tém por objetivo formar bailarinos para uma modalidade exclusiva de
danga e que, ao contrario da hiperespecializagdo em estilos especificos, optam por uma
perspectiva mais generalista na escolha e abordagem de contetidos nos seus processos de ensino-
aprendizagem. Tal recorte da-se por trés razdes principais, a saber: 1) a necessidade de
estabelecer uma delimitagdo para a problematizagdo; 2) a absoluta escassez de trabalhos voltados
para a discussao da formagao inicial em danca fora do ambito da escola formal; 3) a discussao ora
proposta e as questdes aqui suscitadas, tal como veremos adiante, perderiam sua forca de
problematizagdo caso dirigidas a formagdes voltadas exclusivamente para uma tUnica técnica
especifica.

Com o intuito de dialogar com uma experiéncia concreta e palpavel para a realizagao



desse trabalho, apoiei minha pesquisa num estudo de caso particular, o da Formacao Bésica em
Danga da Escola Publica de Danga da Vila das Artes'. A escolha desse contexto especifico de
formagdo deu-se por algumas razdes, a saber: a Forma¢do Bésica em Danga possui um projeto
pedagbgico proprio, implicando na proposi¢do de um curriculo articulado com principios,
diretrizes, objetivos ¢ metodologias; trata-se de um curso de longa dura¢do que apresenta um
forte investimento no treinamento técnico; seu curriculo apresenta um leque variado de
disciplinas praticas que buscam, entre outros aspectos, proporcionar aquisi¢cdes técnicas
diversificadas aos alunos; além de disciplinas praticas, o curriculo do curso proporciona
igualmente o estudo de disciplinas teoricas, aspecto curricular que, como veremos adiante, tem
sua relevancia nas ponderacdes que faremos; sdo poucas as pesquisas que se debrucam sobre esse
tipo de discussdo no ambito da formagdo ndo formal em danga®, especificamente, em nosso caso,
o processo formativo em danga cénica que antecede a formagdo técnica profissionalizante, na
presente investigacdo, denominada "formacdo basica em danga". Finalmente, parece-me
importante mencionar que, na condi¢cao de coordenador da Escola Publica de Danca da Vila das
Artes no periodo de julho de 2009 a fevereiro de 2017, estive profundamente implicado na
concepg¢do, na implementagdo e no desenvolvimento da Formagao Basica em Danca da Vila das
Artes.

Com a finalidade de desenvolver esse trabalho, busquei problematizar questdes
relacionadas ao treinamento técnico em danga sob algumas perspectivas que serdo apresentadas
mais adiante e que me parecem instigantes e pertinentes. Apesar de ter ciéncia de correr o risco
de expandir excessivamente o arco de problemas abordados no presente trabalho, acredito que,
em se tratando de um trabalho de conclusao de curso, ¢ plausivel haver margem para tal abertura,
sobretudo levando em conta que, em ultima instancia, intenciono, em futuras pesquisas, continuar
estudando e aprofundando as questdes ora apresentadas.

Na presente pesquisa, além do projeto pedagdgico da Formagao Basica em Danga da
Vila das Artes e dos relatérios que elaborei em razdo dos estagios da Licenciatura em Danca
realizados na Vila das Artes, minha proximidade do processo de ensino-aprendizagem —

decorrente da minha funcao de coordenador da Escola Publica de Dan¢a da Vila das Artes —

1 A Formagdo Basica em Danga ¢ um curso implementado pela Escola Publica de Danga da Vila das Artes em ou-
tubro de 2011. Trata-se de um processo formativo que compreende contetidos técnicos, artisticos e tedricos rela-
tivos a interpretacdo e a criacdo em dancga cénica, iniciando-se a partir dos oito anos de idade e distribuindo-se
por um periodo de seis anos, dividido em dois ciclos — basico e intermediario — com trés anos de duragdo cada.

2 Entende-se aqui por formacdo nido formal em danga os processos formativos em danca que acontecem fora do
sistema formal de ensino.



permitiu-me, a partir de minhas impressoes, considerar também as atividades praticas e tedricas
vivenciadas em sala de aula — incluindo as aulas de técnicas propriamente ditas, os ateli€s de
cria¢do, as montagens de espetaculos, as oficinas etc. —, bem como os discursos, as percepgoes,
abordagens e utiliza¢des que o corpo docente e os alunos mais avangados da Formacao Bésica em
Danga destinam ao estudo das técnicas de danga no processo formativo.

A pesquisa foi realizada em Fortaleza, de abril a julho de 2017, compreendendo o
estudo do projeto pedagogico da Formagdo Basica em Danga, a observagdo das atividades
formativas, a andlise de registros de atividades artisticas, assim como a leitura de bibliografia
especifica abrangendo objetos que possam contribuir para a discussdo proposta. Aos
procedimentos acima citados, somam-se mais de oito anos de vivéncias como coordenador da
Escola Publica de Danga da Vila das Artes, atuag@o essa que compreendeu desde a elaboragdo do
projeto pedagédgico da Formacdo Basica em Danga até a implementacdo e realizacdo de suas
atividades formativas propriamente ditas no periodo de outubro de 2011 a dezembro de 2016.

E importante ressaltar que, para efeito dessa pesquisa, foram consideradas técnicas de
danca os vdarios conjuntos sistematizados de métodos — compreendendo procedimentos,
estratégias e objetivos — de treinamento corporal que t€ém a finalidade especifica de estruturar e
organizar o corpo para o movimento dancado. Essas técnicas de danca podem ter estrutura e
procedimentos metodologicos ja bastante sistematizados ou apresentarem-se como proposigoes
em processo de configuracdo, a partir de agenciamentos singulares dos pedagogos-artistas que as
propdoem. No que diz respeito a Formacdo Basica em Danca, foram levados em conta os
diferentes tipos de técnicas presentes em seu curriculo, desde as que ensinam um vocabulario
gestual dado a priori e ja bastante consolidado, como, por exemplo, o balé classico e, em alguns
casos, as dangas tradicionais e populares, até aquelas que investem em principios e
procedimentos preestabelecidos de organizagdo do corpo para o movimento dangado, mas

também na investigacdo de movimentos ndo codificados, como as aulas de danga contemporanea.
1.1 Breve percurso de uma questiao
Durante toda a minha trajetoria artistica na danga — fosse como estudante, bailarino

ou coredgrafo — o investimento no trabalho técnico foi sempre uma tonica constante. Nos

contextos em que atuei profissionalmente, o bom conhecimento de uma ou de vérias técnicas de
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danca — sendo o dominio da danga classica tido como indispensavel — via de regra eram
considerados elementos fundamentais tanto para a boa performance artistica como para uma
melhor capacidade de insercdo no mercado de trabalho. Em muitos casos, a exceléncia técnica
era — e em varios contextos continua sendo — condi¢do sine qua non para vislumbrar-se qualquer
perspectiva de entrada em determinados ambitos da produgao artistica.

Também nos centros de formagdo pelos quais passei, no Brasil e no exterior,
incluindo os de nivel médio e superior, tanto na condi¢do de aluno como naqueles em que atuei e
sigo atuando como professor, o trabalho intensivo sobre a formagdo técnica tiveram e continuam
tendo um espaco importante.

Em 2012, ao escrever um texto sobre a importincia do estudo de repertorios
coreograficos nos processos de formacao da corporeidade de artistas da danga, deparei-me com o
fato de que nas escolas de formacdo em danca cladssica e danga moderna existe uma conexao
direta entre o estudo de repertorios especificos e a aprendizagem das técnicas especificas que vao
permitir a execucdo das obras desses repertorios. Dessa forma, um bailarino que vai dancgar o
balés do repertorio cléssico ou romantico deve aprender e dominar o vocabuldrio de movimentos
que constitui esses balés. Tal dominio se atinge através do treinamento em danga classica. O
mesmo se passa com intérpretes que vao, por exemplo, dancar obras do repertorio de Martha
Graham, José Limén ou Merce Cunningham. Existem técnicas e treinamentos especificos que
foram criados para permitir aos bailarinos a execucdo dessas obras. Ao procurar entender como a
relacdo entre técnica e repertdrio se da nos contextos de formagdo e criacdo em danga
contemporanea, percebi que a situa¢do tende a ser diferente. Nesse campo, uma paisagem
diferenciada de principios, praticas e formas de organizacdo parecem sugerir visdes ou
abordagens outras no que concerne ao preparo técnico-corporal do bailarino e sua relacdo com a
producdo coreografica. Nesse lugar, em alguns casos, as técnicas incorporadas podem tornar-se
até mesmo um elemento indesejado, um empecilho para determinados processos nos quais o
gesto dangado que se busca ndo estd — e nem deveria estar — dado a priori.

Ao ler um texto dos pesquisadores Daniela Aguiar e Jodo Queiroz (2009) e,
posteriormente, a dissertacdo de mestrado de Daniela Aguiar (2008), fui apresentado ao conceito
de técnicas desenvolvido pelo pesquisador britdnico Andy Clark (2002), que as define como
conjuntos de artefatos que sdo acoplados pelos seres humanos com a finalidade de ampliar o

efeito de sua agdo e resolver problemas especificos. O autor afirma, por exemplo, que as
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tecnologias de expansdo da mente aparecem de formas surpreendentes e variadas incluindo “[...]
o melhor de nossas velhas tecnologias: caneta, papel, o relégio de bolso, o bloco de desenhos do
artista e a antiga régua de calculo do matematico.” (CLARK, 2003, p. 7) Tal nogdo, como
veremos mais adiante, agregou um importante elemento para que eu pudesse problematizar o uso

das técnicas no ambito da formagao em danca contemporanea.

1.2 Desdobramentos de uma questao

Existe um tensionamento quando associamos treinamento técnico ¢ formagao/criagao
em danga contemporanea. Embora a maior parte das escolas de formacdo em danga
contemporanea nao abra mao da formacao técnica dos seus alunos, trata-se de uma questdo que
ndo estd bem resolvida. Seja do ponto de vista pedagdgico ou do ponto de vista artistico,
incluindo ai, em ultima instancia, toda uma ética, uma visao e um projeto acerca das condigdes de
possibilidade da criacdo artistica hoje, a necessidade dos treinamentos técnicos nos contextos da
danca contemporanea ndo ¢ vista de maneira unanime e suscita distintas percepgoes e reagoes.

Se a criacdo artistica deve ser um lugar de absoluta liberdade, ela pressupde
igualmente a disponibilidade e o dominio de ferramentas — entre as quais situam-se as técnicas —
para que o projeto artistico possa materializar-se. Ao mesmo tempo, de certa forma, torna-se
paradoxal servir-se de uma ferramenta ja dada a priori, que por sua propria natureza ¢ limitadora
— posto que, em consonancia com a nog¢do de técnica de Andy Clark, de antemao pressupde a
circunscricdo de um campo especifico de problemas e de solugdes para tais problemas —, para
inaugurar questdes e projetos num campo que nao se fundamenta em a prioris.

Nem o campo da arte nem o corpo do artista podem ser percebidos como uma tabula
rasa. Existe uma cultura riquissima de técnicas de danga que surgem da organizacdo e
sistematizagcdo de saberes e fazeres resultantes de discursos e praticas de danga. Essas técnicas
configuram um conhecimento especifico produzido para e pela danga ao longo de séculos. Foi
por meio desse conhecimento constituido que a danca afirmou-se como linguagem artistica e
gerou ferramentas primordiais para a criacdo de seus vocabularios.

Na condicao de professor e coordenador pedagogico de projetos formativos, instigado
pelas questdes aqui apresentadas, ndo paro de tecer perguntas acerca do papel que as técnicas

devem ter nos contextos de formagao e criacdo em danga hoje. O profissional, por exemplo, que
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se deparar com a necessidade de elaboracdo de um projeto pedagdgico para a formagdo em
danga, terd que fazer escolhas e fundamenta-las. No que diz respeito as técnicas de danca, tera
que priorizar algumas em detrimento de outras, além de determinar que tipo de abordagem sera
feitados contetidos dessas técnicas. Tera que dar énfases em cargas horérias de acordo com sua
visdo de relevancia e pertinéncia das técnicas estudadas. Terd, enfim, que justificar suas opgoes.

No que diz respeito aos varios contextos de criagdo em danca, o intérprete ird se
deparar com situacdes de varias ordens. Ora estard envolvido em processos nos quais sera
solicitada uma so6lida bagagem técnica, ora serd instigado a “esquecer” essa mesma bagagem para
que um gesto ou estado de corpo inteiramente novo possa surgir. Em outros momentos, serdo os
agenciamentos que conseguir articular a partir de sua memoria motora que fardo a grande
diferenga nos processos de pesquisa e criacdo de movimentos.

Sao muitas as perguntas que podem surgir a partir das questdes expostas. Uma entre
elas, no entanto, no meu ponto de vista, parece adquirir certa centralidade: que estratégias
desenvolver para que o treinamento técnico em danga seja mais alinhado com premissas e
principios da cria¢do artistica contemporanea? A essa questdo, alinham-se outras tantas: as
técnicas sdo indispensdveis para a criacdo? Se uma técnica cria um campo de problemas
especifico, como indispor esse dispositivo (técnico) de forma a expandir seu campo de problemas
e seu respectivo campo de respostas? Que técnicas privilegiar numa formagdo em danga em um
dado contexto? Como fazer dialogar delimita¢do e liberdade no trabalho de formacao técnica?
Como se articula um saber para aquilo que ainda ndo se sabe? Como favorecer agenciamentos
multiplos e singulares através das técnicas por parte dos intérpretes-criadores?

Para avangar nessas perguntas, achei importante debrucar-me sobre um exemplo
concreto de formag¢do em danca contemporanea como o da Formacao Bésica em Danca da Vila
das Artes. Achei igualmente relevante abordar os processos de constituigdo da corporeidade
dancante do bailarino — em seu processo de formagdo assim como em sua atuagdo artistica
profissional — via processos de desenvolvimento motor, de cognicdo e de constituicao de
memoria motora na perspectiva da neurociéncia. Esse foi um viés a mais a iluminar e alimentar o
debate sobre a questdo das técnicas corporais e, mais especificamente, das técnicas de danca.

Finalmente, acredito que a discussdo aqui desenvolvida ¢ importante por
problematizar um ambito da formagdao em danca que, normalmente, ¢ muito pouco abordado, a

saber: a formacao inicial em danca cénica. Se para a formacgao profissionalizante de nivel técnico,
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assim como para as formacgdes de nivel superior, existem diretrizes e referenciais curriculares
previamente definidos pelo Ministério da Educag¢dao, o mesmo nao se pode afirmar quando se
trata da formacdo em arte de nivel basico fora do sistema formal de ensino. Levando em conta
essa situacdo, acredito ser bastante oportuno discutir e problematizar questdes que podem ser
consideradas axiais — como o estudo de técnicas de danga — na constituicdo dos curriculos dessas
formagdes.

A problematizacdo ora proposta, como mencionado anteriormente, ndo objetiva
circunscrever-se a uma perspectiva unica; antes, gostaria de permitir-me abordé-la a partir de
varios angulos que contribuam para evidenciar a complexidade do tema, sem, naturalmente,
pretender esgotar a discussdao aqui iniciada. Esse viés de abordagem, enriquecido por multiplas
dimensdes, poderd, eventualmente, possibilitar a exploracao de pistas de discussdo que venham a
ser desdobradas em trabalhos posteriores mais aprofundados. Com esse intuito, busquei delimitar
o problema a partir do estabelecimento de algumas relagdes que me parecem significativas, a
saber: treinamento técnico e docilizagdo do corpo; treinamento técnico e repertdrios; formacao
em danga e memoria motora; aquisi¢des técnicas, percurso formativo e inser¢ao profissional.

Nas linhas que seguem, busco posicionar a discussdo a partir desse tecido de relagdes
no qual o treinamento técnico adquire certa centralidade, procurando, ao mesmo tempo,
evidenciar porque estabeleci essas relagdes. Gostaria de lembrar que as conexdes ora
apresentadas ndo tém a minima pretensdo de esgotar as possibilidades de discussdo, mas sdo
aquelas as quais me propus nesse espaco limitado de problematizacdes.

O trabalho estd organizado em capitulos nos quais dedico-me a discutir varias
questdes acerca do treinamento técnico, aspectos relativos a Formagao Basica em Danca da Vila
das Artes, eventuais solugdes para os problemas colocados e algumas breves consideragdes finais

como consequéncia das discussdes tecidas.
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2 DOS TREINAMENTOS TECNICOS

Nesse capitulo, busco desenvolver a discussdo das questdes propostas a partir da
tessitura de algumas relagdes ja mencionadas anteriormente € que me parecem Uteis e
significativas para a problematizacdo proposta nesse trabalho. Com o intuito de recordé-las, cito-
as uma vez mais: treinamento técnico e docilizagdo do corpo; treinamento técnico e repertorios;
formag¢do em danga e memodria motora; aquisicdes técnicas, percurso formativo e insercao

profissional.

2.1 Treinamento técnico e dociliza¢do do corpo

A leitura de Michel Foucault, mais especificamente de "Corpos Déceis", 1° capitulo
do livro Vigiar e Punir, agregou alguns elementos para seguir a reflexdo ora proposta. No livro
em questdo, escrito em 1975, Foucault dedica esse capitulo inteiro a discussdo de determinados
processos iniciados no século XVII e consolidados no século XVIII, processos esses que
possibilitariam o surgimento daquilo que o autor conceituou como corpos doceis,umcorpo que se
configura como positividade (aqui entendida, no sentido foucaultiano, como capacidade de
produzir algo) do poder disciplinar.

Ao ler o texto em questdo, imediatamente vieram-me a lembranca os arduos anos de
treinamento em danca classica pelos quais passei. O balé classico, tal como o conhecemos hoje,
comeca a ganhar contornos mais definidos na corte de Luis XIV, em pleno século XVII. Nessa
época, o poder absoluto impera; os discursos, as praticas e estruturas que criam as condicdes de
possibilidade para o balé classico sdo forjados no seio dessa corte. Foucault, ao falar da

“elaboracdo temporal do ato” nas disciplinas parece remeter-nos a uma aula de balé:

“Define-se uma espécie de esquema anatomo-cronologico do comportamento. O ato é
decomposto em seus elementos; ¢ definida a posi¢cdo do corpo, dos membros, das
articulacdes; para cada movimento ¢ determinada uma dire¢do, uma amplitude, uma
duracdo; ¢é prescrita sua ordem de sucessao. O tempo penetra o corpo e com ele todos os
controles minuciosos do poder.” (FOUCAULT, 1987, p. 129)

De maneira progressiva, desde seus primordios, o balé logrou desenvolver-se e
consolidar-se como linguagem artistica e forma de treinamento corporal para artistas da danga.

Durante anos, em seu processo de formagao, o bailarino submete-se a um treinamento diario no
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qual o corpo ¢ esquadrinhado, suas partes dissociadas para poderem ser rearticuladas segundo um
modelo especifico de organizagdo do corpo; musculos sdo fortalecidos, articulagdes
flexibilizadas, coordenacgdes construidas; padrdes sensdrio-motores € uma certa “sensibilidade

estética” sdo incorporados, constituindo, finalmente, um “corpo de bailarino classico”.

Nesses quase quatrocentos anos que nos separam de sua génese, o balé classico
constituiu uma sofisticada metodologia de treinamento corporal para a danga, um saber cuja
percepcao comum vigente remete quase que invariavelmente a ideia de eficiéncia e superioridade
entre as técnicas de danga. Por outro lado, essa técnica € vista por muitos como uma forma de
submissao e adestramento do corpo, um treinamento que ndo abre espago nem para a diferenga
nem para um fora. De alguma forma, a percep¢ao do efeito negativo das técnicas corporais sobre
o corpo se potencializa quando a técnica em questdo ¢ a da danca classica. Uma analise mais
detida dessa técnica pode, talvez, levar a conclusao de que ha alguma verdade nessa visdao, mas
opto por ndo deter-me nisso agora. Gostaria sim de evidenciar um outro lado do trabalho com
essa técnica, um contraponto, uma percep¢ao que também contribuiu para que decidisse ocupar-

me dos problemas ora apresentados.

Ao mesmo tempo em que refletia sobre as questdes acima expostas, ndo podia
escapar a compreensdo de que foi essa mesma técnica — da danga classica — que ndo s6 me
garantiu uma certa capacidade de inser¢do profissional, mas forneceu também as bases de minha
corporeidade dangante. Ou seja, foi principalmente a partir dela que meu corpo encontrou uma
maneira de organizar-se para a danga — e ndo somente para a danga classica —, organizag¢do essa
que, para além da forma, permitiu-me adentrar um campo novo de sensagdes potentes,
produzidas por um corpo em estado de danga. Se, de um lado, as formas dessa danca eram
controlaveis em varios niveis, de outro, as sensacdes por ela produzidas ndo o eram. Um corpo
empoderado para experimentar o €xtase e a vertigem da danga; um corpo possuido pelo desejo de
mais movimento; um corpo sugado por uma espiral de forcas autoafetivas; um corpo inteiro e, ao
mesmo tempo, sempre desejante de mais dessas sensacdes... Era esse o corpo em intenso estado

de danca que eu experimentava em meus melhores momentos.

Apesar de falar de um caso especifico relacionado a minha experiéncia com a técnica
classica, € notorio que relagdes andlogas — implicando técnica, organizac¢do corporal para a danga,
corporeidade dancante e sensagdo — podem ser tecidas por inimeros outros bailarinos em

conexao com as mais diversas técnicas por eles estudadas. Por outro lado, e esse dado ¢ bastante
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relevante, todos aqueles que se submetem a treinamentos continuados por longos periodos de
tempo em uma ou outra técnica corporal sabem o quanto esses treinamentos — caso nao se lance
mao de "estratégias de compensagdo", como o estudo concomitante de outras técnicas / praticas
corporais — acabam por condicionar fortemente seus esquemas sensorio-motores, restringindo
assim o espectro das possibilidades de movimento por eles investidas. Esse tipo de constatagao
pode levar a identificarmos o treinamento técnico em danga como empecilho, € ndo como

solugdo, para os processos criativos.

Dessa maneira, ¢ possivel formular a seguinte indagagdo: como, num processo de
aprendizagem em danga, podemos escapar ao imperativo de positividades impostas e a
docilizagdo dos corpos dancantes? Esse elemento dos treinamentos técnicos, entre outros, ¢ uma
dos aspectos que esse trabalho propde-se a abordar, haja vista a necessidade de equacionar tal

problema dentro dos processos formativos em danca.

2.2. Treinamento técnico e repertorios

Os processos de formagdo em danga classica reservam um espago privilegiado
dedicado ao estudo e a encenagdo de obras que compdem o patrimOnio coreografico dessa
modalidade de danca. Estabelece-se, por intermédio desse expediente, um vinculo direto entre o
preparo técnico e artistico do estudante, futuro bailarino, e os vocabularios de movimentos que
constituem as partituras coreograficas dos balés de repertério. Nesse sentido, em tais formagoes,
a compreensao da necessidade do trabalho sobre o repertério classico parece subentendida,
existindo uma relacdo direta entre preparagdo técnica e repertorio. Na danca contemporanea,
principios, procedimentos e modos de operar parecem advir de um projeto estético bastante
distinto desse anteriormente mencionado, apresentando outras expectativas em relacdo a

preparagdo corporal dos intérpretes da danga. Como nos relata Silvia Soter:

Fala-se muito de técnicas de danga, de formagdo técnica, das distintas técnicas do balé
classico e da danca moderna. No entanto, quando se aborda a danga contemporanea,
constata-se um certo desconforto em trazer a discussdo para este campo, ja que ndo
parece possivel — e mesmo pertinente — tratar a danga contemporanea enquanto técnica,
ou sair listando algumas técnicas de danga contemporanea. (SOTER, 2009, p. 95)

Para avancar nessa reflexdo, convém relembrar a no¢do de técnica de danca aqui
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utilizada. Os pesquisadores Aguiar ¢ Queiroz (2009), ao discutirem as técnicas de danga,

seguindo Andy Clark, definem-nas como

[...] colegdes de artefatos mais ou menos codificados, acoplados a mente corpo de seus
usuarios, mudando radicalmente suas atividades, ¢ criando ‘atalhos’ para a execugdo de
muitas tarefas [...]. Mais radicalmente, os treinamentos criam espacos de problemas, ¢
formas de interpreta-los e resolvé-los (AGUIAR; QUEIROZ, 2009, p. 48).

Nesse conjunto de procedimentos sdo criados atalhos, coer¢des e restricdes para a
aprendizagem, execucao e criagdo de danga. Assim, apresentam-se a um s6 tempo os problemas e
as oportunidades geradas por esse agrupamento de artefatos, surgindo ai “uma espécie de looping
causal entre os problemas criados pelos treinamentos técnicos e as solugdes resultantes de suas
aplicagoes” (AGUIAR; QUEIROZ, 2009, p. 49). Ao operar-se com base em tal regime,
utilizando-se de atalhos, coer¢des e restrigoes especificas, tanto o campo de problemas como o
campo de solugdes possiveis de um processo qualquer serdo delimitados de forma mais ou menos
clara.

Soter (2009, p. 96), ao fazer a disting@o entre técnica e método, define este ultimo
como “o caminho a ser percorrido para atingir objetivos especificos”. Dessa forma, “cada método
ira variar de acordo com o objetivo perseguido e cada caminho sera escolhido tendo em vista a
utilizagdo dos meios adequados para cada tipo de conhecimento” (SOTER, 2009, p. 96). Nessa
perspectiva, o campo de problemas, bem como suas respectivas solugdes, vai variar de acordo
com o projeto em questao.

Essa diferenciagdo parece-me significativa, pois de certo modo aponta para um
aspecto revelador e importante da producdo artistica contemporanea quando discutimos a funcao
das técnicas nos contextos de formacao e criagdo em danga contemporanea. Enquanto na danga
classica, e mesmo nas dangas denominadas modernas, cultivam-se as remontagens de obras de
repertorio, estabelecendo-se relagdo direta de correspondéncia entre as técnicas estudadas e as
obras em questdo, na danga contemporanea o foco, com frequéncia, volta-se para as dindmicas
dos processos criativos. Percebidas ndo como pegas prontas e acabadas, mas sobretudo em sua
dimensdo processual, singular e inaugural, como momentos de um percurso, as obras
contemporaneas demandariam a cada novo projeto uma estratégia propria, um caminho
particular, um método adequado aquela proposta especifica.

Laurence Louppe, em seu livro Poética da Dan¢a Contemporanea, enuncia um dos

tracos radicais do projeto contemporaneo da danga: “a descoberta de um corpo que encerra um
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modo singular de simbolizacdo, alheio a qualquer modelo preconcebido” (LOUPPE, 2012, p.62).
A autora prossegue citando valores e tragos presentes e recorrentes na producdao contemporanea
em danga, entre os quais chama a atencdo “a individualizacdo de um corpo e de um gesto sem
modelo, expressando uma identidade ou um projeto insubstituivel, ‘produ¢do’ e ndo ‘reproducao’
de um gesto” (LOUPPE apud SOTER, 2009, p. 97). A afirmagdo de Louppe parece refor¢ada
pela fala da pesquisadora Izilda Johanson (2008), que em sua tese de doutorado, ao analisar
diferengas entre dancas cujos padrdes de movimento sdo predeterminados e dangas nas quais
fonte e forma do gesto ndo teriam origem de imposi¢des externas, mas sim do proprio corpo,

pondera:

E a propria nogdo de criagdo artistica que estabelece o divisor de aguas para a nossa arte:
se, de um lado, temos a danca académica, a folcldrica, a de saldo, etc., com suas regras
[...] e [...] formas dadas previamente — do exterior — [...] temos, de outro [...] a abertura
para a exploracdo potencialmente irrestrita das possibilidades formais e expressivas, a
partir das quais o gesto ¢ o movimento surgem de maneira original, no sentido mais
estrito do termo, ou seja, relativamente a uma origem muito propria e peculiar, a saber, o
corpo. Em outros termos [...] o corpo torna-se ele mesmo criador: as formas deixam
assim de ser impostas ‘de fora’: elas nascem junto com a necessidade e possibilidade de
expressao do proprio corpo que as engendra (JOHANSON, 2008, p. 103).

Seguindo essa linha de raciocinio, a autora acrescenta:

E preciso salientar [...] que ao falarmos em “estilo’ ou mesmo ‘vocabulario’ de danga, o
que esta absolutamente fora de questdo [...] ¢ a ideia de se ‘ensinar movimentos’, ensinar
gestos: neste sentido, podemos dizer, um pouco & semelhanca da maxima kantiana a
respeito da filosofia, que ndo se ensina danga, mas somente se¢ pode ensinar a dangar
(JOHANSON, 2008, p. 104).

Ao levarmos em conta tais premissas, parece tornar-se uma incoeréncia o estudo e a
utilizacdo de técnicas nos processos de formagdo em danga contemporinea nos mesmos
parametros utilizados na formacao em danca cléssica. Sdo projetos artisticos com pressupostos
bem distintos. De modo simplificado, seguindo essa logica, poderiamos entdo dizer que,
enquanto a técnica de dancga cléssica, entre outras formas de danga que comportam vocabulérios
predeterminados de movimentos (campos de problema dados a priori), ensina a executar
(reproduzir) gestos ja previamente definidos, contidos em seus respectivos repertorios, 0s
métodos usados na danca contemporanea, diferentemente das técnicas, privilegiam o trabalho
sobre principios e estratégias para a criacdo (producdo) de gestos. Duas propostas que
aparentemente apontam para diregcdes opostas. Sob essa perspectiva, o aprendizado de técnicas —

que apontam solugdes preconcebidas para um campo de problemas ja dado a priori —, tanto na
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formagdo como na criagdo em danga contemporanea, poderia, em ultima instincia, ser
considerado incongruente. Tal constatagdo leva, entre outras coisas, a especulacdo sobre a
pertinéncia do estudo de técnicas — sejam elas quais forem — nas formag¢des em danga
contemporanea, sobretudo quando essas formagdes nao t€m por finalidade preparar seus alunos
nem para a performance de repertdrios predeterminados nem para a reprodugdo de vocabulérios

ja existentes, mas sim para a singularizagao dos corpos € a producao de gestos sem modelo.

2.3. Formacio em danca e memdria motora

No texto “Uma fabrica de anticorpos?” (2003), as pesquisadoras francesas Isabelle
Launay e Isabelle Ginot afirmam que “a escola de danca ¢ [...] o local de transmissao de todas as
representacdes da profissdo de dancarino, como também o lugar onde se define, implicita ou
explicitamente, uma certa ideia da danca e da corporeidade que a produz” (LAUNAY; GINOT,
2003a). As autoras, nesse mesmo texto, mencionam dez propostas elaboradas por um grupo de
artistas e pesquisadores franceses, autointitulado Signataires du 20 Aotit(Signatarios do 20 de
Agosto), que se propuseram a refletir e discutir, entre outras pautas, questdes relacionadas a
formagdo dos artistas da danca. Uma dessas propostas afirma que “a escola ¢ experiéncia da
alteridade, ela confronta o aprendiz-artista com um gesto diferente do seu. Nisso ela ajuda na
construgdo de coordenagdes plasticas ainda mais ativas por terem sido postas a prova das mais
diversas acoes” (LAUNAY; GINOT, 2003a).

As discussdes acerca da estruturagdo de propostas de formag¢do em danga
contemporanea estdo na ordem do dia. As reflexdes de Launay e Ginot, bem como as
formulacdes dos Signataires du 20 Aotit, ajudam-nos a identificar elementos importantes a serem
trabalhados e desenvolvidos nessas formagdes. Entre esses elementos, gostaria de deter-me em
um aspecto que me parece central na formacao do bailarino e bastante oportuno para pensarmos o
estudo de técnicas em processos formativos: a construcao de sua corporeidade dancante.

Considerando a corporeidade’, em consonancia com Michel Bernard (1990), como

3Para o pesquisador Michel Bernard (1990, p. 68, tradugdo nossa), a corporeidade ¢ “uma rede plastica
instavel, a0 mesmo tempo sensorial, motora, pulsional, imaginaria e simbdlica que resulta de uma
interferéncia de uma dupla histéria: de uma parte, aquela coletiva da cultura a qual pertencemos e que
forjamos nos primeiros habitos de nutricdo, de higiene, do andar, de contatos etc., ¢ aquela,
essencialmente individual e contingente, de nossa histdria libidinal que modelou a singularidade de nossos
fantasmas e nossos desejos”.
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uma ligacdo afetiva em encontro constante com seu meio ¢ o corpo do bailarino como instancia
porosa, aberta as trocas (PRIMO, 2010), em processo continuo de (re)estruturacao, intuimos que
as experiéncias corporais vividas pelo artista da danca em seu processo de formacgao, e todas as
dimensdes simbolicas que elas comportam em si, serdo de extrema importancia para a
configurag¢do de sua corporeidade. Dessa maneira, tal processo representaria para o bailarino um
momento de apropriacdo de informagdes multiplas, de continua composi¢dao e recomposicao de
sua organiza¢do corporal na relagdo com o meio.

Entre outras estratégias, o estudo de distintas técnicas de danca figura entre as
principais referéncias para o treinamento corporal de dancarinos na atualidade. Ao longo dos anos
de formacao, estas tornam-se importantes elementos informantes da corporeidade dancante dos
bailarinos. Ao associar o estudo de técnicas de danca a formagdo da corporeidade dancante do
bailarino, parece-me interessante trazer a discussdo elementos relativos a cognicdo motora e a
memoria corporal.

Quando relacionamos memoria € movimento, € importante estarmos atentos as
pesquisas desenvolvidas no campo da neurociéncia, mais especificamente aquilo que diz respeito
aos processos de cogni¢do motora. Os neurocientistas distinguem diferentes tipos de memoria,
que vao da memoria imediata & memoria de longo prazo, passando pela memoria de curto prazo e
pela memoéria de trabalho (BLASING, 2012). Nessa pesquisa, o interesse recai, sobretudo, sobre
a memoria de longo prazo. Esta pode ser diferenciada em dois tipos bésicos, com funcdes
distintas: memoria declarativa e memoria ndo declarativa. Enquanto a memoria declarativa,
distinguida em memoria semantica e memoria episddica, armazena informacdes relativas ao
“conhecimento verbalmente expressavel sobre o mundo”, que pode ser “modulado pelo
pensamento e explicado ou expresso em proposi¢des” (BLASING, 2012, p. 82, tradugdo nossa), a
memoria ndo declarativa (ou de procedimentos) armazena conteidos ndo imediatamente
disponiveis para a expressdo verbal, ainda que utilizados todos os dias. Movimentos
automatizados do nosso cotidiano, tais como andar de bicicleta, nadar, usar ferramentas, entre
outras atividades, estdo armazenados na memoria nao declarativa.

“No aprendizado do movimento, as memdorias declarativa e ndo declarativa agem em
conjuncdo, construindo o repertério motor do individuo” (BLASING, 2012, p. 83, traducio
nossa). Esse repertério motor estara armazenado numa espécie de “banco de memoria do

movimento” (SCHACK, 2012, p. 12), podendo ser acessado sempre que necessario numa dada
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situacdo. A plasticidade continua e dindmica desse banco de repertério motor, ou seja, sua
capacidade de se reconfigurar incessantemente, parece-me um aspecto bastante relevante para a
constituicdo da corporeidade do bailarino e, portanto, um dado importante a ser considerado nos
processos formativos em danga.

A aprendizagem motora, segundo Schmidt, “€¢ um conjunto de processos associativos
com com apratica ou a experiéncia, que direcionam as mudangas relativamente permanentes nas
capacidades para uma execugdo habilidosa” (SCHMIDT, 1993, apud Cadernos de referéncia de
esporte n°5, 2013, p.21).Levando em conta que na aprendizagem motora as memorias declarativa
e ndo declarativa agem conjuntamente, abro espaco para falar de dois aspectos presentes nesse
processo, que considero relevantes para nossa discussdao: o desenvolvimento motor e a
importancia dos discursos que acompanham o aprendizado do movimento.

Sabe-se que o desenvolvimento motor ¢ um processo que acontece de maneira
progressiva durante toda a vida do ser humano; inicia-se no momento de sua concepgao e cessa
com sua morte, sendo passivel também de regressdes. Para que este processo aconteca, “[ ] ndo
basta levar em conta apenas os fatores biologicos; deve-se considerar também os processos de
interacdo do individuo com o meio e com a(s) tarefa(s) e experiéncia(s) vivenciadas por ele.”
(Cadernos de referéncia de esporte n°S, 2013, p.10). O conceito de desenvolvimento motor é
definido por David Gallahue como a “mudanga nas capacidades motoras de um individuo que sao
desencadeadas através da interagdo desse individuo com seu ambiente e com a tarefa praticada
por ele” (GALLAHUE apud Cadernos de referéncia de esporte n°5, 2013, p.8).

Os estudiosos do assunto entendem que o desenvolvimento motor humano ocorre em
fases previsiveis, com mudancas esperadas em determinadas faixas etarias. Gallahue e Ozmun
(2005) sugeriram as seguintes fases e estagios de desenvolvimento: fase motora reflexa— inicia-se
na vida intrauterina e vai até os 4 primeiros meses apos o nascimento; fase dos movimentos
rudimentares— vai do nascimento até os 2 primeiros anos de vida; fase dos movimentos
fundamentais— dos 2 aos 7 anos de idade; fase dos movimentos especializados— dos 7 aos 14 anos
de idade.

Por coincidir de forma bem aproximada com a faixa etdria na qual os alunos em
processo de formagao em danga cénica realizam sua formagao artistica inicial, a exemplo do que
acontece no curso de Formacgao Basica em Danca da Vila das Artes, interessa-nos, nesse estudo,

precisamente a fase dos movimentos especializados. E nesse periodo que a “[..]
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crianga/adolescente comeca a refinar suas habilidades fundamentais e passa a combina-las para a
execug¢do de inumeras atividades, sejam cotidianas ou de lazer.” (Cadernos de referéncia de
esporte n°5, 2013, p.11)

Gallahue e Ozmun (2005) apontam que o dominio dos movimentos especializados
da-se em trés estdgios — estdgio transitorio, estdgio de aplicagdo e estagio de utilizagdo
permanente — e comeca a ocorrer a partir do 7 anos de idade. No estdgio transitorio, dos 7 aos 8
anos, a crianca comega a desenvolver a capacidade de combinar movimentos fundamentais, como
correr e saltar, correr e langar bola; no estagio de aplicagdo, dos 11 aos 13 anos, os movimentos
sdo realizados com mais qualidade e desenvolve-se a capacidade de executar atividades mais
complexas; finalmente, no estagio de utilizagdo permanente, que se da a partir dos 14 anos e
continua por toda a vida adulta, atinge-se o ponto de maior desenvolvimento e o que foi adquirido
até esse momento sera utilizado ao longo de toda a vida da pessoa. (Cadernos de referéncia de
esporte n°5, 2013, p.13)

Face as nogdes acima expostas relativas ao desenvolvimento motor e suas respectivas
fases, pode-se intuir a importancia do trabalho com as técnicas de danca na faixa etaria dos 7 aos
14 anos, periodo em que se consolidam a aquisigdo e consolidacdo dos movimentos
especializados. Nao ¢ por outra razdo que determinados tipos de treinamento, que visam ao
desenvolvimento de coordenagdes extremamente refinadas, além de uma aptidio fisica
especifica, como o de ginastas, bailarinos classicos ou mesmo de musicos eruditos, comega por
volta dos 7 anos de idade. Dito isso, acredito ser relevante falar da importancia dos discursos que
acompanham a constituicdo desses processos.

Em seu belo texto Les discours tissent avec les gestes les trames de la mémoire (Os
discursos tecem com o gesto as tramas da memoria), a pesquisadora francesa Joélle Vellet chama
a atencdo para o papel dos discursos presentes nos processos de constituicdo da memoria motora.
Nesse texto, a autora trata mais especificamente dos processos de criacdo e de como o apelo a
memoéria motora dos bailarinos implica também na convocacdo dos discursos e falas que
atravessaram a incorpora¢do dos gestos na memoria motora de cada bailarino. Vellet lembra que
o “[...] discurso verbal entra na constru¢do da memoria da danga, participando dessa viagem
incessante entre o fazer, o sentir e o perceber”. (VELLET, 2014, p.3. Traducao nossa). Mais do
que isso, na verdade, a autora afirma que a memoria constitui-se de uma sobreposicao de

elementos: “A memoria se constrdi, nds a convocamos, ela permite, ela impede...[...]. Tanto as
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dimensdes afetivas, como as sensoriais, cognitivas, imaginarias etc. ladeiam-se, misturam-se para
fazer o gesto acontecer e (re)aparecer.” (VELLET, p.2, 2014. Tradugdo nossa).

Ainda que, no texto em questdo, Vellet tenha como pano de fundo para sua discussdo
os processos de criagdo, sua abordagem acerca da constituicdo da memoria a partir da confluéncia
de discursos e gestos estende-se também aos processos de formagdo. Alids, sua descrigdo acerca
daquilo que informa a memoria se aproxima bastante daquilo que entendo informar a

corporeidade (dangante) do bailarino:

A memoria mobilizada ¢ também aquela dos gestos inscritos pelo cotidiano, pelos
habitos, pelas experiéncias atravessadas, as aprendizagens vividas por cada pessoa, uma
historia singular, tanto de uma relagdo a profundeza da constru¢do do corpo em
movimento como também da pessoa, perceptivel nas dimensdes sensorial, motora,
sensivel, afetiva. (VELLET, 2014, p. 9. Traducdo nossa)

A autora aponta ainda como essa memoria, configurada também por praticas de danga
e discursos, pode ser fonte de abertura ou obstaculo para a criagdo do movimento:

E fascinante ver como toda pratica de danca constréi maneiras de fazer e ser (corporal,
sensivel...), assim como um léxico verbal ou um universo semantico que se inscrevem
tanto em uma memoria do momento como também da repeticdo. Esta memoria
armazenada, em estratos mais ou menos escondidos, pode ressurgir a qualquer momento
no trabalho artistico, pelo desejo ou pela necessidade, mas também a revelia do
intérprete. Ela pode abrir entdo um campo de possiveis e de transformagdes, como ela
pode tornar-se um obstaculo ao movimento. A atividade profissional do bailarino coloca-
a continuamente a prova na experiéncia de danca. (VELLET, 2014, p. 9-10. Tradugdo
nossa)

O estudo de varias técnicas de danga pode representar para o aluno a oportunidade de
dominar varias formas de organizagdao do corpo no movimento dangado. Trata-se ndo s6 de uma
possibilidade para construir/expandir seu banco de memoria de movimento, mas, também, para
reconfigurar sua corporeidade a partir das novas informagdes — motoras, discursivas, afetivas etc
— que vao sendo incorporadas. O que me parece mais relevante nisso ¢ o fato dessa memoria
poder vir a ser convocada — em processos de criagao, por exemplo —, para viabilizar situagdes
novas, como a producao de gestos dangados que ndo estavam dados a priori, mas que, a partir de
determinados estimulos, podem emergir como formas de agenciamento de informacgdes
armazenadas em nossa memoria corporal. Nesse caso, as técnicas de danga poderiam representar
uma contribui¢do relevante em termos de aporte de informagdes motoras. Por outro lado, como
aponta Joélle Vellet, a memodria motora pode, incluindo ai as técnicas estudadas e aprendidas pelo
bailarino, constituir tanto uma fonte como também um empecilho ao surgimento do gesto novo.

O coreografo norte-americano William Forsythe, como vemos no trecho abaixo, parece
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acreditar que o dominio de vérias técnicas pode ser um caminho para a liberdade criativa:

Durante a primeira Bienal de Danga Educagdo - Tanzplan Alemanha, em 2008, William
Forsythe encorajou estudantes de danga a aprenderem tantas técnicas de danga e
linguagens corporais quanto possivel, independente de preferéncias pessoais, de maneira
a expandir sua capacidade de tomar decisdes. Em outras palavras, ele motivou-os a
libertarem-se através da aquisi¢ao de habilidades — libertarem-se no sentido de que eles
poderiam decidir-se a favor ou contra as coisas, libertarem-se para tomar coisas novas,
libertarem-se para realizar algo. (DIEHL e LAMPERT, 2010, p.15. Tradugao nossa)

O dominio de vérias técnicas, entretanto, ndo garante por si sO a inven¢do de um
movimento novo. E fundamental que, nos processos de criago, se estabelecam estratégias para
que as ferramentas técnicas ja& dominadas possam ser utilizadas para a formulacdo de novas
questdes e a resolugdo de novos problemas. Dessa maneira, serd a conjuncdo do dominio das
ferramentas com a capacidade de agenciamentos singulares que permitira ao criador-intérprete a

abertura de novos possiveis no que tange ao movimento dangado.

Por fim, em consonancia com Vellet, levando em conta o papel relevante dos
discursos que acompanham as praticas de danca, incluindo ai o aprendizado das técnicas, parece
ser de suma importancia considerar os discursos que a escola formula em torno dessas praticas;
tanto as falas institucionais acerca das técnicas e do estudo destas, como as falas elaboradas e
veiculadas pelos professores em sala de aula, terdo um papel fundamental na forma como os
alunos irdo abordar e incorporar o trabalho com as técnicas. Essas falas tornar-se-do, assim,
elementos constituintes da memoria afetiva, cognitiva, sensorial etc. que os alunos formarao em
torno das técnicas estudadas durante sua formacao; muito provavelmente, terdo um papel também
na maneira como os alunos serdo capazes — ou ndo — de fazer seus agenciamentos singulares a

partir das ferramentas técnicas que dominam.

2.4. Aquisicoes técnicas, percurso formativo e insercao profissional

Um aspecto que pensei ser relevante considerar e abordar nessa pesquisa diz respeito
ao estudo de técnicas como caminho para a aquisi¢do de habilidades e competéncias importantes
para formacgdes posteriores € para a inser¢do profissional do egresso da formacgdo inicial em
danca, em nosso caso, a Forma¢ao Basica em Danga da Vila das Artes. Dessa maneira, achei

pertinente discutir em que medida o estudo das técnicas de danga presentes no curriculo da
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Formagdo Bésica em Danga dialoga com as técnicas estudadas em instancias mais avangadas de
formagdo, como, por exemplo, o Curso Técnico em Danga do Porto Iracema das Artes, uma
formagdo de carater publico, profissionalizante e de nivel médio; seria possivel, inclusive,
estender essa mesma reflexdo em relacdo as graduagdes em danga da Universidade Federal do
Ceara. Nesse sentido, interessa debater o quanto a formagdo em questdo estaria preparando para
as formagdes posteriores supracitadas. Ademais, nao fosse a necessidade de delimitar o escopo de
abrangéncia dessa pesquisa, acredito que seria ndo s interessante, mas fundamental abordar
também o tipo de relacdo que se estabelece entre preparo técnico e capacidade de insercao
profissional no campo da danga. Nesse viés, poderiamos debater que tipo de influéncia o campo
de trabalho da danga cénica exerce sobre a escolha das modalidades de técnicas de danca
estudadas na Formag¢do Basica em Danca. Entretanto, como mencionado anteriormente, dada a
necessidade de limitar a abrangéncia desse trabalho, irei dedicar-me, sobretudo, a estabelecer
relagdes entre as formagdes publicas existentes, notadamente, como veremos adiante, entre a
Formagao Basica em Dancga e o Curso Técnico em Danga.

Para desenvolver este topico, inicio utilizando-me, de forma pouco ortodoxa, de uma
noc¢do desenvolvida por Pierre Bourdieu. Ao estudar a visdo deste autor sobre a educagdo formal,
chamou-me especialmente a atengdo o conceito de capital cultural, criado por Bourdieu na
década de 1960, quando ele analisou os mecanismos responsaveis pelas desigualdades de
aproveitamento e rendimento de alunos provenientes de distintos grupos sociais (CUNHA, 2007).
No entanto, antes de nos debrugarmos sobre tal conceito, para melhor compreender o pensamento
de Bourdieu com relagdo aos processos relativos ao conhecimento e ao saber, ¢ interessante
remetermo-nos inicialmente a outra nogao utilizada pelo autor, a de “arbitrario cultural”, segundo
a qual os “[...] valores e significados que orientariam cada grupo social em suas atitudes e
comportamento seriam, por definicdo, arbitrarios, ndo estando, portanto, fundamentados em
nenhuma razao objetiva, universal [...].” (NOGUEIRA, M.; NOGUEIRA, C., 2007, p.36) Esses
valores e comportamento, entretanto, seriam percebidos, absorvidos e consagrados pelos
individuos como os Unicos legitimos, ocorrendo ai uma ‘“naturaliza¢dao” dos mesmos. Com a
cultura escolar aconteceria 0 mesmo: “[...] apesar de arbitraria, a cultura escolar seria socialmente

reconhecida como a cultura legitima, a inica socialmente valida”. (Ibidem, p.36)

Para Bourdieu, a legitimacdo de um arbitrario cultural deve ser considerada a partir
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das relagdes de disputa entre os varios arbitrarios culturais presentes numa sociedade, bem como
das relacdes de forca entre os grupos que os legitimam. Segundo o autor, de modo geral, os
arbitrarios culturais que se legitimam sdo aqueles provenientes das classes dominantes, uma
dinamica que seria reproduzida também no contexto da cultura escolar. Retomando
agora o conceito de capital cultural, este toma forma, segundo Bourdieu, na qualidade e
quantidade de conhecimento que o aluno ja traz de casa para a escola, além de “herangas” como a
postura corporal, o dominio da linguagem, a capacidade de se expressar em publico etc. O autor
acreditava que o fato da cultura da elite ser muito proxima da cultura escolar permitia aos
estudantes de origem social mais favorecida um melhor rendimento escolar, porque eles eram
aqueles que sabiam jogar as “regras do jogo” (CUNHA, 2007). Ao finalizar a obra Les héritiers,
em 1964, Bourdieu e seu parceiro Passeron propuseram o que eles denominaram a “pedagogia
racional”, ou seja, “uma maneira de neutralizar metodicamente, desde a escola maternal a
universidade a a¢ao dos fatores de desigualdade cultural” (CUNHA, 2007, p.516).

A nogao de capital cultural traz implicita a percepcao de que existe um tipo de cultura
— a das classes dominantes — que ¢ mais valorizado do que outros. A proposta de Bourdieu e
Passeron parece indicar ndo uma superagao desses cddigos culturais, mas sim uma nova situacao
pedagbgica na qual estes codigos, gracas a uma pedagogia especifica, passem a ser de dominio de
todos os alunos e nao representem mais um fator de vantagem apenas para um grupo privilegiado
de estudantes. Embora as inten¢des fossem as melhores — que os alunos pudessem concorrer em
pé de igualdade as melhores oportunidades educativas —, ndo ¢ dificil perceber que essa proposta,
em ultima instancia, enseja uma perspectiva padronizante no perfil cultural dos alunos, pois, em
vez de propor alternativas aos arbitrarios culturais dominantes vigentes, indica que o dominio
destes deve estar ao alcance de todos.

Bourdieu, ao enfatizar que o saber escolar estd diretamente ligado a cultura das
classes dominantes, abre espago para uma analise critica do curriculo. (NOGUEIRA, M.;
NOGUEIRA, C., 2007) Na perspectiva do autor, as disciplinas, os contetidos curriculares, o
espago e o grau de importancia atribuido aos mesmos, tudo isso ndo poderia ser pensado sem
estar atrelado a um vasto e complexo sistema de diferenciagdo social no qual prevalecem os
interesses das elites culturais. Esse viés pode, por exemplo, ser interessante para pensarmos
criticamente a escolha das técnicas estudadas numa formag¢ao em danca.

Apesar da relevancia das andlises de Bourdieu com relagdo aos processos
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educacionais escolares, o autor foi recorrentemente criticado pelo fato de ter, sobretudo em suas
obras iniciais, reduzido apercep¢ao da escola e do conhecimento escolar a instrumentos a servigo
da perpetuagdo e legitima¢do dos interesses das classes dominantes (NOGUEIRA, M.;
NOGUEIRA, C., 2007). O pesquisador Georges Snyders, por exemplo, em sua critica a Bourdieu
e Passeron, indica que os autores “[...] reduzem indevidamente a cultura dominante e, portanto,
de forma indireta, a cultura escolar a sua funcdo de 'barreira social', de instrumento de distin¢cao
em relacdo ao que ¢ popular.” (NOGUEIRA, M.; NOGUEIRA, C., 2007, p.45) Segundo o
referido autor, essa visdo distintiva entre o que ¢ popular e o que pertence a cultura dominante
poderia ser aplicada a parte dos contetdos curriculares, mas ndo ao curriculo como um todo.
Dessa maneira, para Snyders, uma boa “parte dos conhecimentos veiculados pela escola seria
intrinsecamente valida e digna de ser transmitida”. (Ibidem, p.45)

Feita a contextualizacdo acima e tomando como referéncia as andlises de Bourdieu
acerca da educagdo escolar, proponho tentar fazer uma analogia em relagdo a nossa area. Mais
especificamente, gostaria de utilizar o conceito de capital cultural para pensar o estudo de
técnicas na formagdo inicial em danga (em nosso caso, exemplificada pelo curso de Formagao
Basica em Danca da Vila das Artes). Com esse intuito, gostaria de, a titulo de exercicio reflexivo,
num movimento de livre apropriagdo e de aproxima¢do com a danca, incluir uma dimensdo
corporal dentro da categoria analitica capital cultural. Poderiamos talvez, no contexto desse
trabalho, chama-la de “capital corporal”. Avancando nessa dire¢do, podemos talvez intuir que,
partindo de nossa perspectiva — a da formagdo em danga —, interessaria investir na dimensao
dancante desse capital corporal, dimensdo esta informada pela danca e materializada na
corporeidade dangante do aluno.

Mas, em meio a tantas possibilidades, que capital corporal seria desejavel e como
desenvolvé-lo numa formacdo em danca que se pretende ampla, aberta e multi-referenciada?
Uma formacgao em danca informada pela danga contemporanea? Sabemos que cada caso ¢ um
caso ¢ as propostas formativas apresentam distintos formatos, status e niveis. Entretanto,
independentemente dessas especificidades, inexoravelmente, chegamos ai a questdes que dizem
respeito aos curriculos dessas formagdes em danga.

Ancorados nas analises de Bourdieu, identificamos que existem disciplinas — e
conteudos — no contexto escolar que sdo priorizadas em detrimento de outras e que, segundo o

autor, suas respectivas importancias estariam diretamente atreladas aos arbitrarios culturais
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legitimados pelas culturas dominantes, numa perspectiva distintiva das culturas populares. Por
outro lado, vimos que, segundo criticas recorrentes feitas as analises de Bourdieu, tal afirmagao
seria apenas parcialmente verdade, visto que uma parcela do conhecimento veiculado na escola
teria um valor intrinseco, merecendo, portanto, ser transmitida. Recordamos por fim que, mais
que uma subversdo dos conteudos legitimados pela cultura escolar, o que Bourdieu e Passeron
propdem com sua pedagogia racional ¢ a superacao dos fatores que geram a desigualdade cultural
e influem de forma desfavoravel no rendimento escolar.

Aqui se faz necessario retornar a questdo do capital cultural/capital corporal. A
formagdo da qual presentemente tratamos propde-se a iniciar o aluno na aprendizagem em danca
pressupondo que ele ali chega numa idade tenra, sem uma formagao especifica anterior, ou seja,
sem um capital corporal previamente desenvolvido que seja informado de maneira significativa
pela danga, nesse caso, a danga cénica’. Poderiamos supor que esse referido capital,
diferentemente do capital cultural tal como pensado por Bourdieu, ndo é adquirido naturalmente
em sua convivéncia familiar/social. Dessa forma, poderiamos talvez conceber o capital corporal
desenvolvido ao longo da formagdo inicial em danga como um legado técnico-artistico construido
pelos proprios alunos no decorrer do curso, legado esse que eles levariam para seus percursos
formativos, profissionalizantes e artisticos em danga. Se aceitarmos essa suposi¢ao, poderiamos
passar a uma outra indagacdo: que tipo de legado poderia ser considerado, em nosso contexto
socio-historico-educativo e cultural, um capital corporal informado pela danc¢a relevante,
capaz de proporcionar a seus detentores melhoresperspectivas formativas, profissionais e
artisticas na area de danca? Responder a essa pergunta nao ¢ simples, sobretudo considerando-se
que o campo da danga — assim como das artes em geral —, no que tange as propostas formativas e
artisticas, possibilidades de trabalho, modos de produzir etc. ¢ extremamente heterogéneo em sua
cartografia. Nao existe uma formula Unica capaz de dar conta da diversidade dos nichos, das

praticas, das formas de producdo, dos saberes e fazeres que atravessam e constituem esse campo.

4Lembro aqui que estamos falando de uma formagdo em danca cénica. Embora em determinados
contextos sociais algumas formas de danca — a exemplo das dancas tradicionais, das dancas populares e
das dancas urbanas — sejam presentes desde a mais tenra infincia, seja no ambito comunitario ou mesmo
familiar das pessoas, aportando, portanto, informagdes corporais atreladas a organizagdo do corpo para
formas especificas de danga, essa presenga parece tornar-se cada vez menos evidente nas sociedades
contemporaneas. Nossa experiéncia aponta que na faixa etaria em que se inicia a formagdo basica em
danga, as informagdes corporais acima mencionadas sdo muito pouco presentes, mesmo em se tratando de
formas de danca bastante difundidas pelos grandes veiculos de comunicagdo. Ademais, quando se trata de
danga cénica, a inser¢do nesses contextos dificilmente acontece.
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Quando pensamos na arte como o lugar por exceléncia da inven¢dao, comoum fazer em devir,
tanto mais dificil torna-se conceber uma formagao — e, por conseguinte, as técnicas que devem
ser estudadas nessa formacao — cuja finalidade ¢ preparar oaluno para algo que ndo se sabe, que
ndo &, que apenas devém.

Se de um lado temos o impasse mencionado nas linhas anteriores, de outro, nao
podemos esquecer os fatores historicos e culturais que atravessam qualquer fazer humano,
inclusive o artistico. O que quer que fagamos em arte — assim como nos mais diversos ambitos do
conhecimento humano —, estamos sempre a “conversar” com algo que ja foi dito, escrito,
cantado, tocado, pintado, esculpido, filmado, dancado etc. Nao partimos nunca de lugar nenhum
para ir a um lugar qualquer. As formagdes artisticas, tradicionalmente, em distintos niveis,
intensidades e amplitudes, levam isso em conta e pautam-se, em suas propostas pedagodgicas, por
essas “conversas’.

Para continuar nossa reflexdo, parece-me importante falar agora de uma mudanga de
paradigma, vivenciada a partir do ano 2000, no que diz respeito a percepcao do curriculo na
educacdo profissionalizante. Apesar de referir-se a educa¢do de nivel médio, indiretamente ela
vai reverberar na formagao da qual aqui tratamos.

Se até o final do século XX o curriculo era um fim em si e o foco centrava-se em seus
conteudos, esse novo paradigma aponta o curriculo como um meio, voltando sua atengdo para as
competéncias a serem desenvolvidas no processo formativo. Tal mudanga vem fortemente
pautada pelas novas demandas do mundo do trabalho, evidenciando o foco na trabalhabilidade —
ou laborabilidade —, uma no¢do que remete a capacidade de produgdo e competicdo no mercado
laboral. Como afirma o documento Educac¢ao Profissional — referenciais curriculares nacionais
da educacgdo profissional de nivel técnico, publicado pelo Ministério da Educagdo em 2000, os
curriculos “[...] ndo s@o mais centrados em contedos ou necessariamente traduzidos em grades
de disciplinas. A nova educagdo profissional desloca o foco do trabalho educacional do ensinar
para o aprender, do que vai ser ensinado para o que ¢ preciso aprender no mundo contemporaneo
e futuro.” (Brasil, Ministério da Educacao, 2000, p.10)

Como dito anteriormente, ainda que os dados acima girem em torno de questdes da
educagdo profissionalizante, entendemos ser interessante tentar fazer um exercicio analdgico em
relagdo a formacao basica que estamos a discutir, pois ndo se pode pensar o ensino inicial de

dancga sem considerar aquilo que, potencialmente, podera vir depois em termos de formacao.
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O documento supracitado, do Ministério da Educacdo, evidencia que em um dado
momento, o foco antes centrado naquilo que deveria ser ensinado passa a direcionar-se para o que
o aluno deveria aprender. Nesse caso, parece haver um movimento de um extremo a outro em que
o objetivo desloca-se dos conteudos para as competéncias a serem construidas pelo aluno. Essas
competéncias, em ultima instancia, dizem respeito a aptiddo do aluno para mobilizar saberes
cognitivos, psicomotores € socioafetivos “[...] como recursos ou insumos, através de analises,
sinteses, inferéncias, generalizacdes, analogias, associacdes, transferéncias, ou seja, de esquemas
mentais adaptados e flexiveis, em ac¢des proprias de um contexto profissional especifico, gerando
desempenhos eficientes e eficazes.” (Brasil, Ministério da Educagao, 2000, p.10)

Levantamos essa discussdo para apontar que também uma proposta de formagao
artistica — que direta ou indiretamente tenha uma perspectiva profissionalizante —, por mais aberto
que seja o perfil dos seus egressos, de uma forma ou de outra, ndo pode furtar-se a dialogar com
questdes relacionadas ao contexto soécio-econdomico no qual se insere. Se de um lado uma
formacdo em arte ndo deve ter como objetivo preponderante preparar seu aluno para um mercado
de trabalho especifico, tampouco deve ignorar que a capacidade de inser¢do profissional ¢ um
dado a ser levado em conta pela formagdo. Uma vez considerada e assumida essa necessidade, o
foco da discussdo pode voltar-se para a natureza ¢ qualidade dessa capacidade de insercao,
visualizando-a, para além de uma simples adequagdo ao mercado de trabalho, como uma
capacidade de insercdo critica e competente, apta, inclusive, a criar suas proprias condigdes de
possibilidade.

No préximo capitulo, ao falarmos sobre a Formagao Basica em Danga, retornaremos
sobre algumas das questdes enunciadas nesse topico. Para finaliza-lo, creio ser importante
afirmar que, independente da nogdo acerca do que, de fato, pode vir a ser percebido como um
capital corporal relevante a ser desenvolvido e adquirido pelo aluno no decorrer de sua formacao

inicial em danga, o estudo das técnicas certamente tera um papel fundamental nesse processo.
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3 AFORMACAO BASICA EM DANCA

Nesse capitulo, gostaria de discorrer sobre a experiéncia da Formagdo Bdasica em
Danga da Vila das Artes com o intuito de aproximar nossa discussdo de um exemplo concreto de
formacao inicial em danca na qual o estudo das técnicas tenha uma fungdo axial no curriculo,
exercendo, portanto, um papel fundamental no processo de aprendizagem dos alunos. Para tanto,
principio contextualizando essa formagao.

A Vila das Artes ¢ um equipamento da Prefeitura Municipal de Fortaleza, vinculado a
Secretaria de Cultura de Fortaleza. Caracteriza-se como um lugar de formagao, producao, difusao
e reflexdo em torno das diversas linguagens artisticas. Até o final de 2016, a institui¢do abrigava
a Escola Publica de Danga, a Escola Publica de Audiovisual, o Nucleo de Producao Digital e o
Nucleo de Midias Interativas. Recentemente, em fevereiro de 2017, foram agregadas as escolas ja
existentes as Escolas de Circo e de Teatro.

O Projeto Politico Pedagogico da Vila das Artes, publicado em dezembro de 2016,

traz a seguinte descri¢ao da escola de danca:

A Escola Publica de Danga se constitui como um dos eixos estruturantes da Vila das
Artes. Atuando através de programas diversos, concebidos como vias de formacdo e
aperfeigoamento na area de danga, a Escola promove multiplas linhas de agfo,
destinadas a atingir perfis distintos de publico. Seus projetos apresentam assim um
conjunto de estratégias pedagdgicas que se propdem a trabalhar e problematizar um
vasto leque de contetidos importantes para a danga c€nica na contemporaneidade.
Apoiando-se em experiéncias formativas ja realizadas e considerando os varios
desdobramentos da danga na atualidade, os cursos ofertados se propdem a compartilhar
informagdes que possam ajudar os alunos a desenvolver ferramentas para uma atuagéo
qualificada e inventiva no campo da danga. Através de espacos de aprendizagem, de
debate, pesquisa e experimentagdo, a escola estimula a descoberta de distintas dimensdes
da danca, favorecendo o desenvolvimento técnico e artistico, a criagdo, o dialogo com
outras linguagens artisticas e areas de conhecimento, o olhar analitico, a reflexdo critica,
0 pensamento auténomo e a constru¢do de conhecimento em torno dessa linguagem.
(PROJETO POLITICO PEDAGOGICO - VILA DAS ARTES, 2016, p. 28)

As atividades da escola sdo gratuitas e direcionam-se para estudantes, pesquisadores e
profissionais j& atuantes na area e em areas afins, bem como para criangas ¢ adolescentes.

O Curso de Formagdo Bésica em Danga foi efetivamente implementado em outubro
de 2011, realizando até dezembro atividades introdutdrias ao ano letivo de 2012. Trata-se de um
programa formativo que tem centralidade em meio as a¢des da Escola Publica de Danga da Vila
das Artes. No Projeto Politico Pedagdgico da Vila das Artes, o curso de Formagdo Basica em

Danga ¢ apresentado da seguinte maneira:
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A Formacao Basica em Danga instituiu um espaco publico em Fortaleza que possibilita o
acesso democratico a um processo inicial de inser¢do e qualificacdo no universo da
danga cénica, desenvolvendo junto aos alunos ferramentas importantes para uma
eventual formacdo posterior em cursos profissionalizantes na area. A iniciativa preenche
uma lacuna formativa na cidade, subvertendo uma logica perversa que até pouco tempo
atras reservava esse tipo de formacdo a academias privadas, restringindo seu acesso a
uma camada privilegiada da populag@o apta a financia-la com recursos proprios.
Entende-se aqui a formagdo basica em danga como um processo formativo que
compreende conteudos técnicos, artisticos e teoricos relativos a interpretacdo e criacao
em danga cénica, iniciando-se a partir dos oito anos de idade e distribuindo-se por um
periodo de seis anos, dividido em dois ciclos — basico e intermediario — com trés anos de
duragdo cada. Nesse periodo, espera-se que o aluno desenvolva diversas competéncias
importantes para, caso assim deseje, o prosseguimento de seus estudos rumo a uma
profissionalizacdo na area. O itinerario formativo profissionalizante podera assim,
futuramente, vir a ser complementado em outros niveis, como o curso técnico em danga
(nivel médio) e, posteriormente, com o bacharelado ou licenciatura em danga (nivel
superior).

Tendo como horizonte de referéncia a formacao do artista da dancga, o ensino proposto
neste curso, na abordagem de seus conteudos, deve dialogar com questdes que surgem
em meio a complexidade do campo artistico na contemporaneidade [...]. (PROJETO
POLITICO PEDAGOGICO - VILA DAS ARTES, 2016, p. 30)

Na descricdo acima, alguns aspectos da formagdo parecem-me importantes de ser
destacados, a saber: a proposta do curso de instrumentalizar os alunos com ferramentas que
contribuam para viabilizar a realizagdo de formacgdes posteriores de cunho profissionalizante; o
fato do curriculo abranger, entre outros elementos, conteidos de ordem técnica; a faixa etaria
abarcada pelo curso, supondo-se que o aluno comece a formagdo aos 8 anos; a mengdo ao
desenvolvimento de competéncias € a um itinerario formativo profissionalizante; apresentar-se
como uma formagdo voltada, em seu horizonte de referéncia, para o artista da danga. Tais
caracteristicas, que grosso modo resumem as propostas e perspectivas do curso, agrupam uma
série de elementos abordados nas discussdes prévias realizadas no presente trabalho. Nas linhas
que seguem, gostaria de retomar e comentar alguns desses elementos.

Enquanto coordenador da drea de danga do Centro Dragdo do Mar de Arte e Cultura,
no periodo de 2003 a 2007, e coordenador da Escola Publica de Dancga da Vila das Artes, estive a
frente da concepgao da primeira versao do curriculo do Curso Técnico em Danga, assim como do
atual curriculo da Formagdo Basica em Danga da Vila das Artes. O desenho da proposta
pedagogica da Formagdo Basica em Danga, desde o principio, levou em conta que esse curso
deveria cumprir um papel importante no itinerario formativo em danca na cidade de Fortaleza;
alids, uma das razdes que motivaram sua criagdo foi justamente o fato de ja existir o Curso

Técnico em Danga desde 2005 e ndo haver nenhuma instancia publica de formagao que pudesse
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proporcionar um processo de aprendizagem inicial que preparasse para o ingresso nesse curso

profissionalizante.

3.1 Breve analise comparativa dos curriculos do curso de Formac¢ao Basica em Danca da

Vila das Artes e do curso Técnico em Danc¢a do Porto Iracema das Artes

Se observarmos o curriculo de ambos os cursos — resguardadas, naturalmente, as
diferengas de niveis, tendo em conta que um curso ¢ de iniciagdo e o outro profissionalizante, de
nivel médio — perceberemos que existem afinidades entre eles. Com o intuito de identificar tais
afinidades, abaixo reproduzimos os quadros esquematicos das disciplinas de cada curso tal como
constam em seus respectivos projetos pedagdgicos e, na sequéncia, prosseguimos com uma breve

analise comparativa do dois curriculos.

3.1.1 Estrutura curricular da Formacdo Basica em Danca

O curso de Formacao Basica em Dancga tem duracdo de 6 (seis) anos e divide-se em dois
ciclos — ciclo basico e ciclo intermediario —, cada qual com duragao de 3 (trés) anos. Assim temos
os niveis basico I, II e III e intermediério I, II e III. Abaixo vemos um quadro esquematico do

curriculo do curso:

CICLO BASICO
Nivel Disciplina Aulas Semanais Duraciao/Horas
Danca Classica 2 1h15min
Basico I
Danca Contemporinea 1 50min
Total semana: 3h20min
Danca Classica 3 1h15min
Bisico 11 Danca Contemporinea 2 50min
Total semana: Sh45min




Danca Classica 3 1h15min
Basico IIT

Danca Contemporinea 2 1h15min

Atelié de Repertorios 1 50min

Total semana: 7h05Smin
CICLO INTERMEDIARIO
Nivel Disciplina Aulas Semanais Duracao/Horas
Danca Classica 3 1h40min
Danca Contemporinea 2 1h15min
Intermediario I Dangas tradicionais e 1 1h15min
populares
Atelié de Repertérios 2 50min
Elementos da Musica 1 50 min
Total semana:
11h15min
Danca Classica 3 1h40min
Danca Contemporinea 2 1h15min
Dangas tradicionais e 1 1h15min
populares

Intermediario 11 Atelié edz (];]lfl[;)zl:i[;l;;ltagﬁo 1 1h15min
Repertorios coreograficos 2 1h15min

Historia da Danca 1 50min

Elementos da Miisica 1 50 min

Total semana:

12h30min
Danca Classica 3 1h40min

34
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Danca Contemporinea 2 1h40min
Dangas tradicionais e 1 1h15min
populares
Atelié de Experl.m_entag:ao 1 1h15min
e Composiciao
Intermediario 111

Repertorios coreograficos 2 1h15min
Historia da Danca 1 50min
Introducao' a Analise do 1 50min

Movimento
Total semana: 15h

(Fonte: Projeto Pedagdgico da Formagdo Basica em Danga da Escola Publica de Danga da Vila das Artes,
2011, p.18-19)

Segundo o projeto pedagdgico do curso, as

[...] nocdes de ciclo e nivel ndo sdo estritamente ligadas & idade dos alunos, mas sim as
etapas de apreensdo de conteudos e desenvolvimento de competéncias. Apesar disso, sdo
estipuladas faixas etarias minimas para a inser¢ao dos alunos nesses ciclos.

No primeiro ciclo o aluno dard inicio ao trabalho direcionado de estruturagdo e
expressdo corporal associado aos elementos constituintes do movimento dangado,
comecando a incorporar ¢ dominar elementos técnicos de base bem como a explorar
seus potenciais criativos, adentrando o universo da danca cénica também através do
contato com o patrimonio coreografico. Serfo dados os primeiros passos rumo a
constitui¢do de uma corporeidade dancante.

O segundo ciclo proporcionara o aprofundamento e a diversificagdo das aquisi¢cdes
técnicas, uma maior compreensdo e consciéncia dos elementos que estruturam e dao
forma ao movimento dangado, a ampliagdo da percepc¢do da danga como linguagem, o
desenvolvimento de uma corporeidade dangante propria, o estimulo a autonomia criativa
e artistica. (Projeto Pedagogico da Formacdo Basica em Danca da Escola Publica de
Danga da Vila das Artes, 2011, p. 9)

3.1.2 Estrutura curricular do Curso Técnico em Danca

Com o intuito de seguir com nossa andlise, parece-me importante assinalar que a
primeira versdo do curriculo do Curso Técnico em Danca — a época denominado Curso de
Habilitacdo Profissional de Técnico em Danca — foi concebida no ano de 2005. Essa versao
passou por ajustes, sendo a versao atual revista e modificada em 2015. A versao que hora
apresento ¢ a de 2010, vigente durante o processo de concepg¢do do curriculo da Formacao Bésica
em Danga. Gostaria de indicar que as duas versdes — de 2010 e 2013 — em muito se assemelham,

sendo que a ultima introduz algumas disciplinas novas e subtrai outras que constavam no
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curriculo, sobretudo, por imposi¢ao das diretrizes curriculares do SENAC-CE. Com o intuito de
permitir a comparacao entre as duas versdes curriculares, em anexo pode-se encontrar a atual
versdo, de 2015, do quadro esquematico de componentes curriculares do Curso Técnico em

Danga, ja sob a gestdo do Porto Iracema.

A estrutura curricular do Curso Técnico em Danga apresentava o seguinte formato:

MODULO I - INTEGRADOR

BLOCOS TEMATICOS UNIDADES TEMATICAS CH
* Introducdo a Historia da Arte; 20
12
Fundamentos * Arte e Cultura; 20
da Arte * Introducdo & Estética
Sub-total 52
* Saude do Corpo e da Mente; 12
08
* Higiene e Seguranca no Ambiente de Trabalho; 08
Satude e Meio Ambiente
* Educacido Ambiental.
Sub-total 28
* A Dimensio Etica no Trabalho e nas Relagdes Sociais; 12
i * Comunicagdo e Relagdes Interpessoais; 2
Etica e Trabalho ) .
* Negociacdo para o Trabalho em Equipe. 12
Sub-total 36
* Nogcdes de Gestao e Empreendedorismo Cultural 08
08
* Nogdes de Marketing Cultural
Gestio em Arte 08
* Elabora¢do de Projetos de Captacdo de Recursos 06
e Cultura
* Leis e Fundos de Incentivo & Cultura
Sub-total 30
Carga horaria total do modulo 146

MODULO II — ESPECIFICO



BLOCOS TEMATICOS DISCIPLINAS CH
* Histéria da Danga I
30
* Estética 30
Fundamentos Teoricos da | " Cinesiologia Aplicada a Danga I 30
Danga I * Elementos da Musica I gg
* Introdugdo a Analise do Movimento I
Sub-total 150
* Técnica Classica | 90
* Danga contemporanea | 60
Técnicas e Pratlcas * Dangas tradicionais I 30
Corporais I 30
* Condicionamento Fisico
Sub-total 210
* Improvisagio e Composicio I 30
Laboratorios de Criacio I
Sub-total 30
" Técnica Classica II 90
Técnicas e Praticas * Danga Contemporanea II 60
Corporais 11 * Dangas Tradicionais II 30
Sub-total 180
* Histéria da Danga II 30
* Introdugdo a Analise do Movimento II 30
Fundamentos Teéricos da | Critica de Danga 30
Danca I * Cinesiologia Aplicada a Danga II ;g
* Elementos da Musica II
Sub-total 150
* Improvisagio e Composicio II 30
Laboratorios de Criacao 11
Sub-total 30
Técnicas e Praticas * Técnica Cléssica 1T 90
Corporais II1 60
* Danga contemporanea II1 30

® Técnicas Alternativas
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Sub-total 180
Estagio Supervisionado 240
Carga hordria total do modulo 1170

(Fonte: Plano de Curso Técnico em Dan¢a do SENAC-CE, 2010, p. 4-5)
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Percebemos que o curso divide-se em dois moddulos, sendo um denominado

integrador e o outro especifico. As disciplinas desses moddulos sdo agrupadas em blocos

tematicos.

O plano de curso em questdo ¢é breve nas indicagdes relativas a esse formato curricular:

A Habilitagdo Profissional apresentada nesse Projeto constitui-se de trés moddulos

organizados de modo a permitir terminalidades ocupacionais, ou seja:

Moédulo I: Modulo Basico, com carga horaria de 146 horas, sem terminalidade
ocupacional, pré-requisito para o modulo II;

Moédulo II: com carga horaria de 1170 horas e terminalidade ocupacional de Técnico em

Danca.

As bases tecnoldgicas que constituirdo o conteido dos moddulos contemplardo as
competéncias gerais e especificas apontadas neste plano de curso e serdo registradas em
Didrios de Classe ou documento analogo, na medida e na sequéncia em que forem
desenvolvidas.

Embora o texto acima nao deixe claro, imagino que o terceiro médulo seja o estagio

supervisionado.

3.1.3 Exercicio de andlise comparativa entre o curriculo da Formagdo Bdsica em Danca da

Vila das Artes e o curriculo do Curso Técnico em Danca do Porto Iracema

Nosso objetivo aqui ndo ¢ fazer uma andlise minuciosa acerca de afinidades e

diferengas curriculares entre os dois cursos; na verdade, tendo em vista nosso objeto de estudo,

interessa-nos, sobretudo, identificar o espago reservado as disciplinas de cunho técnico de cada

curso e em que medida elas dialogam entre si. Vejamos entdo as disciplinas técnicas de ambos os

cursos no quadro que segue abaixo:

Formacao Basica em Danga

Curso Técnico em Danca

Danga Classica

Técnica Classica

Danga Contemporanea

Danga contemporanea
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Dangas Tradicionais e Populares Dangas Tradicionais

Técnicas Alternativas

Ante o quadro acima, gostaria de ressaltar que a disciplina de Dangas Tradicionais e
Populares da Formagao Basica em Danga abrange trés formas de danca: as dangas populares
propriamente ditas (no 4° ano), a capoeira (no 5° ano) e as dangas urbanas (no 6° ano). As
técnicas alternativas do Curso Técnico em Danga, por sua vez, previam o trabalho com a
capoeira. Feitas essas observagdes, percebemos que as disciplinas de cunho técnico sdo
praticamente as mesmas. Se levarmos em conta a presenca e carga horaria dessas disciplinas no
decorrer do curso, ficara evidente que a disciplina de Danga Classica tem, em ambos os cursos, a
maior carga hordaria entre as disciplinas, sendo de 970 h/a® na Formagdo Béasica em Danga e de
270 h/a no Curso Técnico em Danga. Na sequéncia, em termos de volume de carga horaria e
distribuicao ao longo de todo o curso, segue Danga Contemporanea, com 570 h/a no decorrer dos
seis anos de curso da Formagao Basica em Dancga, ¢ 180 h/a ao longo dos dois anos do Curso
Técnico em Dancga. Acredito poder dizer que essas duas disciplinas, em fun¢do de suas cargas
horérias significativas e de suas presengas ao longo de todo o curso, tém uma funcio axial em
meio ao curriculo. Tratam-se das tnicas disciplinas que atravessam tanto a Formacao Bésica em

Danga quanto o Curso Técnico em Danga do comego ao fim.

Com relagdo a disciplina de Danga Contemporanea da Formagado Basica em Danga, é
importante mencionar que duas disciplinas presentes no curriculo dessa formagdo sdo
praticamente uma extensao da disciplina de Danga Contemporanea: o Ateli€ de Repertorios e o
Atelié de Experimentacdo e Composi¢ao. Nessas duas disciplinas, no entanto, investe-se mais nas
dimensdes investigativa e criativa do movimento. Dessa forma, se somarmos as cargas horarias
dessas disciplinas a da disciplina de Danga Contemporanea, sobretudo no ciclo intermediario,
quando elas se fazem presentes mais intensamente, veremos que a carga hordria de Danca

Classica vira a ser suplantada pela de Danga Contemporanea.

Além das disciplinas de cunho técnico, observamos que ha também disciplinas de

carater mais tedrico-analitico, como Elementos da Musica, Historia da Danga e Introducao a

5A base de calculo dessa carga horaria é o nimero de horas-aulas semanais multiplicado pelo nimero de
semanas de atividades letivas, que em geral somam 38 ao longo do ano.
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Analise do Movimento. Tais disciplinas, agindo em conjunto com aquelas que possuem
finalidades mais técnicas, € com aquelas outras que dedicam-se a investigagao do movimento e a
criagdo, propdem-se a ampliar o leque de informacdes trabalhadas e, consequentemente, de
competéncias a serem desenvolvidas pelos alunos rumo a uma eventual profissionalizagdo. Uma
rapida olhada na grade curricular do Curso Técnico em Danga permitird identificar a existéncia

disciplinas correspondentes nesse curso.

3.1.4 Algumas consideracoes finais sobre a Formacdo Bdsica em Danca

Expostos os dados acima, parece possivel chegarmos a algumas conclusdes acerca do
formato e dos objetivos da Formagdo Basica em Danga da Vila das Artes. Primeiramente,
podemos afirmar que o curso tem um vié€s de formacao técnica bastante importante, caracteristica
que fica evidenciada no amplo espago reservado as disciplinas de cunho técnico que se fazem

presentes do comeco ao fim da formacao.

Um outro aspecto que chama a aten¢do ¢ a preocupacdo da Formacdo Basica em
Dangca em preparar os alunos para formagdes subsequentes, dado que fica patente quando
observamos a afinidade que as disciplinas do curso guardam — tantos as praticas quanto as
teoricas — em relagdo as disciplinas do Curso Técnico em Danca. Nesse sentido, percebe-se a
atenc¢do do curso com o estabelecimento de um itinerario formativo que, tendo como perspectiva
e referéncia a formagdo do artista da danga, promova junto aos alunos o desenvolvimento de

competéncias que lhes permitam continuar avangando em seus percursos formativos.

Finalmente, ¢ importante mencionar que o aluno que ingressar na Formagdo Bésica
em Danga aos 8 anos de idade provavelmente ird conclui-la aos 14 anos. Trata-se justamente,
como vimos no trecho em que discorri sobre o desenvolvimento motor, da faixa etaria na qual
ocorre a fase dos movimentos especializados. E precisamente nesse periodo que o aluno podera
desenvolver as bases para sua coordenagdo motora mais complexa, sendo portanto, bastante
oportuno o investimento em um trabalho técnico cuidadoso e progressivo, que respeite o
amadurecimento dos alunos e ndo se restrinja a um espectro reduzido de formas de organizagao
do movimento dangado. Portanto, mesmo havendo a preponderancia de disciplinas especificas de
danga, ha que se investir, desde o principio, no aprendizado de distintas formas de danca. Além

das modalidades de danga presentes no curriculo, hd que se apresentar, na forma de workshops,
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cursos de férias etc., o maior nimero possivel de estilos de danca que, de um lado, possam
enriquecer as possibilidades de organizacao do corpo para o movimento dangado, mas também,
de outro lado, contribuam para ampliar a percep¢do dos alunos em relacdo a danca e suas
inumeras possibilidades. Nesse sentido, os varios discursos implicitos nas praticas pedagogicas
serdo determinantes. Se os professores e demais agentes pedagdgicos atuantes na Formagao
Basica em Danga, em suas falas e atos, agirem em favor da valorizacao da pluralidade de modos
de organizacdo do corpo para o movimento dancado, da investigacdo do movimento em didlogo
com as técnicas e ndo a servigo delas, da percep¢do das técnicas como meio € ndo como fim, ¢
provavel que os alunos tendam a desenvolver, desde o principio, a percepgao de que as técnicas,
no plural, sd3o importantes para o desenvolvimento de um corpo com multiplas capacidades de

organizac¢ao para o movimento dancado.

Feita a consideragdo acima, ¢ importante mencionar que as disciplinas— e seus
respectivos conteudos — que integram o curriculo da Formagao Basica em Danca, ainda que ndo
exclusivamente, sdo definidas também pelo grau de importidncia e valorizagdo — seja como
ferramenta artistica e profissional, seja por seu viés epistemoldgico — que elas assumem no
campo da danca cé€nica em seus ambitos local, nacional e internacional. Mesmo nao dispondo de
pesquisas e dados cientificos sobre a percep¢ao do nivel de relevancia dessas disciplinas no
contexto artistico-profissional local da danga e, até onde sabemos, tampouco em outros contextos
de formagao/producao, a experiéncia e a observagao fornecem indicadores que contribuem para
balizar as escolhas curriculares. Dessa forma, na configuragdo do curriculo da Formacao Basica
em Danga, a visualizagdo de potenciais horizontes formativos, artisticos e profissionais dos
alunos, além da observancia da idade dos alunos e as implicagdes do estudo de danga nessa faixa

etaria, sdo aspectos determinantes na escolha das disciplinas/contetidos que irdo compo-lo.

Tomaz Tadeu da Silva lembra-nos que, contrariamente a nocdo de teoria, da
perspectiva da nogdo de discurso, ndo existe um objeto dado a priori que possa ser chamado de
curriculo (SILVA, 2005). Na perspectiva dos discursos sobre o curriculo, assume-se a percepcao
da no¢ao de curriculo ndo a partir de uma abordagem ontoldgica, mas sim histérica. O autor
lembra ainda que o “[...] curriculo é sempre resultado de uma selecdo: de um universo mais
amplo de conhecimentos e saberes, seleciona-se aquela parte que vai constituir, precisamente, o
curriculo” (SILVA, 2005, p.15). Nesse sentido, podemos talvez assumir que o curriculo ¢ uma

proposta, o resultado de um conjunto de agenciamentos. Podemos avancar um pouco intuindo
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que esses agenciamentos sdo condicionados por questdes de ordem historica, social, politica,
econOmica, educacional, epistemoldgica, entre outros aspectos presentes no contexto em que ele
¢ concebido. E, assim sendo, ¢ provavel que uma proposta curricular esteja sempre sujeita a
novos atravessamentos. Ante tal conjuntura, ¢ importante que uma matriz curricular assuma um
certo grau de “experimentacdo” em seu formato e que seja, portanto, regularmente reavaliada,
posta a prova, revista e reformulada a luz das dindmicas dos processos formativos, das respostas e
necessidades dos corpos discente e docente, das novas demandas contextuais que vao surgindo.
Cabe assim aos coordenadores, gestores e professores a frente desse tipo de iniciativa, uma
aten¢do constante com relacdo as novas necessidades que vao surgindo no campo da danga e
demandando, portanto, novas solugdes e propostas em termos de formagdo. Dessa maneira,
técnicas que até pouco tempo dificilmente figurariam num curriculo de formacdo em danga
cénica — como as dangas urbanas, por exemplo — passam nao so a integrar esse curriculo, mas
também a exercer um importante papel em meio ao leque de técnicas estudadas e aos discursos

que constituem a proposta pedagogica dessa mesma formacgao.
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4 LINHAS DE FUGA OU DE COMO INDISPOR O DISPOSITIVO

Em seu artigo “Representagdes sobre técnicas para dangar”, Silvia Geraldi (2007),
relembra-nos que as “[...] técnicas de preparagdo corporal do dangarino contemporaneo tém sido
fonte de inumeras reflexdes por parte do meio artistico e pedagdgico da danca, resultado de
transformagoes significativas nos modos de producao cénica e, portanto, nos habitos de trabalho
de artistas e professores” (2007, p. 77).

Nesse mesmo artigo, a autora menciona, de um lado, a nocdo ainda vigente em
determinados contextos, como as escolas tradicionais de danca, de que haveria técnicas
universais, sendo o bal¢ classico — frequentemente visto como técnica-base para o aprendizado de
outras técnicas menos sofisticadas — a mais emblematica delas. (GERALDI, 2007) Ao mesmo
tempo, Geraldi, citando GRENN & STINSON (1998), lembra que “[...] ao desafiarmos sistemas
dominantes que preconizam verdades universais, podemos cair na armadilha de estabelecermos
outros modelos tdo arbitrarios ou autoritarios quanto aqueles, privilegiando determinados
conhecimentos em detrimento de outros”. (GRENN & STINSON, 1998, apud GERALDI, 2007,
p. 78).

Prosseguindo em sua reflexdo, a autora toca no tema das tradi¢des da arte e aponta

que o contato com estas

[...] permite-nos vivenciar os modos de pensar, perceber, conceber, ordenar e praticar a
acdo artistica das geragdes anteriores, reconhecendo suas formulagdes, testemunhos,
paradigmas. Torna o processo historico visivel e significativo, dando-lhe espessura,
legitimando a aglomerag@o de sucessivas experiéncias e ‘descobertas’ artistico-estéticas.
Tradigdo e historia fundamentam assim teorias, principios e metodologias a partir das
quais ¢é possivel criar novos desdobramentos e zonas de dialogo.

A quebra de convencionalismos na danca deve, portanto, ser investigada nas relagdes
entre passado e presente, no jogo dindmico e complexo que se estabelece entre tradigdo e
inovagdo, ¢ ndo segundo critérios meramente prescritivos. Se o objeto do passado esta
aqui hoje, sua significagdo ¢ extremamente contextual, sendo que as atuais geracdes €
dado o direito de re-interpretar formas de transmissdo das dancas tradicionais para que
dialoguem com propostas contemporaneas de arte e educacdo.” (GERALDI, 2007, p. 78-
79)

A partir da fala supracitada de Geraldi, gostaria de discutir dois aspectos que me
parecem importantes para nossa reflexao. O primeiro deles diz respeito ao fato de que, segundo a
autora, “as atuais geracdes ¢ dado o direito de re-interpretar formas de transmissdo das dangas

tradicionais para que dialoguem com propostas contemporaneas de arte e educacdo.” O segundo
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refere-se a possibilidade de, a partir da tradicdo e da historia, criar-se “novos desdobramentos e
zonas de didlogo”.

Comecemos entdo pela questdo das novas formas de transmissdo. Geraldi (2007)
afirma, em consonancia com Fortin (2004), que um dos paradigmas ainda hegemonicos no que
diz respeito a transmissdo em danca em sala de aula relaciona-se a adogao de “praticas corporais
ligadas a representagdo do corpo”, cuja énfase recai sobre o corpo reprodutor, a aparéncia externa
do movimento e o professor como referéncia imagética para o aluno. Em oposi¢do a esse tipo de
pratica, estariam aquelas que valorizam a experiéncia do corpo, concentrando-se na qualidade da
vivéncia corporal, na experiéncia individual e sensivel do aluno face ao conhecimento
transmitido. Estariamos assim diante de duas abordagens antagonicas, uma que valorizaria a
técnica como exterioridade e outra como interioridade. (GERALDI, 2007).

Um dos grandes desafios que se apresentam aos processos de ensino-aprendizagem
em danca talvez seja justamente a superacdo dessa aparente dicotomia que opde forma e
sensagdo. E importante superar as abordagens que valorizem excessivamente atributos de uma
mesma natureza, como a apreensao de passos, a aquisi¢do de coordenagdes hiper-refinadas e de
uma aptiddo fisica especifica para um tipo especifico de danca. Geraldi (2007) lembra que as
aulas que “empreguem exaustivamente a coOpia e a repeticdo de vocabularios e rotinas pré-
determinados ndo serdo capazes de assegurar um entendimento global da tecnologia utilizada
para dancar — tecnologia compreendida aqui como logica que envolve a técnica.” (GERALDI,

2007, p.83) A autora prossegue enfatizando que se, por outro lado,

“[...] o trabalho técnico considerar os vinculos entre interior/exterior do corpo, sera
possivel ao dangarino perceber-se como um ‘conjunto em relagdo’, atuando no tempo-
espago: sujeito que, a medida que se move, é capaz de conscientemente sentir, pensar,
julgar, apreciar, afetar-se, enfim envolver-se de maneira coesa ¢ harmoniosa com seu
movimento.” (GERALDI, 2007, p. 83)

Com esse tipo de abordagem, por meio da valorizagdo de distintas dimensdes do
aprendizado técnico, estar-se-a conferindo uma qualidade diferenciada ao processo cognitivo,
tornando-o mais complexo e condizente com as premissas da educacdo em arte e da criagdo
artistica na contemporaneidade. Por fim, na busca do “entendimento global” da técnica, pensando
na logica que a perpassa e a constitui enquanto técnica de danga, ¢ importante aborda-la
perspectivando-a também a partir das questdes estéticas, artisticas e historicas que estiveram

presentes em sua génese.
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E antes de passarmos a questdo da criacdo de “novos desdobramentos ¢ zonas de
dialogo”, gostaria de tocar num ponto que me parece importantissimo salientar: em uma
formagdo que ndo estd focada em formar para uma técnica nem para a execug¢ao de um repertorio
especifico, mas sim instrumentalizar os alunos com distintas ferramentas — motoras, corporais e
teoricas — para que eles possam fazer seus agenciamentos da maneira que melhor lhes convier, é
importantissimo pensar e trabalhar as técnicas na perspectiva da pluralidade. Como vimos antes,
as transformagdes na producdo artistica contemporinea sdo profundas e plurais, ndo cabendo
portanto a uma ou outra técnica especifica dar conta das demandas produzidas nesse contexto.
Imprescindivel é, como lembra Silvia Geraldi, ter em conta que a “[...] op¢do por determinada
técnica para dancar sempre envolvera um conjunto de escolhas que necessariamente excluira
determinados contetdos e privilegiard outros. (GERALDI, 2007, p. 85) A autora prossegue
afirmando ser importante que “[...] alunos e professores conhecam as fortalezas e limitagdes de
cada sistema de trabalho para que possam situar-se conscientemente diante desta ‘logica de
inclusdes/exclusdes’ inerentes a cada técnica, buscando formas de treinamento que melhor

respondam aos seus interesses e fins artistico-estéticos e pedagogicos.” (Idem)

4.1 Indispondo o dispositivo

Em seu belo ensaio intitulado “Forsythe e o dispositivo”, Paulo Caldas (2012), a
partir de Giorgio Agamben (2009), remete-nos a etimologia do termo dispositivo em Foucault.
Nessa breve andlise etimologica, Caldas lembra-nos que este termo remete ndo somente a no¢ao
de “positividade” presente na obra do jovem Hegel, mas também ao vocdbulo Gestell, de
Heidegger, que possui etimologia andloga as do termo dispositio, dis-ponere. Caldas lembra
ainda que desde“[...] uma perspectiva marcadamente foucaultiana, Agamben inscreve o par
Gestell-dispositif na dimensdo da governamentalidade, das configuracdes de poder e dos
processos de subjetivacdo.” (CALDAS, 2012, p. 37)

Seguindo com sua explicacao etimologica, Paulo Caldas informa que “Gestell ¢, de
fato, um neologismo heideggeriano a partir do verbo stellen, formador de palavras como erstellen
(produzir), vorstellen (representar) e bestellen (ordenar), e que guarda similitudes com a raiz
latina ponere — por —, formadora, por sua vez, de palavras como compor, impor e dispor.”

(CALDAS, 2012, p. 37-38)
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O autor afirma que Agamben, ao fazer a genealogia do termo dispositivo associando-
o a positividade, assim o faz porque trata-se de evidenciar “[...] o trago constitutivamente
positivo e produtivo do poder, que cria e modela corpos, subjetividades e discursos. (Idem,
Ibidem, p. 39). O autor prossegue afirmando que, a partir das formulagdes de Michel Foucault, e
em consonancia com Gilles Deleuze e Felix Guattari, podemos pensar a nés mesmos “[...] no
interior de infinitos dispositivos heterogéneos: suas multiplas linhas se entrecruzam e misturam
produzindo outras linhas variadas e mutadas.” (Idem, Ibidem). E mais — o que nos parece de
extrema importdncia para nossa reflexdo —, Caldas afirma que qualquer coisa nova que
porventura venha a surgir, ndo tem a ver com algo original que se remete a uma origem, mas sim
a capacidade de atualizagdo criativa daquilo que o dispositivo dispde no tempo. (CALDAS, 2012)

Finalmente, antes de passar a analise do objeto de sua reflexdo — a obra In the Middle
Somewhat Elevated, de William Forsythe — Paulo Caldas recorda-nos da possibilidade de um uso
menor® do dispositivo como estratégia para a criagdo do novo. Se ele assim o faz é porque vé na

obra em questdao um “balé menor’:

Com base na problematiza¢do simultdnea do corpo fundamentado na técnica classica e
das analises labanianas, institui-se um corpo improvavel, consagrado a um balé menor,
ligado a regimes de mobilidade que, no limite, infinitizam seus pardmetros espaciais e
projetam-se como que para fora dos limites de suas esferas de movimento; um corpo

desligado do metronomo e estabelecedor de sua propria temporalidade. (CALDAS,

2012, p. 46).
Paulo Caldas cita a experiéncia da pesquisadora em danca e ex-dramaturgista de
William Forsythe, Heidi Gilpin, que, ante a obra do coredgrafo remete-se a palavra Entstellung
(derivada de stellen), buscando em Freud sua definicdo: "Podemos muito bem emprestar a
palavra 'Entstellung’ (distor¢do, desfiguragcdo) o duplo sentido a que tem direito, mas de que hoje

ndo se faz uso. Ela deve significar ndo so6 ‘alterar a aparéncia de algo’, mas também ‘colocar algo

6Quando Caldas refere-se ao termo menor, ele recorre a uma nog¢do que aparece em DELEUZE (1997, p.
124), onde 1é-se: “Nao se trata de uma situagdo de bilinguismo ou de multilinguismo. Pode-se conceber
que duas linguas se misturem, com passagens incessantes de uma a outra; cada uma continua sendo um
sistema homogéneo em equilibrio, ¢ a mistura se faz em falas. Mas ndo ¢ desse modo que os grandes
escritores procedem, embora Kafka seja um tcheco escrevendo em alemao, Beckett um irlandés
escrevendo (com frequéncia) em francés, etc. Eles ndo misturam duas linguas, nem sequer uma lingua
menor e uma lingua maior, embora muitos deles sejam ligados a minorias como ao signo de sua vocacao.
O que fazem ¢ antes inventar um uso menor da lingua maior na qual se expressam inteiramente;
eles minoram essa lingua, como em musica, onde o0 modo menor designa combinagdes dindmicas em
perpétuo desequilibrio. S3o grandes a for¢a de minorar: eles fazem a lingua fugir, fazem-na deslizar numa
linha de feitigaria e ndo param de desequilibra-la, de fazé-la bifurcar e variar em cada um de seus termos,
segundo uma incessante modulagdo.”
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em outro lugar, deslocar’.” (GILPIN apud CALDAS, 2009, p. 41).

Nessa linha de raciocinio, o autor afirma que “Indispor o dispositif, desviar do Gestell
e afirmar um Entstellung (como uma arte de deslocamentos e desfiguragdes) pode ser um modo
de conceber uma estratégia poética.” (CALDAS, 2012, p. 41) Seu testemunho acerca das
caracteristicas de In the Middle Somewhat Elevated descreve como Forsythe consegue a

Entsellung do dispositivo balético:

Inthe Middle Somewhat Elevated ¢é inegavelmente balé: ¢ sem duvida necessario um
consolidado dominio técnico do vocabulario balético para performa-lo. Mas tal dominio
¢ condicdo de um ultrapassamento, pois os corpos ai se ligam a uma arte do
desequilibrio e de projecdes espaciais alargadas. De fato, nesta peca, naquilo que
tenderiamos a reconhecer virtuosismo, ¢ dado a ver — quase casualmente — apenas um
modo em que os corpos extremam o alcance de seus movimentos: o que se sucede ndo ¢
a demonstracdo de belas figuras, mas formas sempre instaveis das forgas. Sim, algo
casual ¢ insinuado e desde o inicio, quando duas bailarinas na cena que se abre nada
fazem. Na composi¢do de uma tal cena prosaica, vislumbramos um projeto: o
extraordinario se quer menos, se quer deste mundo. /n the Middle ¢ plenamente um balé
do século XX: experimentando uma légica de movimento que ndo se detém nas
caracteristicas poses classicas, solos, duos ¢ configuragdes (pouco) mais numerosas se
sucedem ou se imbricam, vertiginosos, fazendo passar de corpo a corpo a ocupagdo do
palco. Ainda que num sentido diferente das proposi¢cdes coreograficas de Merce
Cunningham, todos ai sdo solistas. O centro da cena ¢ continuadamente deslocado e
transferido. Na composi¢@o com a musica de Thom Willems, o movimento ndo obedece
a eventual contabilidade de seu andamento, mas joga com ela e — aqui e ali — deixa-se
coincidir em pontos que parecem, ndo redundancias ou ilustragcdes reciprocas, mas
tangenciamentos de duas matrizes expressivas autdnomas e em didlogo. (CALDAS,
2012, p. 42-43)

Finalizando seu ensaio e utilizando-se do balé Inthe Middle Somewhat Elevated como
exemplo para sua leitura, Caldas faz uma afirmacdo em relagio ao dispositivo balé¢ que resume o
proprio ato da indisposic¢ao do dispositivo:
O balé é como fundacdo ¢ fundamento de desvios e desfiguragdes que estabelecem na
diferenca de cada corpo novos modos de mover; o corpo do balé, até entdo adestrado a
cumprir rotinas motoras, passa a experimentar novas poténcias poéticas, indispondo o
dispositivo cléssico.
Uma estética ¢ inseparavel de uma politica: em Forsythe, outra poética funda um balé

que se desfigura: uma Entstellung tornou a temporalidade do corpo ndo metrondmica,
seu espago hierarquias e a geometria de que faz uso um campo de forgas; enfim,

indisposto o dispositivo classico, o balé se fez menor. (CALDAS, 2012, p. 49)
De forma analoga, por meio de estratégias distintas, as mais diversas formas de
treinamentos técnicos usados durante os processos formativos — sejam estes de formacao inicial,
profissionalizante ou de nivel superior — devem ser alvos de constantes “indisposi¢des”, pois

somente assim sera possivel alargar o campo de problemas — sobretudo considerando-se que os
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dispositivos técnicos configuram-se justamente para resolver problemas especificos —, o

conhecimento e/ou a criagao de algo novo.

Virginia Kastrup, em seu texto Politicas Cognitivas na Formacdo do Professor e o
Problema do Devir-Mestre, identifica duas politicas educacionais claramente distintas: a politica
da recognicdo e a politica da invencdo. (KASTRUP, 2005). Segundo a autora, a invencdo, em
consonancia com G. Deleuze (1988), ndo se trata da capacidade de solucionar problemas, mas,
sobretudo, da capacidade de inventar problemas. Kastrup afirma que [...] a invengdo ¢ sempre
invencdo do novo, sendo dotada de uma imprevisibilidade que impede sua investigacdo e o
tratamento no interior de um quadro de leis e principios invariantes da cogni¢do.” (KASTRUP,

2005, p. 1274)

A autora prossegue afirmando que

Perspectivada pela invencdo, a aprendizagem surge como processo de invencdo de
problemas. Aprender ¢, entdo, em seu sentido primordial, ser capaz de problematizar a
partir do contato com uma matéria fluida, portadora de diferenga e que ndo se confunde
com o mundo dos objetos e das formas.

A nocao de aprendizagem inventiva inclui entdo a invencdo de problemas e revela-se
também como invencdo de mundo. Trata-se de dotar a aprendizagem da poténcia de
invengdo e de novidade. (KASTRUP, 2005, p. 1277)

Escapar a politica da recognicdo, seja na arte ou na ciéncia, implica numa disposi¢ao
constante para indispor os dispositivos — entre os quais incluem-se as técnicas de danga — que
estdo a servigo dos processos de ensino-aprendizagem. Seja diretamente nos processos de

treinamento técnico, seja nos processos de criacdo, Silvia Geraldi lembra-nos que

Inimeros tém sido os estudos na dire¢do de integrar materiais, recursos e procedimentos
técnicos diferenciados as formas tradicionais de preparo corporal, buscando uma melhor
instrumentalizagdo do dangarino tanto para a performance cénica, quanto para a
producdo de linguagem. A aplicacdo de estratégias criativas e recursos exploratorios as
gramaticas instituidas vém servindo ndo apenas para redefinir o conceito de técnica de
danga, mas também para ampliar o rol de habilidades e de usos do corpo do dangarino
contemporaneo. (GERALDI, 2007, p. 85)

Finalizamos afirmando que ndo ha formulas para indispor o dispositivo, mas que deve
haver, por parte de gestores, coordenadores e professores a disponibilidade constante para propor
e experimentar deslocamentos — Entstellungen — possiveis, transformando o proprio processo de
ensino-aprendizagem num incansavel e inesgotdvel laboratério de experimentacdo pedagogica.
Nesse movimento, poderemos deslocar o problema da pertinéncia ou ndo das técnicas em si para

uma questdo talvez mais relevante e que sempre vai requerer novas respostas no dia a dia da
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pratica pedagogica: que estratégias utilizar para que as técnicas tornem-se de fato instrumentos
em favor da invengdo e nao conteudos descontextualizados e desconectados dos processos da
criagdo coreografica contemporanea. A cada professor comprometido com um ensino inventivo
cabe encontrar abordagens e estratégias proprias que lhe permitam alinhar-se com essa politica
cognitiva; a cada gestor, coordenador e corpo docente cabe cultivar essa perspectiva e abrir
espaco para que a instituicdo formativa e seus processos de ensino-aprendizagem sejam uma
instancia de mediagdo entre os saberes do passado e do presente, perspectivando-se pela fluidez
do conhecimento e pela invencdo de novos problemas; a cada aluno, cabe vislumbrar para si um
horizonte artistico em consonancia com seus anseios e desejos e desenvolver as ferramentas
técnicas e teoricas que vao lhe permitir tracar um percurso rumo a ele. Em ultima instancia, a
escola deve ser um lugar de empoderamento do aluno para que ele possa adentrar o campo da
danca sendo capaz de, em distintos niveis, criar e recriar incessantemente as suas condig¢des de

possibilidade nesse campo
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Problematizar as técnicas e o treinamento técnico na formagdo em danga ¢ algo que
pode ser feito sob varias perspectivas. No presente trabalho, longe de pretender esgotar essa
discussdo, tentei desenvolver minha reflexao a partir de algumas perspectivas que me pareceram
pertinentes e relevantes.

A criacdo artistica ¢ um lugar de absoluta liberdade, que pressupde, no entanto, a
disponibilidade e o dominio de ferramentas — entre as quais as técnicas possuem um papel
fundamental — para que o projeto estético possa desdobrar-se e evoluir rumo a sua materialidade
artistica. O grande desafio, parece-me — e ai alinho-me com a perspectiva da politica da invengao
mencionada por Virginia Kastrup — € conciliar dominio técnico com invengao, pressupondo que a
invencdo sempre diz respeito ao novo. Em outras palavras, trata-se de, a partir daquilo que se
conhece, chegar aquilo que ndo se conhece ainda.

Como mencionei anteriormente, acredito hdo haver uma formula dada a priori que
possibilite abandonar facilmente uma politica de ensino pautada pela recogni¢cao em prol de uma
politica calcada na inven¢do. H4 no entanto, aspectos importantes a serem considerados no
processo de ensino-aprendizagem que poderdo favorecer 4 configuracdo de estratégias e
metodologias mais alinhadas com a invencao. Nesse sentido, o exercicio constante de indispor o
dispositivo (CALDAS, 2012) parece-me ter absoluta centralidade. E, no entanto, para chegar-se a
tanto, ou seja, ser capaz de indispor o que estd previamente disposto, primeiro hd que se dispor
algo. Gostaria, nesse ponto, de deslocar a discussdo do dispositivo para o processo de
constituicao desse dispositivo...

Primeiramente, acredito ser absolutamente necessario — e coerente quando tratamos
de uma formacdo que ndo se orienta para um repertorio especifico — pensarmos as técnicas no
viés da pluralidade, escapando a tendéncia de pensar o dominio técnico a partir de uma ou duas
técnicas que exercem uma presenga hegemodnica na danga cénica, sendo o balé classico a mais
emblematica delas. Somente o estudo de vérias técnicas — preferencialmente de forma
concomitante — e a vivéncia de formas distintas de experiéncias corporais serd capaz de constituir
uma memoria motora informada pela multiplicidade e mais apta a escapar as restrigdes de
esquemas sensorio-motores demasiadamente cristalizados e excessivamente delimitadores no que

diz respeito a organizagdo do movimento dangado. Nesse viés, € interessante pensar nas técnicas
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na perspectiva da complementaridade, ou seja, como elas podem, conjuntamente, agir na
constituicdo de um banco de memoria do movimento (SCHACK, 2012) “rico” e diversificado e,
em ultima instancia, na configuracdo da corporeidade dancante do aluno. E, ao falarmos de
corporeidade, ndo podemos esquecer, em consonancia com Joélle Vellet, que “os discursos tecem
com os gestos as tramas da memoria” (2014, p. 1). A atitude e os discursos presentes na escola —
incluindo as falas da dire¢do, da coordenagdo e de cada professor, dos bastidores e corredores a
sala de aula — em relacdo aos usos das diferentes técnicas serdo determinantes na formacgao da
percepcao dos alunos com relagdo a estas. O grau de importancia conferido ao estudo de uma
dada técnica pode, por exemplo, ser condicionado positiva ou negativamente a partir da fala de
um professor.

Voltando a questdo do dispositivo, ¢ importante perceber que o processo de
indisposicdo deste deve ser, arrisco dizer, praticamente concomitante ao seu processo de
disposi¢do propriamente dito. Nao se pode esperar que a formacdo esteja concluida para
experimentar com os dispositivos — nesse caso as técnicas — novas possibilidades e usos, ou seja,
alargar o campo de problemas a partir dessas ferramentas. Em nossa experiéncia com a Formagao
Basica da Vila das Artes, os ateli€s de repertorio, assim como os processos de criagdo dos
espetaculos de final de ano foram excelentes laboratdrios nesse sentido. Ha que ter em mente que,
para além da expansdao das possibilidades de uso de uma ferramenta, trata-se, sobretudo, de
cultivar junto aos alunos a constru¢cdo de uma atitude; trata-se, de um lado, de promover junto a
eles a percepcdo de que podem se apropriar das técnicas da forma como bem quiserem para
resolver e/ou inventar distintas formas de problemas; de outro lado, de perceberem que, em
alguns casos, serd necessario a criacdo ou busca de novos dispositivos para a abordagem de
problemas cujas ferramentas conhecidas ndo dao conta.

Um outro aspecto que me parece importante de mencionar relativo ao treinamento
técnico ¢ o “legado motor” que ele podera proporcionar ao aluno. Aqui abro um paréntese,
entretanto, para dizer que, apesar de nesse trabalho estarmos tratando especificamente do estudo
das técnicas, ndo podemos dissociar esse estudo nem dos discursos que se fazem presentes nos
processos de ensino-aprendizagem, nem tampouco das disciplinas tedricas que, junto aquelas de
natureza técnica, constituem o curriculo da formagdo. Alids, como bem sabemos, todas as
técnicas carregam em seu bojo os discursos estéticos, artisticos e politicos presentes em sua

génese; ¢, portanto, extremamente importante que esses discursos sejam evidenciados para os
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alunos, pois um estudo e uma abordagem critica dos dispositivos técnicos passa pelo
conhecimento destes aspectos.

Mas, voltando ao legado motor, estamos a falar aqui da corporeidade dangante que o
aluno sera capaz de constituir ao longo de sua formagdo. Essa corporeidade sera informada de
forma plural pelas varias técnicas estudadas, pelas multiplas experiéncias de danga vivenciadas,
pelas demais disciplinas estudadas, pela convivéncia com professores e colegas, pelos discursos
presentes no processo formativo, pelo contexto social, pela historia prévia do aluno etc. De forma
direta ou indireta, tudo isso estard presente na memoria motora do aluno e, por conseguinte, em
sua memoria corporal, configurando-se, portanto, como elementos constituintes da corporeidade
dangante do aluno. Se retornarmos a nog¢ao de desenvolvimento motor, recordaremos também que
¢ na faixa etéria no 7 aos 14 anos que sdo adquiridas as bases motoras para as coordenagdes mais
complexas.

Considerando as formagdes posteriores que o aluno eventualmente venha a realizar,
além de uma possivel inser¢ao profissional no campo da danga, e retomando a analogia feita
anteriormente a nocdo de “capital cultural” de Pierre Bourdieu, creio ser possivel perceber essa
corporeidade dancante construida pelo aluno ao longo de sua formagdo como um “capital
corporal”; s3o as aquisi¢des que constituem esse “capital corporal” que permitirdo a ele continuar
avangando em seus futuros projetos, sejam estes de formagdo, profissionalizantes ou artisticos.
Ha que se levar em conta, portanto, ao eleger tanto as técnicas quanto as estratégias e os
procedimentos pedagogicos a serem utilizados na abordagem destas num determinado processo
formativo, em que medida o estudo dessas disciplinas contribuird para a constituigdo de um
“capital corporal” significativo por parte do aluno. Essa delimitagdo de contetidos de natureza
técnica, deverd, naturalmente, considerar da forma mais ampla possivel o contexto em que a
formagdo se insere, assim como os multiplos horizontes — formativos, profissionais e artisticos —
que potencialmente se apresentam como perspectiva para o egresso da formagao.

Para finalizar, gostaria de dizer que, no presente trabalho, restringi-me a
problematizar questdes relativas ao estudo das técnicas de danca na formagdo em danca. Embora
tenha feito alusdo a algumas motivagdes que influiram na escolha das disciplinas técnicas
existentes no curriculo da Formagdo Bésica em Danga — notadamente o desejo de estabelecer
uma matriz curricular que dialogasse com o curriculo do Curso Técnico em Danca —, eu me

abstive de tratar de maneira mais demorada questdes relativas a delimitacdo das técnicas a serem
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estudadas, bem como das demais disciplinas que, junto a estas, deveriam constituir o curriculo de
uma formacgdo em danga, em nosso caso, da Forma¢dao Basica em Danca da Vila das Artes.
Acredito que essa discussdo ¢ extremamente importante e deve ser tema de uma reflexdo mais
ampla sobre as complexas questdes a serem consideradas na configuracdo de um curriculo para
uma formacao inicial em danga, a exemplo da Formagdo Basica em Danga. Para tanto, acredito
ser necessario um estudo que proponha, entre outros elementos, problematizagdes
especificamente em torno do curriculo. Nao havendo espago para tanto no presente trabalho, fica

a possibilidade de seguir com essa investigacao no futuro.
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ANEXO I - RESUMO ESQUEMATICO DA ORGANIZACAO CURRICULAR ATUAL
DO CURSO TECNICO EM DANCA DO PORTO IRACEMA DAS ARTES

COMPOSICAO DOS EIXOS TEMATICOS:

EIXOS TEMATICOS carga
horaria
EIXO TEMATICO: Prdticas e Técnicas Corporais 620
Danga Classica (I, IL, I e IV) 240
Dancga Contemporanea (I, 11, Il e IV) 190
Analise do Movimento (I e II) 40
Técnicas Alternativas (I e 1I) 40
Técnicas Somaticas 20
Dangas Tradicionais (I e 1) 40
Cinesiologia Aplicada a Danga (I e II) 50
EIXO TEMATICO: Pesquisa e Criacio 270
Composicao e Improvisacao (I, 11, III e I'V) 110
Dramaturgia da Danga (I e 1) 40
Danga e Tecnologia 40
Elementos da Cena 40
Elementos da Musica (I e II) 40




EIXO TEMATICO:Arte e Pensamento 250
Introducdo a Historia da Arte 20
Estética (I e II) 40
Historia da Danga (I e II) 60
Estudos da Performance 20
Danga e Filosofia 30
Critica de Danga 20
Politicas Culturais 20
Produgao Cultural 40
CARGA HORARIA SUBTOTAL 1.140
Estdagio Supervisionado 240
CARGA HORARIA TOTAL 1.380
5.1.2 COMPOSICAO DOS MODULOS:
COMPONENTES CURRICULARES carga
horéaria

Modulo I — Introdug¢do a Dang¢a Contempordnea

Danga Classica I 60
Dancga Contemporanea | 50
Composicao e Improvisacao I 20
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Técnicas Somaticas 20
Introducdo a Historia da Arte 20
Estética | 20
Técnicas Alternativas | 20
Elementos da Musica | 20
Histodria da Danga I 30
Cinesiologia Aplicada a Danga | 30
TOTAL Modulo 1 290
Moédulo 11 — Poéticas da Danca

Danga Classica II 60
Danca Contemporanea 11 50
Composicao e Improvisagao II 30
Dramaturgia da Danga | 20
Dangas Tradicionais | 20
Cinesiologia Aplicada a Danga II 20
Elementos da Musica II 20
Analise do Movimento | 20
Histoéria da Danca 11 30
Estética I1 20
TOTAL Modulo 11 290
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Modulo III — Danga e Pensamento

Danga Classica III 60
Danga Contemporanea 111 50
Dangas Tradicionais 11 20
Composicao e Improvisagao I11 30
Analise do Movimento 11 20
Técnicas Alternativas 11 20
Estudos da Performance 20
Danga e Filosofia 30
Critica de Dang¢a 20
TOTAL Modulo 11T 270
Modulo IV - Danga e Cena Contemporanea

Danga Classica IV 60
Danga Contemporanea [V 40
Dramaturgia da Danca II 20
Composicao e Improvisagao IV 30
Elementos da cena 40
Danga e Tecnologia 40
Politicas Culturais 20
Produgao Cultural 40
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60

TOTAL Modulo IV 290
SUBTOTAL 1.140
Estagio Supervisionado 240
TOTAL 1.380




	Carga horária total do módulo

