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RESUMO

A presente pesquisa estabelece seu objeto de investigacdo a partir de um fio condutor que
conecta politica publica, institui¢ao de formacao, corpo e campo da danca. Tal objeto consiste
na problematizacdo das condi¢des que permitiram a materializagdo de uma politica publica
especifica de formacdo em danga na cidade de Fortaleza, elegendo uma determinada proposta
pedagogica que, por sua vez, orienta-se para a producdo de uma certa tipologia de corpo e
capital informados pela danga. Tais condigdes dizem respeito, sobretudo, a dimensdes
especificas da interface do campo da cultura com o campo da politica a época da implementacao
da Vila das Artes e da Formagao Basica em Danca em Fortaleza, a saber: a politica de formagao
em arte e cultura em vias de constru¢do durante a primeira gestdo da prefeita Luizianne Lins,
de 2005 a 2008; o advento da Vila das Artes e suas escolas; agentes, posi¢cdes e disposi¢des que
favoreceram a implementagdo da Formagdo Basica em Danga tal como ela foi concebida.
Langando um olhar socioantropoldgico sobre o objeto, a pesquisa utiliza-se amplamente de
conceitos do arcabougo teorico criado por Pierre Bourdieu, notadamente as no¢des de campo,
habitus e capital. O conceito de campo ¢ utilizado para analisar e problematizar o campo da
danca local, bem como a imagem idealizada de campo da danga que influenciou a construgo
do curriculo da Formagao Basica em Danga. A partir de uma derivagdo da nogdo de habitus,
utilizei a ideia de habitus conservatorial (PEREIRA, 2014) para problematizar a inflexao desta
tipologia de habitus na concepgao do curriculo da formagao em questdo. Finalmente, o conceito
de capital cultural foi desdobrado em capital corporal (BARBERO GONZALEZ, 2005;
BOURDIEU, 2017; MEDEIROS, 2011; WACQUANT, 1995; WEBER, 2011) para analisar e
problematizar as aquisi¢des projetadas para os alunos da Formacdo Bésica em Danga. A
investigagdo tem carater autoenografico, construindo-se nas proximidades da autoetnografia
critica proposta por Deborah Reed-Danahay. Os procedimentos metodoldgicos abrangem a
prospeccao e atualizacdo de informagdes por meio de conversas, entrevistas semiestruturadas,
observagdes e registros de campo, bem como o exame documental do tema. Apoiam-se
igualmente na pesquisa tedrico/bibliografica realizada a partir dos intercessores citados no
presente projeto e de outros que, no decorrer da investigagdo, se apresentaram como relevantes

para o desenvolvimento do tema.

Palavras-chave: politica cultural; corpo; habitus; capital corporal; campo.



ABSTRACT

This research establishes its object of investigation from a common thread that connects public
policy, educational institution, body and dance field. This object consists of the
problematization of the conditions that allowed the materialization of a specific public policy
for dance education in the city of Fortaleza, electing a specific pedagogical proposal which, in
turn, is oriented towards the production of a certain typology of body and capital informed by
dance. These conditions relate, above all, to specific dimensions of the interface between the
field of culture and the field of politics at the time of the implementation of Vila das Artes and
Basic Education in Dance (Formagdo Basica em Danga) in Fortaleza, namely: the policy of
education in art and culture in its process of construction during the first term of mayor
Luizianne Lins, from 2005 to 2008; the advent of Vila das Artes and its schools; agents,
positions and dispositions that favored the implementation of Basic Dance Education in the way
it was conceived. Launching a socio-anthropological look at the object, the research makes
extensive use of concepts from the theoretical framework created by Pierre Bourdieu, notably
the notions of field, habitus and capital. The field concept is used to analyze and problematize
the local dance field, as well as the idealized image of dance field that influenced the
construction of the Basic Education in Dance curriculum. From a derivation of the notion of
habitus, | used the idea of conservatory habitus (PEREIRA, 2014) to discuss the inflection of
this typology of habitus in the design of the education curriculum in question. Finally, the
concept of cultural capital was split into bodily capital (BARBERO GONZALEZ, 2005;
BOURDIEU, 2017; MEDEIROS, 2011; WACQUANT, 1995; WEBER, 2011) to analyze and
discuss the acquisitions projected for students of Basic Education in Dance. The investigation
has an autoethnographic character, building itself close to the critical autoethnography proposed
by Deborah Reed-Danahay. The methodological procedures include prospecting and updating
information through conversations, semi-structured interviews, observations and field records,
as well as documental examination of the topic. They also rely on theoretical/bibliographic
research carried out from the intercessors mentioned in this project and others who, during the

investigation, presented themselves as relevant to the development of the theme.

Keywords: cultural policy; body. habitus; bodily capital; field.
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1 INTRODUCAO

A presente pesquisa € motivada por questdes formuladas ao longo de meu exercicio
profissional como educador e gestor nas duas Ultimas décadas, atuando em diferentes
instituicdes publicas de formacdo em danca. Nessa condicdo, fui responsavel pela elaboracdo
de alguns projetos pedagdgicos, tais como a primeira versdo do projeto pedagogico do Curso
Técnico em Danca?, realizado atualmente pela Escola Porto Iracema das Artes?, bem como a
proposta pedagdgica e curricular do Curso de Formagio Basica em Danca da Vila das Artes®.
Este Gltimo, por razdes que descreverei mais adiante, despertou em mim uma série de perguntas,
notadamente questionamentos relativos a pertinéncia e legitimidade da proposta curricular do
curso, as condi¢es politicas que possibilitaram a implementacdo daquela proposta, ao perfil de
aluno egresso que o curso se propunha a formar, a politica publica para a formacado em danca
que, a partir daquele projeto, comecava a se delinear para a cidade de Fortaleza.

A Formacdo Béasica em Danca da Vila das Artes € um curso publico, de carater
generalista, que, em principio, em consonancia com a finalidade com a qual foi concebido,
inicia o aluno num processo formativo em danca cénica®, preparando-o para formagGes
posteriores mais avancadas, eventualmente de carater profissionalizante. Seu objetivo ndo €
especializar o aluno em nenhuma técnica especifica, como fazem certas formacbes que
investem exaustivamente, e quase que exclusivamente, em determinadas técnicas®, mas sim
introduzi-lo no estudo de diversas modalidades de danca, privilegiando, no entanto, o
aprendizado de algumas delas, tais como a danca classica e a danca contemporanea.

A Formagdo Basica em Danga promove um processo formativo de carater ndo formal®
que, diferentemente dos cursos profissionalizantes de nivel médio em danca, ndo conta, no

Brasil, com marcos regulatorios que balizem e avalizem sua proposta curricular. Nesse tipo de

1O Curso Técnico em Danga ¢ uma formagio profissionalizante de nivel médio, com duragdo de dois anos,
atualmente realizada pela Escola Porto Iracema das Artes. Foi implementado em 2005 por meio de parceria entre
a Secretaria da Cultura do Estado do Cearé e o Servigo Nacional de Aprendizagem Comercial - SENAC-CE. A
época de sua implementacao, intitulava-se Curso de Habilitagdo Profissional de Técnico em Danga. No quarto
capitulo, falarei um pouco mais sobre essa iniciativa de formagao em danca.

A Escola Porto Iracema das Artes ¢ uma instituicdo de formagdo artistica vinculada a Secretaria da Cultura do
Estado do Ceara. Foi implementada em 2013 e suas atividades formativas abrangem as seguintes linguagens:
artes visuais, audiovisual, danga, musica e teatro.

Vila das Artes ¢ um equipamento cultural da Secretaria Municipal da Cultura de Fortaleza. No decorrer dessa
pesquisa, falarei amplamente sobre a implementagdo dessa instituigao.

Denomina-se danga cénica as formas de danca que, diferentemente das dangas sociais, sdo concebidas para
espagos cénicos.

Existem formagdes que preparam para estilos especificos de danga, a exemplo das escolas de danga classica e de
algumas formas de danga moderna.

Entende-se, aqui, por formagdo ndo formal em danga, os processos formativos em danga que acontecem fora do
sistema formal de ensino.

3

4
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formacao, as escolhas relativas as disciplinas curriculares estabelecem-se, normalmente, a partir
de uma certa tradicdo conservatorial (PEREIRA, 2014), desenvolvida e consolidada,
sobretudo, a partir século XVII nos conservatorios de danca da Franca e, posteriormente, de
outros paises da Europa. O desenho do curso em questdo, como constataremos no capitulo
dedicado a ele, foi influenciado de forma significativa por tal tradi¢do. Trata-se de um exemplo
concreto de formacdo de carater ndo formal, que, tal qual veremos no decorrer dessa pesquisa,
servira como um caso para desenvolvermos a problematizacao ora proposta.

Esse curso foi implementado em 2011, periodo em que estive a frente da coordenacgéo
da Escola Publica de Danga da Vila das Artes. Coordenei a referida escola de julho de 2009 a
fevereiro de 2017, acumulando também a funcéo de coordenador pedagdgico. Nessa posicéo,
assumi, com inteira liberdade por parte da gestdo, a responsabilidade de conceber o projeto
pedagogico’ da Formagdo Bésica em Dancga. Essa formagcéo tinha sua proposta esbogada no
projeto original da Escola Publica de Danga da Vila das Artes, antes mesmo desta vir a ser
implementada, porém ndo houve imposi¢des externas no sentido de enquadrar ou determinar
que formato deveria ter. Tal liberdade permitiu que as escolhas e decisdes relativas a proposta
pedagdgica do curso ficassem a meu critério. Dessa forma, tais op¢oes foram significativamente
influenciadas por um habitus que tem uma dimensdo conservatorial (PEREIRA, 2014) e do
qual julgo ser portador, resultando num modelo formativo fortemente euro-referenciado. Tal
habitus, como sera possivel constatar no capitulo que segue, constituiu-se a partir de minha
trajetéria profissional na danca, configurando assim convicgbes artisticas e pedagogicas

especificas, uma forma particular de perceber e pensar a formacao nessa linguagem.

1.1 Delimitacéo do problema

A Formacéo Béasica em Danca é um curso com duracdo de seis anos. Uma crianga que
entra nessa formacao com 8 ou 9 anos de idade, caso conclua o curso, sera ja um(a) adolescente
de 14-15 anos ao término do processo formativo. Esse periodo corresponde, em termos de
desenvolvimento motor, & fase dos movimentos especializados?, que dura 7 anos e normalmente

vai dos 7 aos 14 anos.

" Este projeto ¢é apresentado de forma resumida no Projeto Politico Pedagdgico da Vila das Artes (FORTALEZA,
2016), disponivel no link: https://pt.calameo.com/books/0050678664307602d4d5e.

8 Os estudiosos do assunto entendem que o desenvolvimento motor humano ocorre em fases previsiveis, com
mudangas 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


https://pt.calameo.com/books/0050678664307602d4d5e
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O curriculo de uma formagdo em danga de longa duracdo tem uma vocacao que lhe é
muito propria, que ¢ a de literalmente “fazer-se corpo” no aluno ou aluna. Esse corpo ndo é um
corpo qualquer, mas um corpo treinado durante anos a fio, condicionado em seus esquemas
sensorio-motores, multiplicado e ampliado em seu repertério motor, instrumentalizado e
potencializado para inserir-se num campo (BOURDIEU, 20044, 2004b) particular, o campo da
dancga. Trata-se de um processo de construcdo de um habitus e hexis® corporal (BOURDIEU,
2001) especificos, perspectivados e projetados a partir da visao de danca, de arte e de mundo
dos responsaveis pela concepcdo de seu projeto pedagdgico. Neste, o curriculo tem um papel
axial, pois enseja escolhas fundamentais acerca, sobretudo, das competéncias que os alunos
devem adquirir ao longo da formacdo. O curriculo, afirma Tomaz Tadeu da Silva (2005, p. 15),
“[...] é sempre resultado de uma selecao: de um universo mais amplo de conhecimentos e
saberes, seleciona-se aquela parte que vai constituir, precisamente, o curriculo.” O autor indica
ainda que a pergunta sobre "o qué" deve integrar um curriculo deve sempre vir acompanhada
de outra: o que eles ou elas (alunos/alunas) devem se tornar?

A proposta de implementacdo do curso de que estamos a tratar deveria, em principio,
em sua génese, ter por finalidade a materializacdo de uma politica publica da cidade de
Fortaleza para a formagdo em danca. Entretanto, o que se constatava a época de sua implantacdo
era, como veremos adiante de maneira mais detalhada, a auséncia de um pensamento politico-
pedagogico institucional ja consolidado na Secretaria da Cultura do Municipio de Fortaleza,
voltado para a formacdo artistica, mais especificamente para a formacdo em dancga. Ante esse
quadro, as decisdes relativas as disciplinas curriculares — e a pedagogia de uma forma mais
abrangente — estabeleceram-se a partir das inclinacGes artisticas, pedagogicas e politicas do
gestor a frente da elaboracdo do projeto. Esse gestor, como pode-se supor pela narrativa
previamente apresentada, era eu.

No decorrer da pesquisa, abrirei espaco para discorrer de forma um pouco mais ampla

sobre o contexto politico-institucional em que se deu a implementacédo da Vila das Artes, bem

dos movimentos fundamentais — dos 2 aos 7 anos de idade; fase dos movimentos especializados — dos 7 aos 14
anos de idade.

® Em seu livro Meditacbes pascalianas, Pierre Bourdieu (2001) dedica um capitulo inteiro, intitulado O
conhecimento pelo corpo, a discutir o corpo como agente de formas especificas de conhecimento. Ao falar de
habitus, o autor aponta a dimensao corporal dessa construgdo, interiorizada e incorporada pelos individuos ao
longo de sua socializagdo: “Enquanto produto da incorporacdo de um nomos, do principio de visdo e divisao
constitutivo de uma ordem social ou de um campo, o habitus engendra praticas imediatamente ajustadas a essa
ordem, portanto percebidas e apreciadas, por aqueles que as realizam, e também pelos outros, como sendo justas,
direitas, destras, adequadas [...]. Essa intencionalidade pratica, ndo tética, [...] se enraiza numa maneira de manter
e conduzir o corpo (uma /exis), uma maneira de ser duravel do corpo duravelmente modificado que se perpetua,
transformando-se continuamente (em certos limites), numa relacdo dupla, estruturada e estruturante, com o
ambiente.” (BOURDIEU, 2001, p. 175).
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como para analisar a Escola de Danga nesse contexto e, especialmente, a Formacdo Basica em
Danca. A essa andlise sera dedicado um capitulo da dissertacao.

Esse era, portanto, o quadro contextual que me permitiu propor o projeto pedagogico da
Formacdo Basica em Danca sem a necessidade de submeté-lo a aprovacao de quem quer que
fosse, nem da direcdo da Vila das Artes, que na época era feita pela jornalista Silvia Bessa, e
nem da prépria secretéria da cultura. Naturalmente, para a implementacao e operacionalizacdo
do projeto, foi necessario o aval da direcdo e da secretaria. Os detalhes, porém, relativos ao
curriculo, as questdes de ordem metodoldgica e, mais amplamente, pedagdgicas, nunca foram
submetidos ao crivo de meus superiores ou mesmo da coletividade da danca. E foi assim, nessas
condicGes, que coordenei a implementacdo de um curso publico, com duragdo de seis anos,
concebido de acordo com minhas conviccdes acerca de como deveria ser uma formacéo dessa
natureza em nossa cidade.

Permaneci como coordenador da Escola Publica de Danca da Vila das Artes de julho de
2009 a fevereiro de 2017, momento em que oS coordenadores das escolas de danga e
audiovisual, bem como a direcéo da escola, foram demitidos pela nova gestdo que acabara de
tomar posse na Secretaria Municipal de Cultura de Fortaleza. Em setembro de 2018, eu viria a
assumir a funcao de coordenador da Coordenadoria de Conhecimento e Formagéo (CCFOR) da
Secretaria da Cultura do Estado do Ceara (SECULT).

No exercicio desse novo cargo na SECULT, chamou-me a aten¢do um aspecto que ja
havia percebido no decorrer de minha atuacdo na gestao publica, ainda que nunca houvesse me
debrucado sobre ele. A SECULT é um o6rgdo do governo do estado que possui Varios
equipamentos culturais. Com frequéncia, tem-se a impressao de que esses equipamentos, em
vez de executar a politica cultural da secretaria, possuem suas proprias politicas. N&do se trata,
neste caso, de negar que cada equipamento possa ter politicas especificas, de acordo com suas
vocacles e missdes no contexto da politica mais ampla da SECULT. Trata-se de constatar que,
a exemplo do que aconteceu com a Vila das Artes, muitos desses equipamentos, por meio de
suas acOes, parecem ter se antecipado a politica cultural desse 6rgéo de Estado. Para ter-se uma

nog&o mais clara, o Plano Estadual de Cultural® do Ceara data de 2016, ano em que ja haviam

10«0 Plano Estadual de Cultura é um marco legal instituido pela lei n° 16.026 de 1° de junho de 2016. [...] um
instrumento de gestdo de médio e longo prazo, no qual o Poder Publico assume a responsabilidade de implantar
politicas culturais de Estado, com base em principios democraticos de liberdade de expressao, criagdo, frui¢ao e
do direito de todos a arte e a cultura; com objetivos de garantir a diversidade étnica, artistica e cultural e
democratizar o acesso aos bens e servicos culturais; e com diretrizes de fortalecimento da fungdo do Estado na
institucionalizagdo das politicas publicas de cultura. Trata-se, portanto, de uma ferramenta de planejamento
estratégico, de duragdo decenal, que organiza, regula e norteia a execucdo da politica estadual de cultura,
definindo os rumos, estabelecendo estratégias e metas e definindo prazos e recursos necessarios a sua
implementacio.” (CEARA, 2016a, p. 3).
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sido criados quatro das principais iniciativas e /ou equipamentos culturais mais recentes da
SECULT, a saber: o Instituto Dragdo do Mar de Arte e Industria Audiovisual, criado em 1996,
0 Centro Dragdo do Mar de Arte e Cultura, inaugurado em 1999, o Centro Cultural do Bom
Jardim, implementado em 2007, e a Escola Porto Iracema das Artes, criada em 2013. Essas
instituicdes culturais foram idealizadas e construidas a partir de visfes de gestdes especificas,
com graus distintos de articulagdo com uma politica cultural mais ampla, mas claramente
marcados pelas visdes pessoais dos gestores a frente do governo. No caso do Instituto Dragéo
do Mar de Arte e IndUstria Audiovisual!, era notoria, ao menos para grande parte dos agentes
da cultura, a prioridade conferida & area do audiovisual, linguagem com a qual os gestores
responsaveis pela implementacdo dessa instituicdo aparentavam possuir mais familiaridade e,
sobretudo, afinidade.

Dar-me conta desse processo remeteu-me a minha propria experiéncia na Vila das Artes
e a forma autbnoma como concebi e implementei aquela proposta pedagdgica da Formacao
Bésica em Danca. Passei a questionar se aquele processo nao se assemelhava a esses que
identificava no processo historico da SECULT. Me perguntava ainda o que diferenciava — ou
aproximava — as caracteristicas do processo politico de implementacdo dessas iniciativas.
Poderia dizer, sem medo de errar, que 0s processos de criagdo das escolas de danca e
audiovisual da Vila das Artes foram diferentes daquele do audiovisual no ambito dos
equipamentos da SECULT, uma vez que ambas as linguagens da Vila das Artes vieram
fortemente respaldadas por movimentos culturais de coletividades. Porém, o que se dizer da
implementacdo das propostas pedagdgicas? Qual era a legitimidade delas?

Passados alguns anos desde que sai da coordenacdo da Escola de Danca da Vila das
Artes, minhas reflexdes evidenciaram que as escolhas relativas ao projeto pedagdgico da
Formacdo Basica em Danca foram profundamente marcadas pelo habitus conservatorial que
condiciona minhas disposicOes artisticas e pedagdgicas e por uma grande liberdade para tomar
decisOes. Liberdade, de um lado, concedida pela direcdo da Vila das Artes e pela gestdo da
secretaria da cultura, e, de outro lado, pelo fato de ndo haver dispositivos legais que me
impusessem limitacGes de ordem curricular. Na medida em que passei a problematizar o modus
operandi daquele processo, bem como o fato de que esse habitus houvesse se tornado uma forte

referéncia para o projeto pedagdgico do curso, algumas questdes emergiram. Pensar que tal

11Segundo Thé, o Instituto Dragdo do Mar (IDM) de Arte e Industria Audiovisual foi “[...] uma escola técnica
modelo com diversos cursos profissionalizantes na area da cultura, arte e industria criativa que existiu entre os
anos de 1996 e 2003 em Fortaleza, Ceara, tornou-se referéncia de ensino na area em toda a América Latina
durante seu pouco tempo de atuagio [...]”. (THE, 2010, p. 10).
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formacao, a partir do momento de sua implementagdo, configurava-se como politica publica e
orientava-se para a producdo de uma certa tipologia de corpo e capital informados pela
danca, com propriedades especificas, levou-me a indagar sobre a legitimidade daquela
proposta. A essa pergunta, somaram-se outras: Qual a pertinéncia da tipologia de corpo e
capital que essa formacao busca produzir? A que e a quem serve essa politica?

Tais indagagOes permitiram-me comecar a delinear um fio condutor que conectava
politica publica, instituicdo de formacdo, corpo e campo da danca. A partir dessa linha
conectiva, busquei estabelecer o objeto de investigacdo da pesquisa. Tal objeto consiste na
problematizacdo das condicGes que permitiram a materializacdo dessa politica especifica
de formacao em danca, elegendo uma determinada proposta pedagdgica que, por sua vez,
orienta-se para a producdo de uma certa tipologia de corpo e capital informados pela
danca. As condi¢cBes a que me refiro e que busco investigar nessa pesquisa dizem respeito,
sobretudo, a algumas dimensdes particulares do campo da cultura a época da implementacéao
da Vila das Artes e da Formacdo Béasica em Danca, a saber: a politica cultural em vias de
construcdo durante a gestdo da prefeita Luizianne Lins; o advento da Vila das Artes e suas
escolas; agentes, posicdes e disposi¢des (BOURDIEU, 1979; JOURDAIN; NAULIN, 2017;)
que favoreceram a implementacdo da Formacdo Bésica em Danca tal como ela foi concebida.

Embora a presente pesquisa direcione sua investigacdo para um caso especifico, cuja
génese comeca a tomar forma quase 15 anos atras, seu objetivo ndo se restringe a compreender
exclusivamente o processo em investigacdo. Trata-se também de olhar para um case concreto
com a finalidade de construir reflex6es que permitam pensar e tratar as politicas publicas de
formacao nas artes, a serem implementadas no presente e porvir, especialmente no Ceara, numa

perspectiva de carater mais publico e menos personalista.

1.2 Referencial Teorico

Na investigacdo ora proposta, algumas nogles presentes no arcabougo tedrico
desenvolvido por Pierre Bourdieu apresentaram-se como ferramentas de grande utilidade para
a construcao da analise a que me proponho. Conceitos como capital cultural, campo e habitus,
como veremos no decorrer da pesquisa, terdo uma funcdo axial no desenvolvimento das analises
aqui planteadas. Abaixo busco comentar brevemente a funcdo dessas categorias analiticas para
nossa investigacdo. Nos capitulos que sucedem esta introducdo esses conceitos serdo mais

amplamente discutidos.
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O conceito de capital cultural (BOURDIEU, 1979) fornece-nos elementos para pensar
algumas dimensfes do objeto que estamos a tratar. Entre essas dimensdes, destaco aqui a
possibilidade de estabelecer uma relacdo entre as aquisicdes — o capital — geradas pelo processo
formativo que estamos a discutir e o campo da danca. Esta discussdo permitird que
problematizemos questdes relativas ao projeto pedagdgico da Formacdo Bésica em Danca e,
mais especificamente, ao curriculo dessa formacéo.

A ideia de capital é origindria da economia, mas as tipificacfes estabelecidas por
Bourdieu para tal nocao transcendem essa compreensdo. O autor define trés tipos basicos de
capital, sem, entretanto, no escopo de sua obra, restringir-se exclusivamente a eles. Bourdieu
explica-os da seguinte forma:

Dependendo do campo em que atua, e ao custo de transformacgdes mais ou menos
caras que sdo a pré-condicdo para sua eficacia no campo em questdo, o capital pode
se apresentar-se em trés formas fundamentais: como capital econdmico, que é
imediata e diretamente conversivel em dinheiro e pode ser institucionalizado na forma
de direitos de propriedade; como capital cultural, que € conversivel, em certos
condicBes, em capital econdémico e pode ser institucionalizado na forma de
qualificagdes educacionais; e como capital social, constituido de obrigagfes sociais
(‘conexdes’), que € conversivel, em certas condigdes, em capital econdmico e pode

ser institucionalizado na forma de um titulo de nobreza. (BOURDIEU, 1986, p. 16,
Tradugdo nossa.'?).

Uma quarta forma de capital seria o capital simbdlico, que se remete ao reconhecimento
que um agente pode obter junto a seus pares (BOURDIEU, 1986). Para a presente pesquisa,
veremos que interessa investir, prioritariamente, na utilizagéo instrumental da no¢éo de capital
cultural e, como veremos adiante, em um desdobramento desse conceito.

Em seu artigo intitulado Les trois états du capital culturel, Bourdieu (1979) indica que
o capital cultural pode se apresentar sob trés formas: em estado incorporado, ou seja, sob a
forma de disposices, saberes e habilidades, elementos constitutivos de um habitus; em estado
objetivado, na forma de bens culturais como pinturas, livros, maquinas etc.; em estado
institucionalizado, sob a forma de titulos escolares.

De maneira geral, podemos pensar as formag¢fes como processos de construcdo e
aquisicao de capitais especificos, entre os quais o capital cultural, em seus estados incorporado

e institucionalizado, é o mais evidente. Na formagdo em danga que estamos a tratar ndo é

2Depending on the field in which it functions, and at the cost of the more or less expensive transformations which
are the precondition for its efficacy in the field in question, capital can present itself in three fundamental guises:
as economic capital, which is immediately and directly convertible into money and may be institutionalized in
the form of property rights; as cultural capital, which is convertible, in certain conditions, into economic capital
and may be institutionalized in the form of educational qualifications; and as social capital, made up of social
obligations (“connections”), which is convertible, in certain conditions, into economic capital and may be
institutionalized in the form of a title of nobility.
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diferente. Entretanto, ndo obstante a poténcia desse conceito bourdieusiano, ele tende a
enfatizar, sobretudo, os tracos intelectuais, gestuais e linguisticos, herdados da familia e/ou
desenvolvidos no contexto da escola e do meio cultural do individuo. Com o intuito de empregar
esse conceito para a analise da formacao em danca, buscaremos atribuir uma dimenséo corporal
a ele. Dessa forma, no contexto dessa analise e em consonancia com Wacquant (1995), Weber
(2011), Barbero Gonzéles (2005) e Medeiros (2011), entre outros, decidimos chama-la de
capital corporal. A nocéo de capital, assim como essa ideia especifica de capital, sera explorada
mais amplamente no quarto capitulo da pesquisa.

Avancando nessa direcéo, interessa-me investir na anélise da dimensdo dangante desse
capital corporal, dimenséo esta informada pela danca e materializada na corporeidade dangante
do aluno, em um habitus e hexis corporal especificos. A partir dessa constatacdo, poderemos
investigar e tentar evidenciar a relacdo entre a Formacdo Basica em Danca, a
construcdo/aquisi¢éo de capital cultural/corporal por parte dos alunos e o campo da danga local.

Também o conceito de campo seréd abordado no quarto capitulo da investigacdo. Nesta
investigacdo, proponho lancar um olhar analitico sobre o campo da danca tratando-o como um
subcampo do campo artistico. Esse subcampo da danca'?, por sua vez, ndo pode ser percebido
de uma forma totalizante, visto que também ele pode ser compreendido como um espago com
varias subdivisfes. Nesse sentido, a titulo de exemplo, poderiamos subdividi-lo em subcampo
da formacéo, subcampo da criacdo, subcampo da gestdo publica da danca, entre outros.

O primeiro propdésito ao utilizar essa nogdo consiste, sobretudo, na possibilidade de
discutir a ideia de capital no campo da danca e, portanto, acerca dos capitais que supostamente
devem ser investidos pela formacdo em danca. Tal discussdo é possivel e importante porque,
como veremos no decorrer da pesquisa, existe uma relagdo de coextensividade entre capital e
campo. Essa relacdo sera largamente discutida e situada no escopo de nossa problematizacao.

Um segundo aspecto relativo a exploracdo da nogdo supramencionada concerne a
tentativa de identificar que imagem ou ideacdo de campo da danga serviu como referéncia para
a construcdo da proposta pedagdgica da Formacgdo Basica em. Em udltima instancia, interessa-

13Para Bourdieu, o campo das artes, assim como outros espagos sociais, dividi-se em subcampos que correspondem
as varias linguagens artisticas, como o campo da literatura, da musica, do teatro, da danga etc. Em seu livro As
Regras da Arte (1996a), o autor analisa subdivisdes dentro dos subcampos da literatura e do teatro, classificando-
as como polos opostos e indicando que cada “[...] um dos géneros tende a clivar-se em um setor de pesquisa ¢
um setor comercial, dois mercados entre os quais ¢ preciso evitar estabelecer uma fronteira nitida e que nao sao
mais que os dois polos, definidos nas e por suas relagdes de antagonismo, de um mesmo espaco.” (p.140)
Optamos aqui por utilizar o termo “campo da danga” em vez de “subcampo da danga” por estarmos tratando
especificamente dessa area e ndo do campo das artes como um todo.
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me analisar o grau de pertinéncia dessa proposta formativa, tal como foi concebida, para a
realidade local da danca.

Finalmente, ainda com relagcdo ao campo, parte dessa investigacéo direciona-se também
ao campo da gestdo publica da cultura no &mbito de Fortaleza, espaco adjacente e imanente ao
campo artistico-cultural local. Perscrutar as posicdes e disposi¢cGes de alguns agentes que
ocupavam postos chaves na gestdo permitird uma melhor compreensdo das dindmicas que
possibilitaram a criacdo da Vila das Artes. Para tanto, e ja adiantando um pouco da metodologia
utilizada na presente investigacdo, nesse ponto busco construir uma “etnografia da experiéncia
da politica” (GUSSI; OLIVEIRA, 2016). Adotando uma abordagem antropoldgica da analise
da politica publica e em consonancia com Gussi e Oliveira (2016), algumas perguntas
importantes relativas aos agentes devem ser feitas. Seguindo Gussi e Oliveira (2016, p. 12,
traducdo nossa), questdes “[...] sobre atores e instituicbes envolvidas no desenvolvimento e
implementacdo de politicas publicas baseadas no significado cultural que eles atribuem as
politicas e seus resultados™*, tais como:

Quem sdo os atores institucionais envolvidos no desenvolvimento da politica e como
eles se relacionam uns aos outros? Considerando suas posi¢des institucionais, como
eles caracterizam e percebem as politicas?

Os potenciais beneficiarios foram levados em conta durante 0s processos

institucionais? Em que extensdo os valores culturais deles foram considerados?
(GUSSI; OLIVEIRA, 2016, p. 12).1°

Uma terceira nogdo desenvolvida por Bourdieu e que terd uma funcdo importante na

presente pesquisa € a de habitus. O autor, ao tratar desse conceito, define-o como

Historia incorporada, feita natureza, e por isso esquecida como tal, o habitus é a
presenca operante de todo o passado do qual é o produto: no entanto, ele ¢ o que
confere as praticas sua independéncia relativa em relagdo as determinagdes exteriores
do presente imediato. Essa autonomia ¢ a do passado operado e operante que,
funcionando como capital acumulado, produz historia a partir da historia e garante
assim a permanéncia na mudanga que faz o agente individual como mundo no mundo.
(BOURDIEU, 2009, p. 93).

A utilizacdo desse conceito na pesquisa em curso serd voltada, sobretudo, para
contextualizar um exercicio de “autoanalise” que tentarei fazer. Neste, busco problematizar o

habitus artistico-pedagogico que condiciona minha visdo de danca e de formacdo nesta

14Questions about actors and institutions involved in the development and implementation of public policies based
on the cultural meanings that they assign to the policies and their results.

5Who are the institutional actors involved in the development of the policy, and how are they related to each other?
Considering their institutional positions, how do they characterize and perceive policies? Were the expected
beneficiaries taken into account during the institutional processes? To what extent were their cultural values
considered?
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linguagem a partir de uma nocdo desenvolvida pelo pesquisador Marcus Vinicius Medeiros
Pereira (2014), por ele denominada de “habitus conservatorial”.

Os conceitos supramencionados, ainda que de forma nao exaustiva, constituem o €ixo
central do ferramental teorico a ser empregado para a abordagem analitica proposta na pesquisa.
Situando o objeto de investigacdo em uma rede mais ampla —um campo de forgas — que abrange
politica publica, institui¢do de formagao, corpo e campo da danca, busco, por meio desses
conceitos, analisar as relagdes e atravessamentos que criam as condi¢des de possibilidade para
sua génese.

Como ja evidenciado anteriormente, as categorias analiticas propostas por Bourdieu e
aqui empregadas serdo desdobradas também em ideias que delas derivam. Dessa forma, em
consondncia com autores como Wacquant (1995), Weber (2011), Barbero Gonzdlez (2005) e
Medeiros (2011), bem como Pereira (2014), realizando um exercicio de aproximagdo com a
area da danga, no¢des como capital corporal e habitus conservatorial serdo pontualmente

exploradas.

1.3 Metodologia

A génese das perguntas propostas na presente pesquisa estd profundamente ligada a
minha vivéncia profissional a frente da Escola de Danca da Vila das Artes, sobretudo a
concepcao e implementacdo da Formacdo Basica em Danca nessa escola. Trata-se, portanto, da
construcdo de questdes que decorrem diretamente da minha experiéncia enquanto agente
implicado a esses processos. Este aspecto da constituicdo do objeto tornou-se um elemento
determinante para a escolha dos procedimentos metodoldgicos adotados na pesquisa.

Bernadete Beserra (2016), em seu relato autoetnografico intitulado Dos riscos da

diferenca: etnografia de um percurso académico, lembra que contar

[...] uma historia na primeira pessoa nada tem a ver com conta-la na terceira e assim
por diante. Uma das revolugBes da antropologia malinowskiana foi a do deslocamento
do sujeito da narrativa.

A partir dali, a narrativa antropoldgica teria um sujeito; de carne e 0sso; situado; em
posicdo aparentemente superior a daqueles que estuda, mas completamente diferente
da Antropologia sem sujeito, de antes. N&o era mais o impessoal distante de uma
ciéncia que se imaginava imparcial e sem responsabilidade sobre o que criava. Era
agora uma ciéncia produzida por sujeitos vulneraveis. (BESERRA, 2016, p. 162).

O quadro que demarca minha pesquisa, perpassado pelo meu vivido envolvimento

pessoal com o objeto, associado ao fato de realizar essa investigacdo com um olhar e abordagem
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socioantropoldgicos, levou-me a conclusdo de que a metodologia adequada para o
desenvolvimento da pesquisa deveria ser construida numa perspectiva autoetnografica.

Embora, de acordo com Leon Anderson (2006, p. 375, traducdo nossa), sempre “[...]
tenha havido um elemento autoenografico na pesquisa qualitativa sociologica”!®, quando
falamos em autoetnografia, ndo estamos a tratar de um tipo de abordagem metodol6gica com
sentido Unico. Ao discutir o tema, o autor indica que uma caracteristica central nela presente
“[...] € que o pesquisador ¢ um ator social altamente visivel dentro do texto escrito. Os proprios
sentimentos e experiéncias do pesquisador sdo incorporados a histéria e considerados como
dados vitais para a compreensao do mundo social que esta sendo observado.” (ANDERSON,
2006, p. 384, traducdo nossa)l’ Com frequéncia, como veremos a seguir, essa forma de
investigacdo tem sido tratada com certa desconfianca.

David Hayano (1979), em seu ensaio Auto-Ethnography: Paradigms, Problems, and
Prospects, abordou de forma pioneira um caso de auto-observagao na pesquisa etnografica. No
texto em questao, o autor aponta que de “[...] muitas maneiras, os problemas da autoetnografia
sdo os problemas da etnografia agravados pelo envolvimento e intimidade do pesquisador com
seus objetos.” (HAYANO, 1979, p. 99, traduciio nossa)'®. Em contrapartida, com relagdo a essa
proximidade, ele afirma que “Subjetivismo e envolvimento pessoal [...] ndo precisam ser
necessariamente ‘problemas’ metodoldgicos, mas podem ser recursos para aprofundar a
compreensdo etnografica.” (HAYANO, 1979, p. 101, tradugio nossa).'®

Com essas duas afirmagdes, Hayano (1979) apresenta resumidamente dois elementos
centrais que remetem, de um lado, a uma suposta fragilidade da metodologia, e, de outro lado,
a uma eventual potencialidade desta. Em termos breves, estamos a falar do problema da
subjetividade do pesquisador, agravada por sua intimidade e envolvimento com o objeto
investigado, mas também de que esse aspecto pode ser uma fonte de acesso mais aprofundado
ao mesmo. Essa dicotomia tem permeado as discussdes em torno da autoetnografia enquanto
abordagem metodologica e sua pertinéncia em termos epistemologicos.

Atenta aos impasses em torno da pesquisa autoetnografica e fortemente inspirada na

“sociologia reflexiva” de Pierre Bourdieu, a pesquisadora norte-americana Deborah Reed-

6There has always been an autoethnographic element in qualitative sociological research.

17A central feature of autoethnography is that the researcher is a highly visible social actor within the written text.
The researcher’s own feelings and experiences are incorporated into the story and considered as vital data for
understanding the social world being observed.

8In many ways, the problems of autoethnography are the problems of ethnography compounded by the
researcher's involvement and intimacy with his subjects.

¥Subjectivism and personal involvement, then, need not necessarily be methodological "problems," but can be
assets to deepen ethnographic understanding.
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Danahay (2017, p. 145, tradug@o nossa) propde uma “autoetnografia critica” que “[...] reflete
uma visdo da etnografia como um empreendimento reflexivo e colaborativo, no qual as
experiéncias de vida do antropdlogo e suas relagdes com outras pessoas ‘no campo’ devem ser
interrogadas e exploradas.”?

Reed-Danahay (2017) alerta para o fato de que Pierre Bourdieu ndo utilizou o termo
autoetnografia reflexiva e que ele seguramente associaria os empregos desse termo,
erroneamente, a uma determinada forma de narcisismo que ele costumava repudiar. Ela afirma,
contudo, identificar muitas conexdes entre o que o socidlogo denominava “sociologia reflexiva”
e a autoenografia critica.

A autora explica que, para Bourdieu, a “[...] reflexividade é uma abordagem
metodoldgica em que se examina criticamente a propria posi¢ao dentro do campo da produgdo
académica — ndo para ser mais objetivo € menos subjetivo, mas sim para compreender a falsa
distingdo entre essas duas categorias.” (REED-DANAHAY, 2017, p. 147, tradugdo nossa)?.
Nesse sentido, prossegue a autora, Bourdieu

[...] usou a nogdo de reflexividade para se referir a escrita das ciéncias sociais que
ndo privilegia o individualismo do autor (que ele sentia ser a abordagem padrdo
equivocada da autobiografia), mas, ao contrario, reflete uma consciéncia do
posicionamento do pesquisador em varios campos sociais € espagos sociais, bem

como uma critica mais ampla das maneiras como as ciéncias sociais constroem seus
objetos. (REED-DANAHAY, 2017, p. 147. Tradugo nossa).??

A partir dessas consideragdes, Reed-Danahay propde o termo “autoetnografia critica”
como uma forma de diferencid-la de uma autoetnografia que estaria focada e referenciada
primordialmente no self do pesquisador. Dessa forma, em contraposic¢ao, buscando evitar aquilo
que Geertz (1988) talvez pudesse ter chamado de “author saturated texts”, a autoetnografia
critica estaria mais proxima da abordagem reflexiva da “auto-analise” proposta por Bourdieu
(2005) em seu livro Esbogo para auto-andlise. Nessa perspectiva, segundo a autora,

Com uma abordagem critica e reflexiva, examinamos nossos proprios contextos

institucionais e profissionais com um olhar ndo apenas para uma melhor compreensio
de n6s mesmos como etnografos, mas também para uma reflexdo mais vigorosa sobre

20[.. ] reflects a view of ethnography as both a reflexive and a collaborative enterprise, in which the life experiences
of the anthropologist and their relationships with others “in the field” should be interrogated and explored.

21[ .. .] reflexivity is a methodological approach in which one critically examines one’s own position within the
field of academic production—not in order to be more objective and less subjective, but rather to understand the
false distinction between these two categories.

22[..] used the notion of reflexivity to refer to social science writing that does not privilege the individualism of
the author (which he felt was the misguided standard approach of autobiography) but, rather, reflects an
awareness of the researcher’s positioning in various social fields and social spaces, as well as a broader critique
of the ways in which social science constructs its objects.
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as praticas institucionais ¢ os campos em que atuamos.” (2017, p. 152. Tradugdo
nossa).?

Ainda em consonancia com Bourdieu, chama a atencédo para a importancia de perceber-
se que ndo existe objetividade absoluta na medida em que o cientista, enquanto sujeito, constroi
“objetividade” (BOURDIEU, 2001, p. 145). Reed-Danahay (2017) lembra que Bourdieu

posteriormente viria a utilizar o termo “objetivagdo participante” para denominar esse método,

que ele esclareceria resumidamente da seguinte forma:

A reflexividade cientifica se opde a reflexividade narcisista da antropologia pds-
moderna tanto quanto a reflexividade egologica da fenomenologia, na medida em que
se esfor¢a para aumentar a cientificidade do conhecimento, entregando as ferramentas
mais objetivistas das ciéncias sociais ndo s6 na pessoa privada do pesquisador, mas
também e sobretudo no proprio campo antropoldgico e nas disposigcdes e vieses
escolasticos que este campo mantém e recompensa em seus membros. A “objetivacdo
participante”, enquanto objetivacdo do sujeito e das operacdes de objetivagdo, bem
como de suas condi¢des de possibilidade, produz efeitos cognitivos reais na medida
em que permite ao analista apreender e dominar as experiéncias sociais ¢ académicas
pré-reflexivas do mundo social que ele tende a projetar inconscientemente nos agentes
comuns. Isso ndo significa que os antropologos ndo devam colocar nada deles mesmos
em seu trabalho, pelo contrario. Exemplos retirados da pesquisa do autor (e em
particular de suas pesquisas de campo conduzidas simultancamente na coldnia
distante de Kabylia e em sua aldeia de infancia de Béarn) mostram como experiéncias
pessoais particulares constituem recursos analiticos insubstituiveis desde que estejam
sujeitos a um controle sociologico metddico. Mobilizar o proprio passado social por
meio da auto-socioandlise pode e deve produzir beneficios tanto epistémicos quanto
existenciais. (BOURDIEU, 2003, p. 293-294, tradugdo nossa).?*

Feitas as ponderacdes acima e considerando tudo que ja foi exposto em relacdo ao meu
envolvimento com o objeto, a proposta metodoldgica da presente pesquisa busca conduzir-se
nas proximidades da autoetnografia critica proposta por Reed-Danahay. Nesse sentido, além de

investir nas memdarias dos processos vivenciados na instituicdo, realizando uma espécie de

23With a critical and reflexive approach, we examine our own institutional and professional contexts with an eye
not only toward a better understanding of ourselves as ethnographers, but also toward a more vigorous reflection
on the institutional practices and fields in which we operate.

24La réflexivité scientifique s oppose a la réflexivité narcissique de I’anthropologie postmoderne tout autant qu’a
la réflexivité égologique de la phénoménologie en ceci qu’elle s’efforce d’accroitre la scientificité du savoir en
retournant les outils les plus objectivistes de la science sociale non seulement sur la personne privée du chercheur
mais aussi et surtout sur le champ anthropologique lui-méme et sur les dispositions et les biais scolastiques que
ce champ entretient et récompense chez ses membres. ‘L’objectivation participante’, en tant qu’objectivation du
sujet et des opérations de 1’objectivation ainsi que de ses conditions de possibilité, produit des effets cognitifs
réels pour autant qu’elle permet a I’analyste de saisir et de maitriser les expériences sociales et académiques pré-
réflexives du monde social qu’il tend a projeter inconsciemment sur les agents ordinaires. Ceci ne veut pas dire
que les anthropologues ne doivent rien mettre d’eux-mémes dans leur travail, bien au contraire. Des exemples
tirés des recherches de 1’auteur (et notamment ses enquétes de terrain conduites simultanément dans la lointaine
colonie de Kabylie et dans son village d’enfance du Béarn) montrent comment des expériences personnelles
particulicres constituent des ressources analytiques irremplagables des lors qu’elles sont soumises a un controle
sociologique méthodique. Mobiliser son propre passé social par le biais d’une auto-socioanalyse peut et doit
produire des profits épistémiques autant qu’existentiels.
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“etnografia da experiéncia da politica” (GUSSI; OLIVEIRA, 2016), a pesquisa solicita uma
reaproximagdo do campo com o intuito de escutar os distintos agentes nele implicados,
notadamente os gestores e gestoras da cultura presentes no processo de implementacdo e
desenvolvimento das escolas e projetos da Vila das Artes. Tal forma de abordagem, ao buscar
perscrutar e interpretar significados e sentidos constituidos a partir de um contexto cultural
especifico, um campo com seus diversos sujeitos, permite a construcao de uma investigacdo de
carater antropolégico.

Nessa perspectiva, além das impressdes e memdrias resultantes das experiéncias
previamente vivenciadas no campo pelo pesquisador, a prospeccdo e atualizacdo de
informagdes constitui uma estratégia importante para a pesquisa. Esta coleta de dados se
configura, sobretudo, por meio da escuta dos sujeitos envolvidos, um procedimento que nesta
pesquisa é imbuido da reflexividade presente na proposta bourdieusiana da “objetivacao
participante” (BOURDIEU, 2003). Para a consecu¢éo dessa prospeccao, realizamos conversas,
entrevistas semiestruturadas, assim como algumas observacoes e registros de campo.

A metodologia seguida pela pesquisa apoia-se igualmente na pesquisa
teorico/bibliogréafica e no exame documental do tema. Os estudos tedrico/bibliograficos sendo
realizados a partir dos intercessores citados no presente projeto e de outros que, no decorrer da
investigacdo, se apresentaram como relevantes para o desenvolvimento do tema. As analises
documentais sdo feitas, sobretudo, a partir da andlise critica de relatos de pesquisas, documentos
e registros acerca das politicas publicas e de acontecimentos relevantes para a formacdo em
danca no Ceara.

A leitura analitica dos dados coletados ¢ perspectivada e problematizada a partir do
ferramental conceitual que referencia e orienta a pesquisa, norteada pela anélise da relagdo entre
politica publica, instituicdo de formacao, capital e campo da danga, visando, em ultima instancia,
a problematizagdo das condi¢cdes que permitiram a materializagdo da Formacdo Bésica em
Danga como politica publica de formagao em danca.

Para a pesquisa, buscamos realizar entrevistas semiestruturadas com: a) 03 ex-
secretdrios da cultura de Fortaleza que, direta ou indiretamente, tiveram relagdo com a génese
da Escola Publica de Danca da Vila das Artes; b) 02 ex-diretoras da Vila das Artes que
vivenciaram o periodo de implementagdo e consolidacdo da Escola Publica de Danca da Vila
das Artes e da Formacdo Basica em Danga; ¢) 02 ex-coordenadoras de danca da FUNCET
(Fundagdo de Cultura, Esporte e Turismo que antecedeu a Secretaria Municipal da Cultura de

Fortaleza); 01 ex-coordenadora da Escola Publica de Audiovisual da Vila das Artes.
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A abordagem metodoldgica proposta, advogando uma reaproximacao do campo e de
seus agentes, representa um empreendimento desafiador, uma vez que, como j& evidenciado, 0
pesquisador possui profunda intimidade ndo s6 com o contexto a ser pesquisado, mas também
com grande parte dos agentes envolvidos na pesquisa. Nesse sentido, um dos desafios do projeto
é manter a capacidade de estranhamento em relagdo a um campo extremamente familiar e
naturalizado; € buscar enxergar para além daquilo que ja& se conhece ou que, através de
preconcepcdes, se supde conhecer. Uma outra dificuldade € o exercicio continuo da atitude
reflexiva durante todo o processo, procurando, como bem indicou Reed-Danahay (2009, 2017),
manter a consciéncia acerca do meu posicionamento enquanto, a um s6 tempo, pesquisador e
agente, portador de posicdes e disposi¢des nesse campo social. Dessa forma, nesse processo, as
enquetes realizadas tornam-se fonte para uma tessitura critica a servico da revelacdo de dados
e significados que possam concorrer para conferir consisténcia metodologica a pesquisa. Se
uma das funcdes da antropologia, seguindo Agier (2015, p.10) ¢ ““[...] mostrar o que existe de
comum nesse mundo de diferencas [...]”, talvez um dos desafios desta pesquisa seja identificar
o que ha de “diferente” nesse contexto socio, politico e cultural tdo familiar.

A presente dissertagdo ¢ composta de uma introducdo, quatro capitulos que
desenvolvem discussdes especificas e necessarias a problematizagdo que ora se apresenta, ¢ de
uma ultima parte destinada a consideragdes finais.

O primeiro capitulo busca fornecer pistas para a localizagdo e exposi¢do de um habitus
especifico que condiciona visdes particulares acerca da danga, evidenciado a partir da exposi¢ao
de dados referentes @ minha vivéncia prévia como profissional da danga. Nado se trata,
absolutamente, de apresentar uma “mini-autobiografia”, mas de possibilitar a identificagdao de
uma posi¢ao e de disposi¢des do autor em relagdao ao campo da danga.

O segundo capitulo debruca-se sobre a génese da Vila das Artes e da politica cultural a
ela associada, buscando evidenciar forgas e relagdes politicas, sociais e culturais que permitem
a materializagdo dessa instituicdo. Para tanto, além da andlise de registros documentais
relacionados, procuramos escutar alguns dos principais envolvidos na criacdo da instituigao.

O terceiro capitulo busca tragar um breve retrospecto abrangendo algumas das principais
dindmicas que contribuiram para constituir o campo da danca local, com foco, sobretudo, nas
iniciativas voltadas para a formacao em danca. A ideia € permitir, ainda que resumidamente, a
visualizac¢ao dos percursos do “subcampo” da formagao em danca em Fortaleza e como, direta
e/ou indiretamente, a Formagao Basica em Danca repercute essa trajetoria.

O quarto capitulo busca identificar e analisar elementos de diversas ordens que, de um

lado, influenciaram e orientaram um formato determinado de curso para a Formagao Basica em
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Danga e, de outro lado, geraram as condi¢des de possibilidade para sua implementagdo. Nesse
sentido, buscamos tragar, a partir desse caso especifico, relagdes entre curriculo, capital e campo.
Trata-se igualmente de uma parte da pesquisa na qual procuro evidenciar, além do envolvimento
direto do pesquisador com o objeto, a inflexao de seu habitus na concepgao da politica publica.

Finalmente, a guisa de conclusdo, busco apresentar algumas possiveis constatagdes e
consideragdes finais decorrentes da investigacdo e das andlises realizadas no decorrer da
pesquisa. Em ultima instancia, espero poder apontar algumas contribuigdes para que as politicas
publicas de formagao em danga, mas também das artes de uma maneira geral, possam avangar

em termos de abrangéncia, institucionalidade e legitimidade.
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2 UM HABITUS PARTICULAR

Como mencionado anteriormente, a proposta deste primeiro capitulo ¢ fornecer
elementos que permitam identificar e evidenciar um habitus particular, relativo ao pesquisador,
que condiciona sua percepcao acerca da danga como manifestacdo artistica, da formacgdo em
danga, do campo da danca, entre outros aspectos. Com este intuito, a partir da exposi¢ao de
informacodes referentes a minha vivéncia prévia como profissional da danga, busco expor
disposig¢des que julgo incorporadas por mim,; tais disposigdes resultam de um habitus especifico,
forjado a partir e em funcdo de mais de 30 anos de vivéncias particulares no campo da danga.
Esse habitus constitui-se como uma fonte geradora de tendéncias perceptivas, visdes e
concepgdes pessoais quanto a danca e ao que deve ser uma “boa” formagdo nessa linguagem.
Para tanto, divido o capitulo em duas partes, a saber: 1) uma breve apresentacao acerca da nogao
de habitus conservatorial; 2) um relato resumido sobre minha trajetoria profissional na danga
com a finalidade de tentar expor o processo de construgdo desse habitus do qual julgo ser
portador.

Feita essa curta descrigdo, devo ressaltar uma vez mais que nao se trata, absolutamente,
de apresentar uma “mini-autobiografia”, mas de realizar um esfor¢o no sentido de possibilitar
a identificagdo de posigdes e disposi¢cdes do autor em relagdo ao campo da danga. Em ultima
instancia, a ideia € que essa “localizagdo” no campo contribua para a compreensao da

problematizagao proposta.

2.1 Uma tradic¢ao incorporada

Como relatei na introducdo deste trabalho, as formagoes nao formais em danca,
sobretudo aquelas mais consolidadas e de carater publico, que sdo desenvolvidas com o intuito
de preparar os alunos para uma eventual profissionaliza¢do na area, com frequéncia determinam
suas configuracdes curriculares a partir de uma certa tradi¢ao conservatorial (PEREIRA, 2014).
Embora, ¢ importante que se diga, a analise de Pereira seja voltada para a formacdo musical, é
possivel tragar um paralelismo em relacdo a danga. Nesta area, como ja mencionado, tal tradi¢ao
desenvolve-se sobretudo a partir do século XVII, nas escolas de danga de varios paises europeus,
vindo, posteriormente, a espalhar-se pelo mundo. A forma predominante de danca que viria a
ser irradiada para as ex-colonias da Europa seria a danga classica, também conhecida como balé

classico.
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Remetendo-se a pesquisadora Vera Lucia Gomes Jardim (2008), Pereira (2014) indica
que esta autora, em sua pesquisa de doutorado, ja observara
[...] a consolidacdo de uma forma conservatorial presente na formacdo do “musico
professor” — cuja formagdo era especializada, com carater essencialmente técnico,
estético, artistico e profissional (com forte apelo a performance). Para a autora, na
forma conservatorial o conhecimento teoérico era considerado como o procedimento
essencial para que o aluno ja tivesse os rudimentos de leitura ¢ escrita quando
comegasse a tocar ou cantar. Assim, adotava-se uma sequéncia de regras que deveriam
ser decoradas pelo aluno, como condi¢@o inicial do aprendizado musical. Jardim
(2008) aponta ainda que tanto a forma conservatorial quanto as praticas de ensino a
ela intrinsecas estariam tdo arraigadas e vistas de forma naturalizada na formagao do

musico que, de um modo geral, as pesquisas que se ocupam deste tema dispensam a
sua exposi¢ao, comentarios ou alusdes a respeito. (PEREIRA, 2014, p. 91).

Na visdo da autora, segundo Pereira (2014, p. 91), teriam colaborado para “[...] a
consolida¢do da forma conservatorial, além das praticas de ensino, a propria estrutura dos
cursos, os programas de ensino e o perfil dos alunos.”

Como ¢ perceptivel, trata-se de uma forma propria de conceber, organizar e realizar a
formagdo artistica, pautada por valores proprios e por uma visdo especifica do processo de
ensino-aprendizagem. Na danga, tal visao se traduz, dentre outros aspectos, pela priorizagdo de
tipologias particulares de danga e cddigos coreograficos, pela valorizacdo de determinadas
formas de organizacdo do corpo para o movimento dancado, pelo forte investimento no
treinamento técnico e pelo favorecimento e prevaléncia de certos biotipos (sobre estes biotipos,
farei consideragdes no quarto capitulo). Ademais, aspectos como o ‘“carater essencialmente
técnico, estético, artistico e profissional (com forte apelo a performance)” da formagao também
sdao elementos bastante presentes na danga. Uma possivel diferenca a ser mencionada talvez
seja o carater eminentemente pratico da danca, em detrimento do estudo tedrico presente na
formacao musical.

A tradicdo de que estamos a falar foi exportada para grande parte do mundo, vindo a ser
copiada e adotada pela maior parte dos paises que desenvolveram uma cultura de danga cénica,
notadamente os paises do chamado “mundo ocidental”. E esse género de formagdo que, por
exemplo, determina que o processo formativo em danga deve iniciar-se por volta dos 8 anos de
idade e durar, em média, cerca de 8 ou 9 anos, sendo o periodo inicial, de cerca de cinco a seis
anos, destinado a aquisi¢do das habilidades motoras fundamentais e necessarias ao dominio
da(s) técnica(s); o periodo seguinte, normalmente de trés anos, ¢ direcionado ao
aperfeicoamento e a profissionalizagdo. A titulo de exemplo, se observarmos os curriculos de

boa parte das formagdes dessa natureza no Brasil, notadamente das principais escolas publicas
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de danca do pais®, sera perceptivel que as disciplinas de seus respectivos curriculos sdo muito
similares, com frequéncia coincidindo em termos de carga horaria e grau de relevancia dos
conteudos dentro da estrutura curricular. Trata-se, portanto, de uma tradi¢cao construida ao longo
de mais de trés séculos, incorporada e naturalizada de forma ampla no contexto do campo da
danca cénica, que configurou uma certa padronizagdo para a qual ndo ha um marco legal, mas
que se tornou uma espécie de senso-comum quando falamos de modelo de formagdo em danga.

No que pese a capacidade de inflexdo da tradicdo conservatorial acima descrita, o fato
de ndo haver determinacdes legais relativas ao curriculo ou a abordagens pedagogicas para
essas formacdes permite ndo sO eventuais variagfes acerca das propostas curriculares desses
cursos, mas também, em casos extremos, mudancas radicais nas propostas de ensino-
aprendizagem de tais projetos. Essas mudancas, caso ocorram, podem pautar-se por fatores de
distintas ordens, desde aspectos relativos a conjuntura artistico-cultural do contexto, passando
por fatores de ordem politica, social e econdmica, até, por exemplo, as convic¢des e
preferéncias pessoais dos profissionais que estdo a frente da elaboragdo, execucao e/ou gestdo
desses projetos.

Pereira (2014), em sua pesquisa, analisa como esse habitus agiria, ainda que
tacitamente, de forma a influenciar e naturalizar préticas curriculares e pedagdgicas das
licenciaturas em musica que investigou. O autor explica que ¢ como se “[...] existissem
disposicdes internalizadas que, mesmo na proposi¢do de mudancas e reformas, orientassem
inconscientemente as praticas de maneira bastante ligada a tradicdo — e isso explicaria o carater
periférico e cosmético de tais ‘mudancgas’.” (PEREIRA, 2014, p. 91-92).

Ao tracar um paralelo entre o campo artistico e 0 campo educacional, Pereira aponta
uma relacdo auto-afetiva que nos sera Gtil mais adiante:

A tese que defendemos era a de que o habitus conservatorial seria proprio do campo
artistico musical e estaria transposto (convertido) ao campo educativo na interrelagdo
estabelecida entre estes dois campos. E seria incorporado nos agentes ao longo do
tempo no contato com a institui¢do, com suas praticas, com seu curriculo enquanto
objetivacdo de uma ideologia. Assim, as institui¢des de ensino musical — como
resultado da historia iniciada pelos conservatorios — poderiam ser entendidas como

opus operatum: campo de disputas que tem no habitus conservatorial o seu modus
operandi. (PEREIRA, 2014, p. 94).

A titulo de exemplo: Escola de Danga Teatro Guaira (Curitiba-PR), Escola de Danga de S3o Paulo (Sdo Paulo-
SP), Escola de Danga Maria Olenewa (Rio de Janeiro-RJ), Escola de Danga da Fundagdo Cultural do Estado da
Bahia (Salvador-BA), Escola de Danga da Fundagdo Clovis Salgado (Belo Horizonte-MG), Escola Técnica
Municipal de Teatro, Danga e Musica FAFI (Vitoria-ES).
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Como ja mencionado, a analise realizada por Pereira dirige-se ao campo da musica. Um
olhar, no entanto, sobre a historia das grandes instituicdes de formagao em danca do ocidente
evidenciard paralelismos e convergéncias em relagdo as tradigdes e modus operandi dos
conservatorios musicais. Trata-se de institui¢des que, com frequéncia, partilham de géneses e
trajetorias comuns. A titulo de ilustracdo, duas escolas cujo advento inauguraram um certo
conceito ¢ modelo de formagdo artistica e que seriam, direta ou indiretamente, fonte de
inspiracdo para varios conservatorios europeus, foram a Académie Royale de Danse ¢ a
Académie Royale de Musique, ambas fundadas por Luis XIV na década de 1660.

Embora nesse trabalho ndo venha a explorar essa convergéncia de tradigdes, considero
bastante pertinente a utilizagcdo da nog¢ao desenvolvida por Pereira para problematizar o papel
do habitus que condiciona minhas percepgdes acerca da danca e que julgo possuir uma
dimensdo conservatorial. Esta caracteristica, acredito, agiu de forma inflexiva na defini¢cao das
praticas curriculares e pedagogicas da Formacao Bésica em Danga. Para além da realizagao de
uma “autocritica”, trata-se de tentar identificar em que medida tal habitus gerou, e continua
gerando, uma inflex@o no desenho da politica publica que estamos a tratar.

Nesse ponto, sinto-me compelido a investir em estratégias que facilitem o exercicio da
reflexividade. A ideia é que essa tentativa, assim espero, possa ser Util tanto a mim como ao
leitor da pesquisa. Para tanto, a partir de um olhar retrospectivo sobre minha trajetoria
profissional, fago um exercicio de “autoanalise” — na acep¢do bourdieusiana do termo — e

posicionamento no campo.

2.2 A constituicio de um habitus

Bernadete Beserra (2016, p. 27) lembra que Bourdieu, “[...] em seu Esboco de uma
autoanalise, prefere iniciar pela descricdo das forgas e poderes que configuravam o seu campo
profissional no momento de seu ingresso na academia francesa da década de 1950.” A
pesquisadora aponta ainda que, para o socidlogo franc€s, compreender uma trajetéria
profissional ¢ “[...] primeiro compreender o campo com o qual e contra o qual cada um se fez.”
(BOURDIEU, 2005 apud BESERRA, 2016, p. 27).

As linhas que seguem representam um esforgo para situar as condi¢des por meio das
quais certas disposi¢des foram se constituindo no decorrer da minha trajetéria. A ideia é que tal
exposicdo contribua para uma melhor compreenséo das problematizagdes ora desenvolvidas.
Com esse intuito, apresento um breve relato sobre alguns dos principais marcos de minha

trajetdria na danca. Em sintese, a finalidade é apresentar informacdes e dados que ajudem a
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conferir sentido e concretude a esse processo de formagdo de um habitus particular: um modo
de ver, perceber, sentir, pensar e fazer danga. Em meio a subjetividade dessa narrativa, busco

construir um exercicio de objetivacao.

2.2.1 Antes do comeco

Pertenco a uma familia de classe média. Em meio a grande familia de tios, tias, primos e
primas cearenses, sempre fomos considerados, minha mée, meus trés irmaos e trés irmas, um
pouco “diferentes”. Quando me refiro a “cearenses”, fago-0 pelo fato de a familia por parte de
pai estar espalhada pelo sudeste do pais, predominantemente no Rio de Janeiro.

Meu pai era militar e quando eu tinha um ano de idade, ele foi transferido para o Rio de
Janeiro. Viveria naquela cidade até os sete anos, quando meu pai, aquela altura ja formado em
economia e desligado do exército, foi convidado a trabalhar para uma empresa em Séo Paulo.

Em Séo Paulo ficariamos por pouco mais de um ano. Um céncer fulminante viria a tirar
a vida de meu pai, fazendo com que a familia inteira voltasse para Fortaleza, cidade onde estava
a familia da minha mée. As vivéncias e lembrancas da infancia nessas duas primeiras cidades
remetem a tempos felizes e tornaram-se, para mim, referéncias de contextos culturais para além
daquele que eu viria a experimentar em Fortaleza.

Os parentes que ficaram no Rio eram, na minha percepcdo, pessoas um pouco
“diferentes” daqueles por parte de mae. Estes, na minha pueril percepgao, eram um pouco mais
“tradicionais” em suas formas de viver a vida: eram mais religiosos, suas profissdes eram mais
“classicas” (engenheiros, bancérios, funcionarios publicos entre outras), cultivavam o convivio
familiar em grandes reunides etc.

Minhas tias e tios do Rio eram pessoas que tinham algum transito no meio intelectual e
artistico daquela cidade. Uma delas, historiadora, era casada com um intelectual francés que
trabalhava para a Unesco e mais tarde se tornaria um livre docente da Unicamp. Foi na casa
deles que me hospedei quando, anos mais tarde, fui para aquela cidade tentar dar inicio a minha
carreira como bailarino. Uma outra tia era casada com um economista e sua familia havia vivido
durante um bom periodo no Chile. A tia mais nova da familia se dedicava a pintura, enquanto
seu irmao estudava economia. O tio mais novo, “idolo” de todos nds, se formara em medicina,
mas era, digamos, um sujeito meio “alternativo”. Uma vez, quando ja éramos adolescentes
aficionados por bandas de rock e passavamos férias no Rio de Janeiro, ele levou a mim e meu

irmao a casa de seu amigo Sérgio Dias, guitarrista do lendario grupo de rock Mutantes.
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Dos nove aos vinte anos, permaneci em Fortaleza. No seio da familia local, ndo havia
tantas pessoas proximas que pudessem servir como referéncias no que concerne ao universo
artistico-cultural. Entretanto, minha mée, agora pedagoga e professora servidora publica,
frequentava um grupo de amigos que incluia professores universitarios, médicos, sociélogos e
intelectuais de esquerda. Extremamente musical, ela havia aprendido ainda em sua
adolescéncia a tocar acordeom e violdo. Em termos de géneros musicais, nds ouviamos um
pouco de tudo, com énfase em bandas de musica pop e rock. Em casa, por vezes, havia serestas
animadas por um grupo de musicos contratados. Um deles viria a tornar-se nosso professor de
viol&o.

Para além do universo familiar de nossa casa, tinhamos um tio que era professor de
literatura da Universidade Federal do Ceara. Havia feito seu mestrado na Espanha e ensinado
como professor convidado na Alemanha. Provavelmente a primeira pessoa com titulo de doutor
na familia, sua biblioteca era uma espécie de templo sagrado e inspirava em nés uma profunda
admiracdo. Ele era tido como o intelectual mor da familia.

Havia também um tio-avd que era artista plastico e que, junto com sua esposa também
artista, havia criado um minimuseu privado no seu sitio, proximo de Fortaleza. Era um artista
e comentador das artes bastante respeitado localmente, apesar de nunca ter logrado muito
sucesso financeiramente. Na familia, era tratado de forma afetuosa por todos os parentes, mas
até hoje pergunto-me como percebiam a qualidade e importancia do seu trabalho.

Estudei em um colégio de jesuitas durante praticamente todo esse periodo. A época, nos
anos 1970, um dos mais renomados do Ceara, o colégio Santo Inécio era frequentado pela classe
média e a ainda incipiente classe média alta de Fortaleza. Ali, ja por volta do fim do ensino
médio, comecei a conhecer e ficar amigo de alunos que gostavam dos mesmaos géneros musicais
que eu. Alguns deles viriam a tornar-se musicos profissionais reconhecidos na cena local.

Sempre, desde pequeno, me interessei por dispositivos mecanicos que eu pudesse
desmontar e tentar remontar. Também gostava de trabalhar com madeira, tentar construir
pequenos artefatos com as ferramentas de que dispunha. No colégio, apesar de ndo ser um
excelente aluno nesta disciplina, me interessava por fisica. Ao chegar o0 momento de prestar
vestibular, pensei em estudar engenharia mecanica, mas acabei prestando para engenharia de
pesca. Viria a cursar esse curso por apenas dois anos até descobrir que ndo era exatamente
aquilo que queria para mim.

Apaixonado por mdsica, ainda que sem talento nenhum para essa linguagem, ficava
encantado com a performance cénica de alguns masicos da cena do rock. Essa unido entre

musica e movimento no palco fato, aliado ao fato de conhecer varias amigas que faziam danca,



31

representa um dos elementos que comegcam a despertar em mim o desejo de me experimentar
nessa area. Nessa época, comeco a escutar historias sobre homens cearenses que se iniciaram
na danca e foram embora do Ceard, alguns deles tornando-se grandes bailarinos. Eram 0s
egressos da Escola de Danca do SESI, iniciativa sobre a qual falarei mais adiante.

Desse breve relato acerca das minhas duas primeiras décadas de vida, destaco alguns
pontos. Primeiramente, o fato de nesses vinte anos ter vivido em trés cidades diferentes, o que
me permitia pensar que eu nao pertencia, obrigatoriamente, a nenhum lugar especifico. Um
segundo aspecto é a diferenca que identificava entre a familia local e meus parentes do Rio,
achando estes ultimos mais instigantes do ponto de vista cultural. Estabelece-se, nesse periodo,
uma percepcao de que Rio e Sdo Paulo eram metropoles onde a cultura pulsava, as coisas
aconteciam e s6 depois “chegavam aqui”. Constroi-se ai uma espécie de hierarquia cultural a
partir da qual, na minha classificacdo, o que havia de mais interessante e relevante estava a ser
feito no sudeste do Brasil. Um terceiro dado diz respeito ao fato de que as referéncias musicais
gue mais me atraiam eram provenientes da Inglaterra ou dos Estados Unidos. Acredito que esse
tipo preferéncia, esse gosto “colonizado”, era um fendmeno recorrente em meio a juventude de
classe média ndo s6 no Brasil, mas no mundo dito ocidental. Durante o inicio da adolescéncia
eu desenvolveria um certo fetiche com os Estados Unidos que, pouco tempo depois, se
transferiria para a Inglaterra, berco do tipo de rock que mais me entusiasmava. Mais tarde, a
partir dos vintes anos, viria adquirir um profundo interesse e admiracdo pela cultura francesa,
vindo a estudar a lingua e alcancar uma certa fluéncia nela. Um quarto e Gltimo elemento que
destaco é o fato de, sobretudo a partir dos quinze anos de idade, comecar a sentir que as
referéncias culturais que mais me estimulavam n&o eram as locais, elas estavam em algum outro
lugar, ainda que ndo soubesse precisamente onde. Desenvolve-se ai um desejo ir embora do

Ceard, aventurar-me em outros territdrios nacionais, quica em outros paises.

2.2.2 O comego

Comecei a dancar em Fortaleza, aos 20 anos, na década de 1980, uma época em a
presenca masculina ndo era muito comum nessa linguagem artistica. Minha intencdo era
simples e despretensiosa: dar-me uma oportunidade de aprender a dangar jazz. Fui aconselhado,
porém, por amigas ja experientes na danca, que deveria, antes de qualquer coisa, tomar aulas
de balé cléssico. Segundo elas, o0 balé era o tipo de dan¢a que me daria a base técnica para poder
assimilar ndo s6 o jazz, mas também outros estilos. Aquele conselho, dado com a melhor das

intencdes, era fruto de uma crenca amplamente propagada — vigente até hoje, diga-se de



32

passagem — de que o balé, pela postura e disciplina, por seu trabalho altamente detalhado e
formal, pelas capacidades virtuosisticas que € capaz desenvolver, entre outros aspectos, serviria
de base para todas as dancas.

Conselho dado, conselho seguido, iniciei minhas aulas de balé. Sem que me desse conta,
eu comegava a construir ai uma percepc¢do da danca na qual o dominio técnico — da danca
classica — tornava-se condicdo sine qua non para qualquer perspectiva profissionalizante nessa
linguagem.

Para minha surpresa, em pouco tempo ja havia esquecido que meu projeto original era
preparar-me tecnicamente para poder fazer aulas de jazz. Rapidamente me vi enredado na
dindmica das aulas de balé, absorto naquele contexto de rigor disciplinar e arduo trabalho fisico,
encantado com as bailarinas, seduzido pelo universo imageético e simboélico que se abria e, 0
mais importante, absolutamente convencido de que aquele era o caminho certo para tornar-me
um bailarino. Sim, o que antes deveria ser apenas um hobby comecgou a adquirir contornos de
algo mais sério.

Em menos de um ano estava embarcando para uma aventura em Campinas: tentar ser
admitido no corpo de baile de uma grande academia de danca daquela cidade. Completamente
inexperiente e verde tecnicamente, fui admitido como estagiario no Balé Lina Penteado, onde
ficaria por trés anos. Teria como apoio familiar naquela cidade a casa de uma tia que ali vivia
por ser esposa de um professor de filosofia da Unicamp.

Além da intensa rotina de aulas e ensaios, frequentava também aulas de diversos estilos
ofertadas na escola. Em geral, essas outras modalidades se resumiam a jazz, sapateado e danca
moderna, trés formas de danca oriundas dos EUA. O eixo do meu treinamento técnico,
entretanto, era a danga cldssica. As outras técnicas eram ‘“extras” que se agregavam ao
treinamento principal. A busca pela potencializacdo do desempenho técnico tinha centralidade
nesse processo e ndo havia nessa rotina praticamente nada que envolvesse conteidos teoricos.
Permaneci durante trés anos no Balé Lina Penteado, sendo promovido, no ultimo ano, a solista
da companhia. Dali seguiria para o Balé da Cidade de Séo Paulo, companhia oficial da capital

de S&o Paulo.
2.2.3 O meio
Ingressei no Balé da Cidade de Sdo Paulo por meio de audi¢do publica. Como viria a

perceber mais tarde, o formato da audi¢do seguia um padrdo “classico”: uma aula de balé onde

se avaliava as capacidades técnicas do candidato ou candidata, seguida do ensaio e execucao
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de uma variacdo da companhia frente a uma banca de avaliacdo. O Balé da Cidade, assim o
chamévamos, foi uma companhia de transi¢do e amadurecimento na qual passei a dancar obras
mais exigentes, técnica e artisticamente falando, e onde trabalhei com artistas ja bem mais
experientes que eu. O repertorio da companhia, em termos de vocabulario de movimento e
poética, se aproximava, sobretudo, da danca moderna®, ainda que com fortes influéncias dos
movimentos codificados do balé classico. Foi um momento de expansdo dos repertérios de
movimento, das referéncias estéticas e da maturidade técnica. O treinamento diério, todavia,
era feito exclusivamente por meio de aulas de balé classico. A rotina de trabalho era
complementada pelos ensaios.

Aquela altura, diante, dentre outros aspectos, das diferentes possibilidades estéticas que
comecava a vivenciar e da convic¢do de que eu havia comecado demasiadamente tarde a
dancar, ja havia abandonado os planos de tornar-me um bailarino classico. E, no entanto,
naquele periodo consolidava-se para mim, de maneira contundente, uma crenca que comecara
a ser tecida anos antes, na minha iniciagdo no balé: para um bailarino profissional, ndo havia
vida fora da técnica, da técnica classica. Um senso comum, uma espécie de hierarquia tacita,
frequentemente explicita, permeava o meio da danca profissional; poderia resumi-lo da seguinte
forma: havia basicamente dois tipos de bailarinos/bailarinas: os que faziam aulas de balé e os
outros.

Passados dois anos no Balé da Cidade de S&o Paulo, emigrei para a Europa, onde
permaneceria por oito anos. Além de realizar o sonho de viver no “primeiro mundo”, no “berco
da civilizagdo ocidental”, sonho que se iniciara ainda na adolescéncia, a ideia era buscar novas
possibilidades artisticas e condi¢es mais dignas de sobrevivéncia como bailarino profissional.
Ap6s um primeiro semestre que incluiu audi¢des na Alemanha e um periodo de residéncia e
trabalhos temporarios em Amsterdam, consegui meu primeiro contrato num teatro regional, em
Flensburg, no norte da Alemanha. Dancaria naquela cidade hanseatica por um ano para, logo
em seguida, transferir-me para o teatro municipal de Pforzheim, no estado de Baden-
Wirttemberg, sudoeste do pais. Em ambos os teatros, dancava repertérios que incluiam

musicais, Operas, operetas e obras coreograficas influenciadas pelas estéticas do balé classico e

%Com raizes identificadas ainda no século XIX, a Danca Moderna, surge a partir de movimentos iniciados por
artistas norte-americanos, ganhando forca na primeira metade do século XX. Recusando o formalismo e a rigidez
do balé classico, os principais representantes dessa vertente, que possui varias ramificagdes, buscam a expansao
das possibilidades de movimento e de suas poéticas, bem como principios geradores para a danga. Ao mesmo
tempo, procuravam produzir uma danga mais conectada com as questdes e dilemas que atravessavam a sociedade
naquele momento. Destacam-se como expoentes desse movimento as americanas Isadora Duncan (1877-1927),
Ruth St. Denis (1879-1968), e Martha Graham (1894-1991). Na Alemanha, surge um movimento paralelo que
viria a ser denominado “danga expressionista alema”. Seus principais representantes sdo Mary Wigman (1886-
1973) o Rudolf von Laban (1879-1958).
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da danca moderna. A exemplo do que acontecia nas duas companhias anteriores em que estive,
o ritual diario de trabalho compreendia a aula de balé para iniciar o dia e, na sequéncia, 0 ensaio
das obras trabalhadas naquele periodo. A carga horaria de trabalho era de cerca de 7 horas por
dia, de segunda a sexta. Quando havia espetaculo nos fins de semana, folgadvamos na segunda.
Foi um periodo que me permitiu o acesso a uma cultura coreogréafica e musical fortemente euro-
referenciada. Ali descobri que para os alemaes existe a “musica séria”, a ernste Musik ou E-
Musik, referente a musica erudita, e a “musica de entretenimento”, U-Musik ou
Unterhaltungsmusik, ou seja, praticamente tudo que diz respeito a masica popular, incluindo a
jazz music. Trata-se de uma classificagdo que poderiamos aplicar de forma analoga a danga,
sendo a “danga séria” aquela que se apoia nas técnicas hegemonicas, principalmente a da danga
classica. A expansdo da danca contemporanea®’ viria a “baguncar” essa percep¢o, mas trata-
se de uma forma de pensar ainda bastante enraizada no meio profissional da dancga. Ao escrever
essas palavras, recordo uma amiga que agora vive em Sdo Paulo e uma vez me disse: “nos
somos 0s sem-técnica”. Ela refere-se a toda uma categoria de bailarinos/as que ndo domina
suficientemente a danca classica para entrar nas principais companhias de danca daguela
cidade.

As audicOes para entrar nos corpos de baile dos teatros em que dancei, assim como as
audicOes da grande maioria dos teatros da Alemanha — e em boa parte das companhias mais
importantes da Europa — compreendiam quase sempre, para comegar a prova, uma aula de balé.
Caso o candidato ndo fosse dispensado ainda durante essa aula, por vezes antes de terminar a
barra®® — por deficiéncias técnicas ou “inadequagdo do fisico” —, deveria, logo na sequéncia da
aula, aprender e executar, diante da banca de avaliagdo, esta geralmente composta pelo
coredgrafo e seu assistente, trechos do repertério coreografico da companhia.

Apds trés anos de intensa atividade como bailarino, em funcéo de uma artrose no quadril
gue comecava a se manifestar, decidi tentar uma transicao profissional. Nesse periodo, estava

a consolidar-se para mim uma certa ideia acerca do que era 0 campo da danca e o métier do

2’A danca contemporanea nio se define por uma ou outra técnica especifica, nem tampouco por uma unidade
estético-poética. Trata-se de um conjunto de sistemas e métodos que se desenvolvem sobretudo a partir da década
de 1960, em didlogo e ruptura com a danga moderna e pés-moderna, fazendo-se presente hoje em diversos paises.
Existem atualmente varios circuitos de producdo e difusdo em danga contemporanea, bem como instituicdes
publicas e privadas, inclusive de nivel superior, que se dedicam a formagao e criagao nessa linguagem. Na minha
percepgao, pode-se afirmar, portanto, que a danga contemporanea também se tornou uma forma de “danca culta”
e hegemonica na medida em que passa a ser reconhecida e promovida pelas instancias responsaveis pela
legitimag@o das manifestagdes artisticas no campo da danga.

#Uma aula de balé comega com exercicios realizados junto a uma barra de apoio. Apds essa primeira parte, com
duragdo de cerca de 30 a 45 minutos, passa-se ao “centro”. O centro ¢ a parte da aula em que os exercicios e
sequéncias de movimento sdo realizados com evolugdes no espaco da sala. Dura, em geral, de 45 minutos a uma
hora.
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bailarino. Ou seja, uma nogdo de campo e de artista da danga que se forjou, sobretudo, na
Alemanha, pais cuja cena da danca, ainda que portasse algumas distin¢des, possuia muitas

similaridades em relagé@o aos contextos coreograficos de outras na¢des europeias.

2.2.4 O depois

Em 1992, prestei exame para ser admitido no curso de pedagogia da danca do Instituto
de Danca Cénica — Academia de Balé de Col6nia (atualmente, Escola Superior de Musica e
Danca de Colonia). Tratava-se de um curso intensivo, com duragdo de dois anos, voltado para
a formacdo de professores de danca e que exigia dos candidatos, como pré-condicdo de
admissdo, uma formacéo prévia em balé classico e, preferencialmente, uma carreira profissional
como bailarino. Tendo o balé classico como disciplina principal do curriculo, o foco recaia na
formagéo de professores dessa modalidade de danga.

O modelo de formacdo dessa escola era 0 mesmo de tantos outros conservatérios de
danca da Europa e era a primeira vez que eu vivenciava uma formacéo dentro de um regime,
digamos, 100% conservatorial. Olhando para tras, percebo agora como essa experiéncia viria a
marcar profundamente minha percepgdo acerca do que deve ser uma formagao “consistente”
em danga.

O jovem aluno ou aluna que quisesse estudar danc¢a podia ser admitido na instituicdo e
iniciar seu processo de aprendizagem a partir dos nove/dez anos de idade. Essa formacdo
prosseguiria por oito ou nove anos, conferindo ao concludente um diploma de bailarino
profissional. O curriculo era constituido por disciplinas préaticas tais como balé classico, eixo
principal da formagdo, danca moderna, dangas folcloricas e jazz, além de alguns ateliés
esporadicos de outras técnicas. As aulas de balé seguiam um programa rigoroso, baseado no
método Vaganova?®, que previa contetidos especificos para cada ano de formacgdo. Entre as
disciplinas de cunho teérico figuravam principalmente histdria da danca e musica. A escola era
vinculada a uma outra instituicdo de ensino, a Rheinische Musikschule, onde eram admitidas
criangas na faixa etaria dos quatro aos oito anos de idade para uma formac&o inicial de carater
mais ladico. Esse vinculo proporcionava ao estudante de pedagogia da danca a possibilidade de
acompanhar processos de ensino-aprendizagem em distintas faixas etarias, desde criancas na

mais tenra idade até os alunos que concluiam seus processos de estudo.

2 Agrippina Vaganova (1879-1951) foi uma bailarina e pedagoga russa que criou uma metodologia de ensino da
danga classica que ficou conhecido como o método Vaganova. Trata-se de uma metodologia desenvolvida na
Russia e que viria a ser largamente difundida em varios paises do ocidente.
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As principais atividades dos estudantes de pedagogia da danga eram as aulas de
metodologia do ensino da danga classica, bem como os estdgios em cada uma das “classes”
(niveis) da escola, de todas as séries da formacao. Paralelamente, no primeiro ano, tinhamos
também aulas praticas e tedricas de “danca criativa” (Kreativer Tanz), denominagdo atribuida
por nossa professora a abordagem do ensino de danga que ela havia desenvolvido para criangas.
Essas aulas praticas aconteciam na Rheinische Musikschule, com criangas na faixa etaria entre
4 e 8 anos. Contrariamente a abordagem de viés excessivamente tecnicista praticada pelos
professores de danga cléassica, esse método, fortemente referenciado pelos estudos do
movimento realizados por Rudolf Laban®, investia prioritariamente na descoberta da danca por
meio de procedimentos carregados de ludicidade. Nessa perspectiva, a metodologia pautava-se
pela exploragdo do movimento a partir do estimulo as potencialidades imaginativas das criangas,
mesmo quando o objetivo era prioritariamente desenvolver fundamentos técnicos.

Além das atividades supramencionadas, tinhamos também aulas de teoria da musica
(voltada para o ensino da danga) e teoria da danga folclérica. Caso quiséssemos, podiamos fazer
as aulas de danca das turmas mais avangadas. Na condi¢ao de bailarino “recém-aposentado”,
sentia muita falta do treinamento didrio que costumava fazer nas companhias, razao pela qual,
com frequéncia, participava de algumas dessas aulas.

Um misto de curiosidade e necessidade de expansao do meu repertério enquanto
professor em formacao levou-me a buscar a pratica de outras formas da danga. Foi assim que
comecei a tomar aulas de danga moderna em um estidio privado de Colonia. Uma outra
oportunidade para acessar aulas diferentes era a Internationale Sommerakademie des Tanzes
Kéln (Academia de Verdao Internacional de Danga Colonia), que acontecia anualmente,
geralmente na primeira quinzena de julho, e era sediada na escola. Esse evento tinha duragao
de duas semanas e reunia alguns dos melhores professores de balé da Europa, bem como
professores renomados de outras modalidades de danca, sobretudo aquelas praticadas na escola.
O evento consistia na realizacdo de varios cursos com dura¢ao de uma semana, muitos deles
acontecendo concomitantemente. Participavam alunos locais, bem como de outras cidades da
Alemanha e de outros paises. Lembro-me bem de como fiquei impressionado — e emocionado
— a0 integrar uma aula para alunos da escola de danga da Opera de Paris. Era um grupo de

rapazes que, além de corpos privilegiados para o balé, possuiam um dominio técnico bem acima

% Rudolf Laban (1879-1958) foi um bailarino, coredgrafo, professor e pesquisador austro-hiingaro que
desenvolveu grande parte de seu trabalho na Alemanha, sendo considerado um dos maiores tedricos da danga do
século XX. Criou um sistema de andlise e notagdo do movimento dangado amplamente difundido no mundo,
além de ser um dos principais precursores daquilo que viria a ser chamado de “danca expressionista alema”.
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daquele ao qual estava habituado. Olhdvamos para eles como se viessem de um templo sagrado
da danga classica. Hoje € interessante observar as transformagdes artisticas que ocorreram com
o Balé da Opera de Paris. Antes considerada um dos bastides dos grandes balés do repertorio
classico, a companhia tornou-se extremamente eclética em seu repertério atual, incluindo
também obras de coredgrafos jovens que fazem dialogar a linhagem classica com o campo da
danca contemporanea. Apesar desse movimento de abertura, decorrente das transformagoes
estéticas do campo da danga, a escola de danga da Opera de Paris continua sendo um dos
bastioes da tradi¢ao conservatorial de ensino da danga.

Ao cabo de dois anos dessa formagdo, conclui o curso com duas constata¢des
importantes para as decisdes que tomaria a seguir. A primeira delas era a de que gostaria de
desenvolver meu trabalho como professor de balé no sentido de uma aproximagao com a danga
contemporanea. O segundo era de que, para tanto, necessitava continuar estudando em um
contexto em que essa aproximagao fosse mais favoravel. Diante desse quadro, decidi prosseguir
meus estudos em Essen, uma cidade proxima a Colonia que abrigava uma das mais renomadas
escolas superiores de arte da Alemanha, a Folkwang Hochschule (Escola Superior Folkwang),
hoje rebatizada de Folkwang Universitdt der Kiinste (Universidade das Artes Folkwang).

A Folkwang — era assim que a chamavamos — era um instituto de ensino de nivel superior.
No caso da danga, sua reputacdo se devia, sobretudo, ao fato dela ter sido fundada por Kurt
Joss®!, um dos personagens centrais para o desenvolvimento e projecdo internacional do
movimento estético iniciado com a danca expressionista alema. A escola de danga,
especificamente, devia seu renome também ao fato de que dela sairam coredgrafas importantes,
dentre as quais destacou-se especialmente Pina Bausch, artista mundialmente famosa, criadora
de uma forma de danca que no Brasil passou a ser conhecida como danga-teatro ou teatro-danca
(Tanztheater). Pina Bausch ¢ considerada, se ndo a mais importante, uma das principais
coredgrafas do século XX.

Entrei na escola como “estudante convidado” (Gaststudent) para cursar um
Aufbaustudium, algo que se pode traduzir como um “estudo complementar” ou estudo de pos-
graduacdo. Como em vdrias outras escolas de danga moderna e/ou danca contemporanea da
Alemanha, bem como de outros paises europeus, a Folkwang incluia em seu curriculo uma

carga horaria significativa direcionada ao estudo da danga classica. A danga moderna ali

31Kut Jooss (1901-1979) foi um bailarino e coredgrafo alemé&o, autor de obras importantes e precursor do género
“teatro-danga” ou “danga-teatro” (Tanztheater) que viria, posteriormente, a tornar-se mundialmente conhecido
por meio do repertorio da coredgrafa aleméa Pina Bausch (1940-20009).
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estudada era referenciada, sobretudo, pela técnica Joss-Leeder 32, um trabalho corporal
formulado e desenvolvido na propria escola

A Folkwang foi um contexto bastante interessante para o desenvolvimento da minha
proposta de abordagem da danga classica, uma vez que se utilizava do treinamento nessa
modalidade ndo para formar bailarinos cldssicos, mas para enriquecer o repertorio técnico dos
alunos. Vale ressaltar que a danga moderna trabalhada na escola apresentava muitas afinidades
e convergéncias, no que concerne a organizagao do corpo para o movimento dangado, com a
danga cléssica. Eram formulagdes técnicas que, em seu processo de construgdo, se apropriaram
amplamente de elementos (organizagao postural, movimentos basicos, passos, saltos, giros etc.)
presentes no balé classico.

Embora fosse uma institui¢ao de nivel superior que se dedicava a formagao em danca
moderna (a partir de uma tradigdo que se iniciara com a danga expressionista alema), resquicios
de uma tradi¢ao conservatorial se faziam presentes na escola. Isso era identificavel em aspectos
que abrangiam, por exemplo, desde o tipo de relagdo hierarquica estabelecida entre professores
e alunos, passando pela organizagcdo das disciplinas curriculares, até a visdo de danca dos
professores e a missao de dar seguimento a uma determinada tradi¢cao dancistica. Tratava-se de
conservar e projetar adiante valores, saberes e fazeres acerca de um modo especifico de perceber,
ensinar e produzir danga.

Apesar da percepcao de que a Folkwang evidenciava muitas caracteristicas que
remetiam a um modelo de ensino-aprendizagem remanescente dos conservatorios, um aspecto
que apontava numa dire¢do oposta me chamou a aten¢do: foi a primeira institui¢do de formagao
em dancga pela qual passei que era capaz de priorizar e admitir candidatos ndo pelas técnicas
que dominavam, mas pela singularidade que evidenciavam enquanto sujeitos-artistas. Ou seja,
com frequéncia, o critério da singularidade prevalecia sobre a performance técnica do aluno.
Dessa forma, o corpo discente da escola era composto por um grupo bastante heterogéneo no
que diz respeito aos biotipos e backgrounds dos alunos. Esse traco da escola teve um papel
importante no sentido de provocar em mim uma mudanca na no¢ao daquilo que era necessario
para ser/tornar-se bailarino; uma ressignificagdo acerca da propria nogdo de artista da danca,
em termos técnicos, corporais € artisticos.

A passagem pela Folkwang abriu meu campo de percep¢ao acerca das possibilidades
estéticas e poéticas da danca. A partir dessa escola desenvolvi uma rede de relagdes que me

permitiu prosseguir com meu projeto de ensinar danga cldssica em contextos de producdo de

320 método Jooss-Leeder foi desenvolvido por Kurt Jooss € Sigurd Leeder (1902-1981), sendo este um dangarino
alemado, coredgrafo e tedrico da educagdo em danga.
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danga contemporanea. Antes mesmo de finalizar meu Aufbaustudium, ja estava atuando como
professor para diversas companhias cujos diretores e boa parte dos bailarinos eram alunos
egressos da escola.

Essen situa-se numa regido central da Alemanha, fato que me permitia ensinar em
municipios proximos e facilitava o acesso a apresentacdes em diversas cidades. Durante todo o
tempo em que estive na Alemanha, era comum viajarmos, de carro ou de trem, para vermos
apresentacdes de grandes companhias alemas e internacionais em teatros de outras cidades. Foi
um periodo extremamente rico em termos de frui¢ao cultural € que me possibilitou o contato
com um extenso leque de estéticas e poéticas da danga. Obviamente, a maior parte da producao
coreografica a que tive acesso nessa época era produzida na Europa. O contato com essa ampla
gama de obras coreograficas foi, paralelamente as experiéncias profissionais e formativas que
vivenciei na Alemanha, mais um elemento importantissimo na constitui¢do do meu olhar, do
meu gosto e sensibilidade artistica, das minhas preferéncias e juizos de valor acerca do fazer
artistico nessa linguagem.

A partir da Folkwang, consegui estabelecer uma rica rede de contatos profissionais.
Concluida a formagao, passei a atuar como professor de balé classico, excepcionalmente como
assistente de ensaios. Nesse periodo, trabalhei como professor convidado em diversas
companhias de danga contemporanea em cidades como Coldnia, Diisseldorf, Miinster ¢ Bremen.
Surgiram oportunidades de dar cursos também em Israel, Brasil e Costa Rica. No Brasil, quando
vinha de férias visitar o pais, dava aulas em escolas de Fortaleza. Em Israel, trabalharia duas
vezes como professor convidado na Kibbutz Coontemporary Dance Company, companhia com
a qual faria turnés pela Polonia e Franca. Na Costa Rica, pais onde viria a viver por um ano, dei
aulas em companhias locais, além de ensinar regularmente no Atelier Nacional de Danza, um

espaco publico de danga localizado em San José, capital do pais.

2.2.5 O agora que se estende

Decidi abandonar a Alemanha e ir para a Costa Rica no inicio de 1997, em fungao de
um relacionamento com uma bailarina daquele pais. Depois de pouco mais de um ano, voltaria
para Fortaleza, em meados de 1998. No inicio de 1999, iniciaria meu primeiro contato com a
gestdo publica. Convidado por Flavio Sampaio, criador do projeto pedagogico e diretor do

3

Colégio de Danga do Ceard®®, assumiria a funcdo de assistente artistico dessa iniciativa.

$Projeto de formagdo em danga que funcionou de 1999 a 2002 no 4mbito do Instituto Dragdo do Mar de Arte e
Industria Audiovisual. No decorrer da pesquisa falarei mais sobre essa iniciativa.
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Permaneceria nesse posto até final de 2001 para, com a saida de Flavio Sampaio, assumir sua
direcdo durante o ano de 2002. No inicio de 2003, as atividades do Colégio de Danca, bem
como dos demais colégios do Instituto Dragao do Mar, viriam a ser encerradas pela nova gestao
do governo do estado do Ceara. Nesse mesmo ano, uma equipe de coordenadores de diversas
linguagens foi constituida por essa mesma gestio no Centro Dragio do Mar de Arte e Cultura®,
Nessa equipe, fui convidado a assumir a fungao de coordenador de danga do Centro Dragdo do
Mar de Arte e Cultura. Ficaria nesse cargo até abril de 2007, momento em que toda a equipe
seria demitida por uma nova gestao, que seria eleita como oposi¢ao a anterior.

Esse periodo de 1999 a 2007, notadamente a partir de 2003, constitui 0 momento em
que as questdes da politica publica para a danga passam a atravessar meu fazer profissional e
minhas reflexdes sobre a politica publica para as artes de uma forma geral. Além de exercer
minha func¢do no Centro Dragdo Mar, de 2004 a 2007, eu integraria a Camara Setorial de Danga,
posteriormente denominada Colegiado Setorial de Danga, instancia consultiva instituida pelo
Ministério da Cultura e que contava com representantes de parte dos estados do Brasil.

Paralelamente, a partir de 1999 e por quase duas décadas, passo a integrar o restrito
corpo de curadores da Bienal de Danga do Ceara®, tornando-me, posteriormente, diretor
artistico e pedagogico desse projeto. Essa experiéncia me manteria em contato com contextos
internacionais de produgdo em danca, notadamente de paises como Franca, Alemanha, Suiga,
Bélgica e, posteriormente, Inglaterra e Canada. A convivéncia com a produgdo coreografica
desses paises permitiu-me ndo s6 reforcar minha afinidade com as tendéncias estéticas oriundas
da Europa, como também alargar o escopo de possibilidades de apreciagdo de poéticas da danga.
Por meio da Bienal, travei contato com um conjunto de obras que, em suas propostas de
experimentacdo artistica, eram muito mais radicais do que a maior parte daquelas que havia
visto enquanto vivia na Alemanha.

Ainda em 2007, fui convidado a coordenar a implementacao da Escola Publica de Danga
da Vila das Artes. Uma vez implementada a escola, em 2008 passaria uma temporada de um
ano em Paris, para a realizagdo do doutorado sanduiche da minha esposa. Havia um acordo
interno de que quando retornasse eu assumiria a coordenagdo da escola. Assim foi feito. Em

julho de 2009 assumi esse posto, ali permanecendo até o inicio de 2017. Alguns aspectos da

34Centro cultural de grande porte pertencente a rede de equipamentos culturais da Secretaria da Cultura do
Estado do Ceara. Foi inaugurado em 1999. Para mais informagoes, ver: http://www.dragaodomar.org.br/.

%A Bienal Internacional de Danga do Ceara foi criada em 1997, pelo produtor cultural David Linhares. Trata-se
de um evento internacional de danga que compreende mostra de espetaculos, cursos, seminarios, publicagdes,
residéncias artisticas, coprodugdes coreograficas, entre outras atividades etc. Acontece regularmente de forma
bianual desde sua criagdo e, a partir de 2008, conta também com uma versdo que acontece nos anos pares, a
Bienal de Par em Par.
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historia da implementagdo da escola que, acredito, podem ser tuteis para nossa discussao,
tentarei exp0-los nos capitulos que seguem.

Finalmente, parece-me importante mencionar o fato de, em setembro de 2018, eu ter
assumido a fun¢dao de coordenador da Coordenadoria de Conhecimento e Formacado da
Secretaria da Cultura do Estado do Ceara e, nesse mesmo ano, ter feito concurso para tornar-
me servidor efetivo dessa secretaria. Foi ocupando essa funcdo que algumas questdes
problematizadas no escopo desta pesquisa surgiram.

Concluo esse topico afirmando que a trajetdria acima narrada foi apresentada com o
simples proposito de fornecer, ainda que de forma limitada, elementos para a leitura e analise
das questdes expostas neste trabalho. Em se tratando de uma investigagdo de carater
autoetnografico, pareceu-me importante mencionar vivéncias importantes para a constitui¢cao
do habitus que norteia meus agenciamentos. Incialmente, pareceu-me importante procurar
evidenciar disposi¢des que comecam a se configurar ainda no contexto. Depois, busco expor
uma trajetoria, que contribui para constituir um habitus proprio, com, resumidamente, as
seguintes marcas: a) uma formacao artistica pautada pela centralidade do treinamento técnico,
este tendo como base primordial a técnica da danca classica; b) a absoluta prevaléncia de
referéncias técnicas, estéticas e artisticas de origem, sobretudo, europeia, mas também norte-
americana, em detrimento de outras referéncias possiveis; ¢) uma vivéncia profissional que se
consolida e afirma, sobretudo, num pais estrangeiro, um campo com paradigmas e
caracteristicas proprias; d) a constituicdo de uma visdo especifica de agente/profissional de
danga, notadamente do(a) aprendiz, bailarino(a) e professor(a) perspectivada pela vivéncia
nesse campo; €) o desejo de fazer o treinamento em danga classica dialogar com necessidades
da danga contemporanea, ou seja de abrir o campo de possibilidades a partir de uma tradicao
especifica; f) a constru¢do de toda uma concepgao acerca do que deve ser a formacao em danga
baseada, sobretudo, em experiéncias formativas em duas escolas alemas; g) embora isso nao
esteja explicito na narrativa acima mencionada, a configuragdo de um padrao de qualidade e de
exceléncia formativa e performativa em danga referenciado, predominantemente, pela cena da
danga produzida na Alemanha, mas também na Holanda e, posteriormente, na Franga; h) o
desejo de, a partir da minha posicdo na gestdo publica da cultura/danga, contribuir para o
fortalecimento e ampliacdo do campo da danga, aos moldes, aproximadamente, daquilo que

havia vivenciado na Europa.
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3 ESBOCO DE UMA GENESE: O ADVENTO DA VILA DAS ARTES

O presente capitulo langa um olhar sobre facetas do contexto politico e cultural que
abriu espago para a criagcdo da Vila das Artes. A finalidade ¢ buscar identificar e analisar alguns
dos principais aspectos presentes na interface do campo das artes com o campo da politica que
permitem a materializacdo dessa instituicdo. Para tanto, além da andlise de pesquisas e registros
documentais relacionados, procuramos escutar alguns dos principais agentes envolvidos na
criagdo da instituigao.

Como indica Bezerra (2016, p. 156-157), uma vez “[...] que a no¢do de campo em
Bourdieu articula habitus e disposi¢des especificas de agentes na sua configuragdo, ela
necessariamente implica no estudo das relagdes de poder constitutivas de cada campo ou
subcampo.” Dessa forma, o prop6sito aqui nao ¢ fazer meramente uma reconstitui¢ao historica
desse periodo. Antes, meu objetivo com essa analise ¢ tentar perscrutar e evidenciar, sobretudo
a partir dos depoimentos coletados, vetores de for¢a que norteiam a génese da Vila das Artes e
da ainda inexistente politica cultural do municipio. Em outras palavras, a ideia ¢ identificar,
ainda que de forma nao exaustiva, posigoes e disposi¢des presentes no campo que, em meio a
disputas travadas na interface dos campos da politica e da cultura, favorecem a implementagao
daquele projeto.

Em ultima instancia, tento dar a ver como as disposicdoes e posi¢des de agentes
especificos presentes no dmbito da primeira gestdo de Luizianne Lins, antes mesmo da
concep¢do de uma politica de governo e de sua respectiva institucionalizacdo, sdo
determinantes para a concep¢ao e materializagao do projeto da Vila das Artes.

Para a construgdo dessa andlise foram extremamente importantes as entrevistas
semiestruturadas que realizei com os trés gestores que estiveram a frente da pasta da cultura do
municipio de Fortaleza durante as duas gestdes de Luizianne Lins (2005-2008 e 2009-2012).
Além das fontes supramencionadas, debrucei-me igualmente sobre pesquisas, documentos e

registros relativos ao tema.

3.1 Terra arrasada

A prefeitura era terra arrasada, ndo tinha absolutamente nada. A FUNCET era um
gabinete ali da Praga do Ferreira, ali embaixo, onde o Claudio Pereira ficava ali e
arranjava umas granas, fazia nao sei o que. (Beatriz Furtado. Entrevista concedida ao
autor).
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A eleicdo de Luizianne Lins para ocupar o cargo de prefeita de Fortaleza, com seu
primeiro mandato iniciando-se em 2005, vem acompanhada da entrada de todo um grupo de
novos atores na cena politica da gestdo. Interessa-nos aqui lancar um olhar sobre a pasta da
cultura, que historicamente, nas gestdes anteriores, tinha sido relegada a um lugar
completamente inexpressivo e pouco significativo no que tange as politicas publicas de
Fortaleza.

Lembramos que estamos falando de uma instituicdo que a época nem uma secretaria
era, mas sim a Fundacdo de Cultura, Esporte e Turismo (FUNCET). Em 2008 essa fundacgéo
daria lugar & Secretaria Municipal de Cultura de Fortaleza (SECULTFOR). Uma matéria
publicada na edi¢do online do jornal O POVO, de 07/05/2008, da conta dessa mudanga e da
ainda precéria situacdo da pasta:

Ela chegou sem fazer barulho. Depois de uma promessa que durou mais de trés anos,
a Secretaria da Cultura de Fortaleza (Secultfor) surge, embora com algumas
indefinicdes: sem orcamento certo, sem previsdo de concurso publico para cargos
técnico-administrativos, além de receber de heranca quase todas as atribuicdes e

fungdes da Funcet, desde o prédio até a presidenta Fatima Mesquita, agora tambem
atual secretaria na nova pasta. (MUDA..., 2008, p. 1).

O primeiro a ocupar o cargo de secretario da cultura de Fortaleza na gestdo inicial de
Luizianne Lins, de 2005 a 2008, foi o pesquisador e professor universitario Alexandre Barbalho.
Embora ndo tivesse um historico de militancia partidaria junto ao PT, partido da prefeita recém-
eleita, Barbalho, ja naquela época, vinha construindo uma trajetoria académica que, entre outros
aspectos, destacava-se pela pesquisa em torno das politicas publicas para a cultura. Ainda que
ndo tivesse proximidade com a prefeita, tinham sido contemporaneos na UFC, ela estudando
comunicacdo e ele sociologia. Ademais, em seus respectivos circulos de relagdes, havia varios
amigos em comum. Seu nome para ocupar o cargo surgiu, junto a outros possiveis, em meio as
discuss0es internas da gestdo. Barbalho indica que havia alguns nomes postos, mas Luiziannne
queria que houvesse algum respaldo, uma espécie de lista de apoiadores®: “Traduzindo ja para
um linguajar académico, quem tivesse mais capital social.” (Entrevista concedida ao autor em
18/08/2020). Apds a nomeacdo®’, Barbalho comeca a montar sua equipe. Sem um historico de
relagdes politicas com o PT, logo apresenta-se a necessidade de construcdo de uma ponte com

a cupula politica da gestdo. Ele recorda que

%Eu lembro de ter assinado a lista de apoio ao nome de Alexandre Barbalho.
$"Tecnicamente, Alexandre Barbalho era o presidente da FUNCET e ndo era secretario da cultura, uma vez que
ndo existia ainda a Secretaria Municipal da Cultura de Fortaleza.
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[...] ai tem uma conversa interessante no meu apartamento, um dia, que o (Alexandre)
Veras®® disse: cara, Alexandre, vocé ndo é do partido, vocé ndo é do PT, entdo era
interessante vocé ter alguém [...] do partido, da corrente da prefeita, com vocé. [...]
Al surgiu 0 nome do Marcio, Marcio Caetano. O Marcio ndo era uma pessoa ligada a
cultura [...] o Marcio era um cara que trabalhava no ESPLAR [...] que é uma ONG
que existe até hoje. [...] A 4rea dele era agricultura, e ndo cultura. Mas ai, ele iria pra
a gestdo de alguma forma, [...] com certeza ele iria trabalhar na gestao, pela relagdo
dele com a Luizianne, com a mesma corrente [...]. (Alexandre Barbalho. Entrevista
concedida ao autor em 18/08/2020).

Marcio Caetano, alguns anos mais tarde, viria a ocupar o cargo de secretario adjunto de
Fatima Mesquita, secretaria da cultura no periodo de 2007 a 2012. Durante o segundo mandato
de Luizianne Lins, Marcio se tornaria um importante articulador da politica cultural da gestao.

O segundo nome da pasta da cultura, nomeado secretario adjunto, era Pingo de Fortaleza,
compositor cearense com trajetoria de militdncia junto ao PT. Andréa Bardawil, core6grafa com
histérico de luta politica na area da danga, passou a exercer o papel de interlocutora entre o
secretario e a equipe técnica em vias de composicdo. Esta foi montada entre indicagdes de
Barbalho e indicagdes do partido: “Muita gente que foi trabalhar na FUNCET comigo eu nao
conhecia.”. A duras penas, pois o salario era baixissimo, 0 novo secretario cria a “comissao de
linguagens”, uma equipe formada por jovens agentes que atuavam em diferentes areas artisticas.

Sobre o estado da secretaria (que a época ainda era a FUNCET) e da politica publica
para a cultura ao assumir o cargo, Barbalho esclarece:

[...] pegamos uma secretaria, uma fundac¢do, que ndo tinha uma politica cultural
propriamente dita [...] Vocé tinha ali uma gestdo muito, digamos, beletrista, dos
intelectuais mais voltados para aquela relagdo [...] de uma cultura mais das letras, da
literatura [...], ou seja, quero dizer que essas pessoas ndo [...] eram técnicos, ndo
tinham formacéo académica, digamos assim, ndo tinham uma trajetoria de pesquisa,

ndo tinham uma trajetéria de discussdo de politicas publicas, ndo eram pessoas dessa
area. (Entrevista concedida ao autor em 18/08/2020).

Ao indagar a Barbalho sobre a existéncia de documentos que a época referenciassem a
politica de cultura, Barbalho indica que, diferentemente do ambito do governo do estado, “[...]
na prefeitura ndo existia nada disso.” Diante desse quadro, aparentemente tudo estava por ser
construido.

Vale ressaltar que 2005 ja era o terceiro ano do governo Lula e que precisamente nessa
gestdo o Ministério da Cultura, comandado por Gilberto Gil, assumiria um protagonismo
politico de alcance nacional inédito para esse ministério. Gil e sua equipe vinham trabalhando

incessantemente para a adesdo dos estados e municipios do pais ao Sistema Nacional de

% Alexandre Veras é um videomaker, cineasta, professor e pensador do campo das artes no Ceara. Foi um dos
fundadores do Alpendre — Casa de Arte, Pesquisa e Produgao.



45

Cultura®. Segundo Barbalho, o contexto politico na area da cultura favorecia uma articulagdo
das trés esferas publicas. Ademais, o fato de a prefeita ser vinculada ao PT predispunha a gestdo
a um alinhamento com a politica cultural do governo federal. Ao comentar o contexto, ele

esclarece:

Nos, quando nds entramos [...] a gente vinha ja de uma discuss@o, eu particularmente,
mas outras pessoas também. Nos estdvamos ja entrando [...] no 3° ano do governo
Lula, ndo ¢, vocé tinha entdo toda essa transformacdo [...], ja tava se iniciando a
politica cultural no Brasil, a questdo inclusiva das conferéncias, a criacdo do Sistema
Nacional de Cultura, isso ja estava posto. Entdo essa politica nacional, nés ja entramos
de cara nela, pela propria compreensao que nos tinhamos dessa discussdo da politica
publica [...], da necessidade dessa articulagdo da politica cultural em ambito federal.
Entdo, no ambito estadual, a Claudia Leitdo*°, apesar do governo ser do PSDB, [...]
tinha uma afinidade muito grande com o ministério da cultura e eu procurei, pela
propria relagdo que eu tinha com a Claudia, de antes, [...] também estabelecer essa
relagdo, independente do governo. Era o governo do Llcio Alcéntara, do PSDB, nds
éramos um governo do PT, mas nds ndo criamos empecilhos. Tanto é que uma das
primeiras coisas que eu fiz foi reunir a minha equipe com a equipe da Claudia para
afinar as acles, pra a gente ndo ficar duplicando agdes. E dentro dessa historia
federativa, dentro da l6gica do pacto federativo. [...] A entrada nossa na FUNCET foi
muito isso, [...] a politica cultural, [...] criar uma secretaria de cultura [...].”
(Entrevista concedida ao autor em 18/08/2020).

A adesdo ao Sistema Nacional de Cultura implicava a assinatura de um protocolo de
intencdes. Esse protocolo previa, entre outras coisas importantes, a realizacdo da conferéncia
municipal de cultura®, a criacdo do plano municipal de cultura e do fundo municipal de cultura.
Ao ser indagado sobre a formulagdo de um plano municipal de cultura para Fortaleza, Barbalho

aponta que

390 Sistema Nacional de Cultura (SNC) encontra-se descrito no artigo 216-A da Constituicio Federal. Por meio
dele, a Unido, estados e municipios atuam no planejamento e gestdo compartilhadas das politicas culturais. As
acdes desenvolvidas no ambito do SNC séo as orientadas pelo Plano Nacional de Cultura- PNC, cujas diretrizes
e metas devem nortear a formulag@o das politicas publicas de cultura.” (BRASIL, 2020, p. 1).

40Claudia Leitdo foi a gestora nomeada para secretaria da cultura pelo governador Licio Alcancara, eleito como
governador no periodo de 2003 a 2006.

“INoticia de 2005, encontrada em Portal do Governo referente ao extinto Ministério da Cultura: 1* Conferéncia
Municipal de Cultura de Fortaleza. Regides administrativas de Fortaleza se integram para debater o Plano
Municipal de Cultura. Fortaleza, a primeira capital do Brasil a aderir ao Sistema Nacional de Cultura (SNC),
realizara, entre os dias 13 de outubro a 5 de novembro, sua 1* Conferéncia Municipal de Cultura. O calendario,
com nove dias de plenaria, visa garantir a ampla participacao da sociedade civil no debate sobre os rumos das
politicas publicas de cultura. A Conferéncia de Fortaleza se pautara nos eixos tematicos da 1* Conferéncia
Nacional de Cultura (1* CNC) e orientard a criagdo do plano e do conselho municipal de cultura, além de fornecer
subsidios para os sistemas estadual e nacional de cultura. A conferéncia municipal elegerd os delegados que
participardo da conferéncia estadual de cultura e também discutird o or¢amento municipal destinado ao setor
cultural. Segundo o presidente da Fundagido de Cultura, Esporte e Turismo (Funcet), Alexandre Barbalho, a
conferéncia se divide em oito eventos de debate. Em cada uma das seis regides administrativas de Fortaleza,
serdo realizadas, de 13 a 29 de outubro, as Conferéncias Territoriais, abertas para os moradores das regides.
Paralelamente, nos dias 14 e 15, sera realizada a Conferéncia Institucional, voltada para as ONGs, associagdes,
entidades e movimentos que lidam com a cultura. Por fim, nos dias 4 ¢ 5, acontecera a Conferéncia Sintese, que
definira o Plano Municipal de Cultura.” (BRASIL, 2005, p. 1).
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[...] a gente ndo chegou a lancar um plano porque a gente sabia que isso ia ser
construido. [...] Estava no horizonte, dentro da conferéncia, o tema da conferéncia
exatamente foi o plano municipal de cultura. [...] Entdo ndo tinha sentido a gente
entregar um plano, elaborar um plano, nds, internamente, quando o que a gente estava
propondo na conferéncia era exatamente criar o plano coletivamente, certo?
(Entrevista concedida ao autor em 18/08/2020).

Quanto a perspectiva de criagdo de uma escola no modelo da Vila das Artes, o ex-
secretario indica que a inexisténcia de equipamentos culturais pertencentes a pasta da cultura
fazia com que houvesse “[...] ali uma certa compreensao por parte da gestdo [...] de que era
preciso criar um equipamento cultural da prefeitura. Entdo a Vila [...] ela entra, digamos, nesse
ambiente de debate.” Ressalta, entretanto, que, diante de urgéncias que se impunham, ndo se
visualizava no horizonte da gestdo, ao menos naquele momento, a criagdo de uma escola: “Nao,

a gente ndo tinha, pelo menos que eu me lembre, [...] ndo estava, pelo menos no horizonte

provavel, uma coisa de uma escola. Porque a gente estava ainda muito para o basico [...].”

3.2 Um vacuo, um desejo, uma escola

A perspectiva de criagdo de uma escola de artes estd, ainda que indiretamente,
relacionada a extingdo do Instituto Dragdo do Mar no inicio de 2003: “Essa conversa surge pela
primeira vez, foi trazida pra mim numa conversa entre mim, a Glaucia (Soares) e a Bia (Beatriz
Furtado), que ja tinha voltado de Lisboa e estava trabalhando na prefeitura [...] na Secretaria de
Planejamento.”

Gléaucia Soares era uma carioca que havia estudado cinema na Universidade Federal
Fluminense. Veio ao Ceard participar da producdo de um filme e decidiu ficar por aqui. Esteve
envolvida durante um certo periodo com a ACCV — Associagdo Cearense de Cinema e Video,
entidade da qual foi presidente. Foi convidada por Alexandre Barbalho para integrar sua equipe,
sO que nao estava disponivel, pois se encontrava na produ¢do de um filme. Viria a integrar a
equipe quando Beatriz Furtado j& havia assumido a presidéncia da FUNCET. Posteriormente,
ela se tornaria a primeira coordenadora da Escola Publica de Audiovisual da Vila das Artes.
Como varias pessoas da area artistica, afirma Barbalho, Glaucia acreditava que a extingao do
IDM havia deixado um vacuo nas politicas culturais e que a prefeitura podia ocupar esse espago
vazio.

Beatriz Furtado, jornalista com longa trajetoria no campo da cultura e pesquisadora na
area do audiovisual, acabara de retornar de uma temporada de um ano em Lisboa, onde realizava

seu doutorado sanduiche. Furtado, ja havia sido filiada ao PT e participado da gestdo de Maria
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Luiza Fontenele*?, onde exercera pelo periodo de um ano o cargo de presidente da FUNCET
(ela abandonou o partido quando este decidiu expulsar Maria Luiza). Convidada pela gestao de
Luizianne Lins para ocupar um posto na Secretaria de Planejamento, ela viria a ser a sucessora
de Alexandre Barbalho logo ap6s a saida deste do quadro de gestores da prefeitura.

“Uma vez n6s nos reunimos nods trés, onde a Glaucia propds essa historia da escola. Eu
achei interessante, a Bia obviamente também [...], mas ndo tive tempo de tocar nada disso,
porque logo depois eu sai.” Barbalho viria a sair da Funcet por dois motivos. De um lado, ele
havia passado em um concurso para integrar o corpo docente da Universidade Estadual do
Ceara no campus de Fortaleza, instituicdo onde jé lecionava, s6 que no campus de Quixada. De
outro lado, percebeu que aquele tipo de cargo no poder executivo, com todas as agruras
administrativas e burocraticas que implicava, ndo era exatamente sua vocagao. Sua saida abria
espaco para que outros quadros da gestdo fossem indicados para ocupar o cargo. Entretanto,
como ele relata [...] havia a possibilidade de entrar uma pessoa que nao tinha nada ver com a
area e ai a gente rapidamente articulou o nome da Bia [...].” Com a entrada de Beatriz Furtado

no comando da pasta, o projeto da criacdo de uma escola de artes ganhou forga.

3.2.1 Da ideia ao concreto: a criacao da Vila das Artes

“Sem um pouco de loucura a gente ndo faz nada”
(Glaucia Soares parafraseando Beatriz Furtado).

A trajetoria de Beatriz Furtado incluia uma proximidade com a linguagem do
audiovisual e sua pesquisa de doutorado versava sobre o cinema. Havia sido aluna de
dramaturgia da primeira turma do curso de dramaturgia do Instituto Dragdo do Mar e depois
viria a auxiliar o cineasta paulista Maurice Capovilla, a época responsével pelos cursos do ciclo
basico do Instituto, na organizagdo desses cursos. Seu contato com a danga se deu, sobretudo,
por meio da produgdo de videodanga do Alpendre®, iniciativa da qual foi uma das fundadoras.
Na década 2000, o Alpendre se tornaria uma referéncia nacional pela producdo de videodangas,

tendo a frente dessa cena o videomaker cearense Alexandre Veras.

42Maria Luiza Fontenele foi prefeita de Fortaleza entre 1986 € 1989. Tendo sido a primeira mulher a ser eleita
prefeita de uma capital, foi também a primeira prefeita de capital eleita pelo Partido dos Trabalhadores.

43Constituido como um coletivo de pessoas atuando no campo artistico e cultural, o Alpendre funcionou de 1999
a 2012. Contou em sua génese com a participagdo de Alexandre Veras (audiovisual), Andréa Bardawil (danca),
Eduardo Frota (artes visuais), Solon Ribeiro (fotografia), Manuel Ricardo de Lima (literatura), Carlos Augusto
Lima (literatura), Beatriz Furtado (audiovisual) e Luis Carlos Sabadia (produtor cultural). (BARDAWIL, 2012).
Rapidamente o espago converte-se num importante ponto de encontro e referéncia para a area de formacao
artistica e para os que se interessam pela producéo artistica contemporanea.
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Furtado e Luizianne Lins ndo se conheciam bem. Ao mencionar sua ida para a gestdo,
relembra: “Ela me chamou mais em fun¢do das informagdes que ela tinha” (Entrevista
concedida ao autor 23/09/2020). Como seu antecessor Barbalho, Beatriz mal ficaria um ano a
frente da FUNCET, uma vez que em 2006 ela entraria para o quadro de docentes da
Universidade Federal do Ceara.

Apds o primeiro ano da gestdo de Barbalho, Beatriz relembra que havia “[...] uma série
de projetos [...], a gente brincava né, vamos dar uma de JK”, referindo-se ao famoso lema dos
“40 anos em 4” de Juscelino Kubitschek. “E ai foi correr para que tudo acontecesse. Havia um
outro baque, que era a destruicdo do Instituto Dragdo do Mar, né, nesse periodo da Claudia
Leitdo [...].” Acredito que nesse momento passa a imperar um sentido de urgéncia que vai se
fazer presente durante esse breve periodo da gestdo de Furtado e que vai exercer um importante
papel na forma de implantagdo de seus projetos. Uma urgéncia que vai fazer com que a
concepgdo de projetos se antecipe a concepgao da politica cultural.

Ao comentar sobre a ideia de criar as escolas que viriam a compor a Vila das Artes,
Furtado esclarece que no comeco “[...] havia uma demanda muito grande, sobretudo houve uma
organiza¢do muito rapida do setor do audiovisual, inicialmente, e quando a Rosinha** entrou
[...], havia obviamente a intencdo de imediatamente montar todas essas escolas®, né, ndo no
mesmo modelo que o Instituto (Dragdo do Mar) [...].” A ideia da gestdo era transformar a casa
que hoje abriga a Vila das Artes na regional do centro. “Quando eu soube disso, né, desse prédio,
imediatamente, a Glducia tava trabalhando comigo, [...] s6 que a Glaucia era do audiovisual e
ai n6s fomos 14 e dissemos: ndo, isso aqui tem que ser o prédio [...] de uma espécie outra de
Instituto Dragdo do Mar [...], com menos recurso, com menos amplitude.”

Glaucia Soares contribui para contextualizar aquele inicio, lembrando que a discussdo
em torno da criagdo de uma escola voltada para o audiovisual ja existia:

[...] mesmo antes de eu ser presidenta [...] da ACCV a gente ja discutia, debatia muito
como a gente conseguiria articular [...] ndo a volta do Dragdo, mas um programa de
formagdo permanente em artes, em audiovisual na época. Era bem pro audiovisual.
[...] A Bia Furtado me chamou para a gente implementar essa escola de cinema.
Inicialmente era a escola de cinema, né? [...] E ai a gente continuou esses debates
junto @ ACCV e se organizou para tentar montar a escola de cinema a partir da

prefeitura, j4 que no estado ndo estava acontecendo [...]. (Entrevista concedida ao
autor em 13/11/2021).

#“Furtado refere-se ai a Rosa Primo, bailarina, coredgrafa, pesquisadora e professora das graduacdes em danca da
Universidade Federal do Ceara. Foi a primeira agente do campo da danga a integrar a comissdo de linguagens
criada por Alexandre Barbalho durante sua gestdo a frente da FUNCET.

450 projeto da Vila das Artes previa, além das escolas de danga e audiovisual, a criagdo de um centro de artes
visuais, um Nucleo de Producao Digital, uma biblioteca e um cineteatro. A realizagdo do centro de artes visuais
e do cineteatro nunca avangou. A utilizagdo efetiva da casa do Bardo de Camocim como parte do complexo da
Vila das Artes, tal como previsto no projeto original, nunca se concretizou.
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Ela recorda que seria feita a desapropriagdo da Casa do Bardo de Camocim para que se
tornasse um prédio destinado a atividades burocraticas da prefeitura. Quando Beatriz Furtado
soube, adiantou-se para propor que ali fosse acolhida a escola de audiovisual. Soares indica que
quando se deram conta de que ndo seria somente a Casa do Bardo de Camocim, mas também a
“casa do meio” e a casa que hoje abriga as escolas*®, surgiu a ideia de que poderia haver outras
linguagens.

Vale lembrar que as propostas para o setor cultural da campanha de Luizianne Lins, em
2004, nao indicavam claramente a criagdo de escolas de arte, embora apontassem para a
realizacdo de ag¢des formativas visando a qualificacdo de agentes culturais, artistas etc. O item
2 dessas propostas, voltado para a “Cultura e Geracdo de Renda”, menciona, entre outros
topicos: “criar cursos de qualificagdo para a formacdo de agentes culturais, educacdo
patrimonial, formagao de artistas, qualificagdao da producao artistica; realizar cursos e oficinas,
apoiar os produtores e criadores semiprofissionais e profissionais”*’ Nesse mesmo item,
menciona-se ainda “implantar ampla rede de infra-estrutura cultural” e “fomentar a implantagao
de equipamentos multiculturais”.

Finalmente, no item 4 das propostas, intitulado “Espacos de A¢ao Cultural”, consta o
topico “Criar espagos publicos destinados a cultura e as artes, com bibliotecas, salas de cinema,
video e teatro, bem como valorizar e estimular a organizagdo dos artistas e produtores culturais
locais.”

As indicagdes presentes nas propostas supramencionadas, embora tangenciassem a
questdo da formagdo, apontavam mais claramente para a criagdo de infraestrutura e
equipamentos culturais de carater mais hibrido e multifuncional. Tais propostas viriam a se

concretizar, sobretudo, com a constru¢io dos CUCAS*® (Centros Urbanos de Cultura e Arte).

46A Vila das Artes é composta por um conjunto de trés prédios/casas: a Casa Bario de Camocim, a “casa do
meio” (antiga sede da FUNCET) e a Casa das Escolas, onde atualmente funcionam as Escolas Publicas
de Audiovisual e Danga, e todas as demais atividades de formagdo. O espago fisico da Casa das Escolas,
originalmente uma residéncia, funciona com salas de aula e conta com estrutura para abrigar toda a equipe
técnica-administrativa, além de salas com diferentes op¢des de tamanho apropriadas para aulas de danga e artes
cénicas, estudios de edigdo de &dudio e video, biblioteca especializada, um auditério para 60 pessoas,
estacionamento proprio, bicicletario e vestiarios.” (FORTALEZA, 2016, p. 14).

470s trechos citados relativos as propostas mencionadas foram retirados de documento digital escaneado
reproduzindo documento impresso das propostas de campanha de Luizianne Lins para sua primeira elei¢do em
2004. O documento escaneado foi gentilmente cedido por Fatima Mesquita.

40 site da coordenadoria de Juventude de Fortaleza traz a seguinte descri¢io para a rede de CUCAS: “A Rede
Cuca ¢ uma rede de protegdo social e oportunidades formada por trés Centros Urbanos de Cultura, Arte, Ciéncia e
Esporte (Cucas), mantidos pela Prefeitura de Fortaleza, por meio da Coordenadoria Especial de Politicas Publicas de
Juventude. Geridos pelo Instituto Cuca, os Cucas Barra, Mondubim e Jangurussu atendem, prioritariamente, jovens
de 15 a 29 anos, oferecendo cursos, praticas esportivas, difusdo cultural, formagdes e producdes na area de
comunicagdo e atividades que fortalecem o protagonismo juvenil e realizam a promog&o e garantia de direitos humanos.
Além disso, a Rede Cuca também visa trazer para a periferia de Fortaleza possibilidades e alternativas de fruicdo
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Esses centros culturais localizados nas periferias de Fortaleza, pareciam, na visdo da prefeita,
se alinhavar mais plenamente com a politica de democratizagdo do acesso a cultura. Quanto a
Vila das Artes, segundo alguns depoimentos colhidos nessa pesquisa, Luizianne Lins
aparentava ver na inciativa um projeto elitista*® que beneficiaria uma camada da populagdo ja
privilegiada. A narrativa de Beatriz Furtado relatando uma visita do entdo ministro Gilberto Gil
a escola vai ao encontro dessa percepgao:

Na época em que o Gilberto Gil esteve aqui, que nds buscamos pelo pescoco para ele

ir 14 para a Vila, [...] sem querer criar nenhuma confusdo (risos), mas a Luizianne foi

a forga [...]. Porque o grande projeto dela eram os CUCAS e a escola teve a pecha

durante muito tempo de ser uma coisa elitista, apesar de nunca verdadeiramente ela
ter sido um espago das elites. (Entrevista concedida ao autor 23/09/2020).

Na minha percep¢ao, sempre foi clara a nogao de que a ideia da Vila tenha se iniciado
com um grupo de pessoas do audiovisual e que a danga aproveitou a oportunidade para “pegar
carona” na ideia da escola. As dificuldades enfrentadas pela coletividade da danca para ser
contemplada por gestdes anteriores — sobretudo da secretaria da cultura do estado — deixaram
como legado uma relagdo de desconfianga com as pastas da cultura. A luta que a danga teve que
travar para conseguir ser “aceita” e criar seu Colégio de Danga no seio do Instituto Dragao do
Mar ainda estava viva na memoria dos agentes da danca. Esse embate foi decorrente da
resisténcia® que os gestores a frente do Instituto demonstraram para acolher o curso de danca
na instituicdo. Ao mesmo tempo, havia uma nocdo meio senso-comum de que dentro do
Instituto uma clara prioridade era aferida ao audiovisual. Diante desse historico, construiu-se
uma visao, por boa parte dos agentes culturais, de que o audiovisual era uma linguagem cara,
que acessava recursos bem acima da média dos editais das outras linguagens, privilegiada por

sucessivas gestdes da cultura, inicialmente no ambito do estado e agora na esfera municipal.

cultural por meio da realizagdo de eventos estratégicos, festivais, mostras, exposi¢des e programacao permanente de
shows, espetaculos e cinema.” (FORTALEZA, 2021).

49Fatima Mesquita, secretaria que viria a suceder a Beatriz Furtado a frente da Pasta da Cultura, faz um contraponto
a essa nogdo: “[...] o foco da Luizianne eram os CUCAS. [...] A minha percep¢ao ¢ que a Vila, ela foi de fato um
movimento desse grupo que questionava os CUCAS.” Mesquita refere-se ai as pessoas da gestdo que estavam
presentes no entorno de Beatriz Furtado. “[...] Ent2o, na verdade, ndo era que a Luizianne achava que era elitista,
mas € que as pessoas [...] questionavam o CUCA, como também tinha dentro da gestdo pessoas que questionavam
o Hospital da Mulher. Entdo, assim, ¢ uma visdo que muita gente de Fortaleza tem que é ndo perceber a cidade
como um todo. [...] A Luizianne, quando ela se colocou como prefeita, ela tinha essa visdo da cidade inteira, da
periferia toda, de atingir, de governar para 2 milhdes e meio de habitantes. [...] Era tensdo, tinha essa coisa mesmo
de uma disputa, de questionar mesmo a posi¢do da prefeita de querer fazer os CUCAS. Isso pra mim era muito
claro, achar que isso era mirabolante, que ia ser elefante branco. Essas coisas que se fala a boca miuda, né, e que
isso interfere se esta dentro da gesto, isso interfere no sucesso, né?” Fatima conclui lembrando que “Os CUCAS
e o Hospital da Mulher eram as politicas de compromisso com dois setores sociais fundamentais da constru¢éo
da lideranga politica da Luizianne em Fortaleza.” (Entrevista concedida ao autor em 02/11/2021).

%No 4° capitulo, no trecho dedicado ao Colégio de Danga do Ceara, trarei comentérios sobre essa questdo.
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Dessa forma, havia a tendéncia de boa parte dos fazedores de cultura a olharem para o
cinema/audiovisual como uma linguagem feita por pessoas de uma suposta elite, por “amigos
dos donos do poder”.
Quando questionei o fato de serem essas as duas linguagens escolhidas para constituir
a Vila das Artes, Furtado justificou que
Foi muito mais pela capacidade que os setores tinham de imediatamente se
organizarem para tal do que propriamente uma coisa de a gente do nada achar: ah,
vamos fazer o mesmo modelo. Nao, havia no audiovisual ja uma organizagao efetiva
de rapidamente montar essa escola e os dois setores, que eram setores que, no caso da

danca, por conta da Bienal, por conta do Colégio de Danga, por conta de uma série...
ja tinham esse arcabouco [...]. (Entrevista concedida ao autor 23/09/2020).

De fato, € possivel dizer que na danca havia uma experiéncia acumulada. Esse acimulo
provinha, sobretudo, do historico de mobilizagdo politica em torno de reivindicagdes do campo
da danca. Essas demandas eram direcionadas, principalmente, para o fomento a criagdo ¢ a
formagdo em danga. Menos de um ano antes da cria¢ao da Vila das Artes, em 2005, o Curso de
Habilitagdo Profissional de Técnico em Danga® havia sido criado. Foi a tinica linguagem que
conseguiu reaver uma formagao especifica apos o fim do Instituto Dragdo do Mar. A cena do
audiovisual, por sua vez, vinha fortalecida — e 6rfa — gragas a experiéncia do IDM, mas também
pela articulacdo de parte de seus agentes e pela presenca de duas importantes pessoas da gestao
vinculadas a linguagem. Furtado argumenta: “Eu acho que basicamente esses dois setores |...]
tinham uma historia, estavam preparados, tinha ja [...] um projeto que tava ali [...]. Eu acho que
essas coisas elas nunca surgem com essa for¢a e num tempo tao curto sem isso.”

Lembro a Beatriz que, em termos bourdieusianos, dificilmente isso tudo aconteceria se
as posicoes e disposi¢des do campo ndo predispusessem a isso. As condi¢des estavam postas.
A ex-secretaria confirma que

Essas cenas ja estavam constituidas... Ja tinha passado por varias experiéncias, a
Bienal de Danga tem um papel fundamental, o Colégio de Danga, a chegada de vocés,
né, que eu digo que eu acho que isso vem se formando desde o0 momento em que, por
exemplo, na danga, ha um retorno daqueles que tinham [...] vocé [...], que tinham ido
e tinham essa formacao e que constituiram isso. Isso também tem um pouco a ver com
o audiovisual que, mesmo que sejam referéncias muito distintas, mas também a Casa
Amarela, a [...] Escola de Cinema de Cuba®2, a presenca do [...] Orlando (Senna)®?,
[...] isso tudo, os festivais de cinema, a bienal e tal [...]. Eu ndo tenho davida que assim,
ndo ¢ ‘ah, fulano de tal criou essa coisa, ah € responsavel por isso’, eu acho que tem

uma cena. [...] Havia uma cena cinematografica, havia uma cena da danga que eram
muito mais fortes, por exemplo, do que vocé pensar em termos das artes visuais, onde

%INo quarto capitulo, discorrerei sobre o Curso de Habilitagdo Profissional de Técnico em Danga.

S2Furtado refere-se, ai, 2 Escuela Internacional de Cine y Television, sediada em San Antonio de los Bafios, Cuba,
onde alguns jovens cearenses, aspirantes a cineastas, iriam estudar.

%30rlando Senna ¢ um cineasta baiano que esteve a frente do Centro de Dramaturgia do Instituto Dragdo do Mar.
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essa cultura ¢ muito mais individualizada, os coletivos ndo se organizam. (Beatriz
Furtado. Entrevista concedida ao autor 23/09/2020).

Silvia Bessa, jornalista de formacao, tornar-se-ia a primeira diretora da Vila das Artes.
Havendo trabalhado no caderno de cultura do jornal O Povo, além de ter feito varios cursos
organizados pelo Centro Dragao do Mar de Arte e Cultura e frequentado debates no Alpendre,
Bessa era uma profissional com transito no meio artistico-cultural. Inicialmente foi trabalhar na
FUNCET como assessora de comunicagdo de Beatriz Furtado. Quando esta saiu para assumir
sua fun¢do como docente na Universidade Federal do Ceard, em meio as indecisoes de
Luizianne Lins para nomear um novo nome para o cargo, ela viria a ocupar a fungdo de
presidente interina da FUNCET por um periodo de seis meses. Pouco tempo depois, ja com
Fatima Mesquita a frente desta fundagdo, Silvia seria nomeada diretora da Vila.

Silvia Bessa confirma que havia uma certa indisposi¢do da gestdo com a Vila e sua
legitimidade. Segundo ela, a Vila foi "lancada com pompa e circunstancia no Cine Ceara",
(Entrevista concedida ao autor em 02/11/2021) e Luizianne Lins questionava o engajamento
em torno desta iniciativa, sendo que ndo era um projeto com o qual ela tinha se comprometido
na campanha. Ao mesmo tempo, chama aten¢ao para o fato de que "[...] o projeto ¢ apresentado
antes dele ter uma solidez. Ele ndo era institucionalizado, a Vila ndo era institucionalizada nem
tinha um caminho pra isso." (Entrevista concedida ao autor em 02/11/2021).

O depoimento de Bessa também reforca a ideia de que o projeto inicial da Vila consistia
numa escola de audiovisual: “[...] a principio, a Vila era s6 audiovisual, toda ela. [...] Ela era a
escola de audiovisual, ela era, no bloco do meio, um cinema ¢ ela era, no ultimo bloco, uma
biblioteca voltada para o audiovisual mais especificamente, uma videoteca e uma biblioteca."
(Entrevista concedida ao autor em 02/11/2021). Ao mesmo tempo, ela corrobora que a danga
também estava muito organizada e “chegou junto”. A partir dai, o projeto seria revisto, o espaco
redesenhado. Haveria o “prédio das escolas” e a casa do Bardo de Camocim abrigaria também
um centro de artes visuais que, segundo Bessa, seria muito pautado pela interface dessa
linguagem com o audiovisual. Aos poucos, indica a jornalista, foram chegando outras demandas,
como as do teatro e de setores mais tradicionais das artes visuais, sobretudo a partir do conselho
de politicas culturais, que comecava a ter um papel mais ativo naquele momento.

O testemunho de Silvia Bessa indica ainda uma certa atmosfera existente naquele
momento que contribuia para estimular o desejo de implementar a¢des inovadoras. Ela relembra
que “[...] havia todo um contexto também que era a gestdo do governo Lula, o (Gilberto) Gil

no ministério. Isso dava um momento meio de sonho, né, de que a gente pode realizar o que a
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gente ja planejava hd muito tempo, que a gente sonhava [...]." Quanto a forma de implementar
essas agoes, ela aponta a falta de preparo para os entraves da gestdao publica por parte da equipe:
Nenhum de nds, ainda que o (Alexandre) Barbalho e a Bia (Furtado) sejam estudiosos
da cultura, e o Barbalho mais da area de politica cultural, mas ndo tinham uma nogao
de gestdo né [...], ndo teve essa preparagdo pra a gestdo. De alguma forma apavorou
o Barbalho e fez a Bia ter um impeto também de ir fazendo as coisas pra pagar a conta

depois [...]. Eu lango, eu inauguro, depois a gente vé como institucionaliza.
(Entrevista concedida ao autor em 02/11/2021).

No que pese a dificuldade para lidar com a maquina administrativa publica, parecia
imperar um senso de urgéncia, o desejo de, como diria Bessa, ap6s tanto tempo sendo
governados por gestdes que so se preocupavam em fazer “pontes e viadutos”, realizar aquilo

havia muito se desejava...

3.2.1.1 A danga entre pela fresta

A ex-secretaria da cultura Fatima Mesquita, que em 2007 viria a suceder a Beatriz
Furtado a frente da gestao da cultura, parece corroborar com a visdo de Furtado ao ressaltar que
havia, por tras da criagdo da Vila das Artes, um movimento de agentes do campo das artes,
notadamente dos campos do audiovisual ¢ da danga. Ao mesmo tempo, ela menciona as
limitacdes dessa mobilizacdo e o advento da escola como produto de uma articulacdo, sobretudo,
do audiovisual:

Eu digo muito [...] que a Vila das Artes, ela de fato é fruto do movimento cultural de
Fortaleza. Ele pode ser restrito, mas ele ¢ um movimento cultural e ela se sustenta até
hoje disso. Entdo [...], mas é o audiovisual, que ¢ louco pela Vila das Artes, [...] eles
que pensaram a Vila das Artes [...], eles diziam que era das artes, mas era uma vila do
audiovisual (risos). A minha percepg¢ao era essa, né, porque assim, eles s6 pensavam
no audiovisual, pelo amor de deus [...]. Mas, vocés entraram na fresta, entdo vocés [...]

s@o0 os dois grupos de arte da cidade que fazem a Vila das Artes ainda existir, né?!
(Entrevista concedida ao autor 24/09/2020).

De fato, a danca parece ter entrado pela fresta. Rosa Primo, coordenadora de danca da
FUNCET a época em que se planejava a implementacao da Vila das Artes, relatou em entrevista
concedida para fins da presente pesquisa que, num dado momento, Beatriz Furtado a procurou
perguntando se a danca queria estar presente na Vila das Artes. Estar presente significava ter,
juntamente com a escola de audiovisual, uma escola de danca dentro da Vila das Artes. Ao
receber a “oferta”, Rosa prontamente afirmou que sim. “Mas o projeto tem que estar pronto
amanha” teria dito Furtado. Rosa Primo relembra que passou a noite trabalhando para formular

e entregar a proposta, mas que depois ganhou algum tempo para melhor elabora-la
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A oferta repentina de inclusdo da danca feito a Rosa Primo revela, na minha percepgao,

dois aspectos importantes desse processo. O primeiro deles diz respeito ao fato de que a

concepeao da Vila das Artes realmente se deu a partir do desejo e de um projeto de pessoas do

audiovisual. E aqui eu abro um paréntese para lembrar que esse dado referente a origem da

instituicdo viria a reverberar na forma de organizacdo da Vila e no tipo distinto de tratamento

dado as duas escolas. Na percep¢ao de nos que estavamos a frente da escola de danga, tinha-

se, a0 menos durante um certo tempo, a sensagao de uma hierarquia tacita que priorizava a

escola de audiovisual em termos de recursos e relevancia. Tal situagdo viria a mudar a partir

de 2013, quando Claudia Pires, que integrava os quadros da escola de danga, assumiu a direcao

da institui¢do, passando a haver um maior equilibrio entre as duas escolas. Um segundo aspecto

que acredito merecer ser destacado aqui era o senso de urgéncia que atravessava a

implementa¢do dos projetos. Esse traco se faz presente nas falas de Beatriz Furtado, quando
lhe pergunto se conhecia a proposta da escola de danga:

Eu acompanhei no comego, [...] muito quando a Rosinha (Rosa Primo) estava como

representante, desenhando ali (a proposta) e a gente na pressdo pra que saisse logo

porque tudo precisava ser mesmo muito corrido, né. Resolver essas questdes do

patriménio, resolver o Teatro Sao José, resolver o que seria a Vila, resolver uma série

de coisas e ai eu ja tava saindo, que foi um momento fundamental porque era... a

gente tinha muito medo e [...] vivia sob essa pressdo de que qualquer outra pessoa

que entrasse pudesse acabar com tudo isso que foi feito. E era preciso institucionalizar.
(Entrevista concedida ao autor 23/09/2020).

Como mencionado anteriormente, as propostas de campanha de Luizianne Lins ndo
previam a criagdo de uma escola de artes e os CUCAS eram a prioridade da gestdo. Beatriz
Furtado relata os esforgos feitos para convencer os varios agentes envolvidos da relevancia da
iniciativa, lembrando que aquela gestdo implantaria o orcamento participativo. Segundo a

gestora, o esforgo

Passou muito mais nesse periodo por justificar a importancia, né, argumentar a
importancia desse tipo de formagdo no or¢amento participativo. Isso eu lembro [...] a
gente produziu muito material pra levar para as assembleias e boa parte da nossa
relagdo com o orgamento participativo vinha desse planejamento né, pra a Vila, pra
questdes patrimoniais ¢ [...] da defesa de tombamentos e, enfim, dessa ideia dos
processos formativos como muito urgentes e necessarios pra que a gente pudesse ter
uma apropriagao dos setores, né, que sempre estiveram fora do circuito das artes pra
entrar nesse processo. (Entrevista concedida ao autor 23/09/2020).

Um outro aspecto dessa fala de Furtado diz respeito a essa questdo da “apropriagdao dos
setores” tradicionalmente excluidos. Talvez isso possa ser lido como o desejo de
democratizagdo do acesso por meio da inclusdo de parcelas da populagdo normalmente

excluidas dos processos formativos em arte. Mas pode ser também lido como uma disputa de
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agentes por posi¢des no campo, como talvez indique um de seus testemunhos: “Havia uma
tradi¢do que ndo se queria, um modelo do que foi que era aquela coisa de beneficiar tal e tal
diretor com recursos [...]. Entdo por isso havia uma tensdo com um certo grupo que ja era de
dentro do governo e que permanece [...], do governo do estado.” Quanto a essa disputa de
posic¢des no campo, ¢ importante apontar que, embora o Instituto Dragdo do Mar representasse
uma referéncia para boa parte dos agentes envolvidos na criacdo da Vila, estes ndo queriam
reproduzir aquele modelo, mas sim a criagao de algo novo:
Que modelo ¢ esse? A gente tava certo que a Unica coisa assim, a primeira coisa que
guiava [...]: n6és ndo estamos tentando instrumentalizar, que era uma coisa que vinha
do Dragdo do Mar muito forte, de compromisso com quantidade né, e empregos. Isso
era uma coisa que, obviamente, foi importante em um certo periodo, no projeto do

Paulo Linhares de indtstria da cultura [...]. (Entrevista concedida ao autor
23/09/2020).

Creio que o que se via no audiovisual era a emergéncia de uma nova cena, povoada por
novos agentes e suas respectivas disposi¢des, que chegavam para disputar espagos no campo.
Ao mesmo tempo, a existéncia do orgamento participativo, bem como o esfor¢o no sentido de
apresentar e legitimar aquelas propostas nas assembleias eram indicativos de novas e mais
inclusivas dindmicas na interface do campo das artes com o campo da politica. Vale ressaltar
que, na esfera da gestdo municipal, tais praticas ndo existiam até entdo. Mesmo no ambito
estadual, isso também era recente. Antes da gestdo de Claudia Leitdo (2003-2006) a frente da
secretaria da cultura, ndo era possivel afirmar que a politica cultural era formulada a partir de
um dialogo com instancias representativas do campo. Leitdo viria a estimular a criagao dos
foruns de linguagens como instancias de interlocugdo entre o governo e a sociedade civil. De
fato, o estimulo a participacdo social na construgdo das politicas publicas para a cultura vai
ganhar impulso com a gestdo de Gilberto Gil a frente do ministério da Cultura e a adesdo do
estado do Ceara ao Sistema Nacional de Cultura.

Como ja exposto, a urgéncia para realizar e o receio de que as coisas acabassem por ndo
acontecer parece ter sido uma constante nesse periodo da gestdo de Furtado. Diante do historico
de tantos projetos que pareciam ter sido criados para permanecer e que findaram sendo extintos
por decisdes tomadas em gabinetes, a preocupacdo da parte de Furtado com a solidez
institucional sempre esteve presente:

Eu tenho a impressdo que tem uma for¢a muito grande na Vila que permite que ela
exista até hoje. [...] Porque ela era algo que podia evaporar a qualquer hora. [...] E
uma loucura isso, nada fica [...], a prova disso ¢ o Instituto (Dragdo do Mar). Entéo a
gente pensava, se tivesse uma coisa fisica [...]. Pra ter a Vila das Artes e toda a

concepgao, tinha que ter aquele espago, [...] tinha que comprar aquele espago [...].
Mas institucionalmente ¢ muito fragil, vocé vé a secretaria, a propria secretaria de
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cultura do estado, que é uma secretaria que agora conseguiu fazer um concurso, né,
pra ter pessoal técnico. (Entrevista concedida ao autor 23/09/2020).

E por mais que se tenha feito e avangado, percebe-se a sensacdo de que nada esta
realmente consolidado. A possibilidade de descontinuidade nunca pode ser de todo descartada,
até porque as politicas, quando elas existem, se configuram predominantemente como politicas

de governo e nao de Estado. Sobre esse risco, Beatriz Furtado reflete:

Como eu disse, Ernesto, [...] a prefeitura ndo tinha nada antes da Luizianne, nada
nada mesmo, tinha politica de balcao, né. Entdo assim [...] eu acho que a gente ndo
conquistou o que minimamente o municipio merece, mas eu acho que hoje ha coisas
que foram se consolidando que dificilmente, quer dizer, dificilmente ndo, tudo pode
acontecer, mas sera um desastre [...] se houver um desmanche dessas coisas.
(Entrevista concedida ao autor 23/09/2020).

E preciso abrir um paréntese para dizer que a primeira turma do curso de audiovisual,
com duracao de dois anos, comegou em meados de 2006, sem que a reforma da casa que sediaria
as escolas tivesse nem mesmo iniciado. Essa casa s viria ser inaugurada em 2008, como atesta

o trecho de reportagem do jornal online Vermelho, datada de 19 de setembro de 2008:

As 20 horas, o professor Nelson Brissac Peixoto (PUC-SP) faz palestra de
inauguracdo do Bloco 1 da Vila das Artes. [...] A grama verdinha acabou de ser
plantada. A tinta que recobre os antigos armarios ainda esta fresca. Os quadros
brancos e os sofas chegariam a qualquer instante. Tudo cheira a novidade no casardo
que agora passa a hospedar o projeto Vila das Artes. Em pleno centro de Fortaleza, ao
lado da Praga da Bandeira, a antiga vila do Bardo de Camocim comeca a ganhar vida
por meio da cultura. Apés mais de dois anos de atrasos, contratempos e reformas, o
primeiro bloco do projeto bancado pela Prefeitura de Fortaleza tem inauguracéo hoje,
a partir das 17 horas, com uma programacao que se estende pela proxima semana.
Com isso, as escolas publicas de Audiovisual e de Danca e o Nucleo de Producédo
Digital (NPD) finalmente recebem um lugar onde assentar. Até entdo, 0s cursos de
formacé&o e os projetos de difusdo tocados por estas institui¢des viviam em itinerancia,
pulando entre espacos da Universidade Federal do Ceara (UFC), do Senac, da Casa
Amarela Eusélio Oliveira e da Casa de Arte Alpendre. [...]

O prédio reformado pertenceu a familia Leite Barbosa Pinheiro e foi projetado em
1954 pelo arquiteto Jaime Vieira. Em 1992, o edificio deixou de ser habitado e, em
seguida, serviu como sede do Sine/IDT. No fim de 2005, o prédio passou para a
Prefeitura de Fortaleza com o objetivo de ser transformado em parte do complexo
cultural da Vila das Artes. INAUGURACAO..., 2008, p. 1).

Quanto a reforma da casa do Bardo de Camocim, parte integrante do complexo do
projeto original da Vila das Artes, ela s6 viria a ser realizada em 2016, por meio de uma parceria
com o evento de arquitetura Casa Cor. O atraso da reforma e a realiza¢ao das aulas em condigdes
bastante precarias levou a uma série de protestos e ocupagdes por parte dos alunos, ampliando
a indisposic¢ao da gestdo com a escola. A primeira acdo da escola de danga, o curso Danca e
Pensamento, so iniciaria em agosto de 2007 e ““a casa das escolas”, como exposto, so teria sua

reforma concluida no segundo semestre de 2008. Em carta escrita e enderecada aos alunos por
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ocasido do inicio das aulas da 3* turma do Curso de Realizacdo em Audiovisual, em 2013,

Glaucia Soares relembra:
As paredes brancas da Vila das Artes podem nos contar muitas histérias. Uma delas
foi definitiva para a inauguragdo e manutengdo da casa das escolas: a ocupagdo dos
alunos da primeira turma do curso de realizagdo da Escola de Audiovisual iniciada
apos uma lavagem do espago em 2 de fevereiro de 2007. Nesses dias, além de ocupar,
os alunos realizaram uma série de encontros em torno da arte com a participagdo ativa
de muitos artistas de Fortaleza. Foram dias e noites intensas em que a casa vibrou com
a presenca e participag@o da cidade e também com forte repercussao entre cineastas e
artistas de todo o Brasil. Aconteceram shows, exposicdes, intervengdes, mostras de
video, performances, debates, oficinas, festas, funcionou um bar e os alunos ainda
cuidavam do jardim, faziam almocos coletivos e usavam cada canto como a sua
propria casa. Em varios momentos as paredes da casa das escolas foram utilizadas
como espago de invencdo desse novo lugar que eles estavam construindo. Ap6s uma
intensa negocia¢do com a prefeita a casa foi desocupada ¢ somente mais de um ano
depois foi oficialmente inaugurada quando as suas paredes foram impecavelmente
pintadas de branco. Retornar a Vila agora foi pra mim uma surpresa ao perceber que

tanto as paredes quanto outros espagos da casa aos poucos estdo sendo reocupados
pelos artistas da cidade. (FORTALEZA, 2016, p. 11).

E possivel que os testemunhos e reflexdes até agora expostos neste capitulo nos
conduzam a varias eventuais dedugdes. Entre estas, algumas talvez sejam mais produtivas para
a pesquisa em curso. Com o intuito de avangar na investigagdo, gostaria de tentar evidenciar
trés delas.

A primeira remete ao fato de que a Vila das Artes foi concebida e implementada antes
mesmo da formulagdo de uma politica ou de um plano municipal de cultura. Ou seja, ao invés
da politica tornar-se agéo, a a¢do tornou-se a politica. E como se fosse um processo invertido
no qual se comecasse pelo fim. Identificar a inversdo dessa ordem parece-nos uma constatacao
importante, pois trata-se de um modus operandi recorrente quando falamos de politicas publicas
para a cultura. E oportuno lembrar que nesse setor predominam projetos no lugar de programas,
geralmente de curto prazo, raramente de médio e longo termo. Tal processo, como evidenciado,
foi fortemente marcado por um senso de urgéncia e pelo desejo de implementar uma instancia
formativa: apesar de todo o receio gerado por sua precaria institucionalidade, apostou-se na
criacdo de fatos — a compra de um prédio para ser a sede da Vila das Artes e, sobretudo, o inicio
do curso de audiovisual — como forma de garantia para a implementacao do projeto desse centro
de formagao artistica. Como veremos, essa estratégia — de gerar um fato como forma de pressao
sobre a gestdo — viria a ser repetida, por exemplo, quando do langamento da Formacgao Bésica
em Dangca, cinco anos depois.

Um segundo aspecto que se deduz das falas ¢ a existéncia de dois subcampos do campo
das artes — do audiovisual e da danga — que, ocupados por agentes com posigdes e disposi¢des

especificas, favoreceram a articulagdo em torno da criacdo da Vila das Artes. Ressalte-se que
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também agentes da gestdo — nesse caso especifico, representados, sobretudo por Beatriz Furtado,
Glaucia Soares e Rosa Primo — com seus respectivos habitus e capitais foram protagonistas
fundamentais nessa sinergia gerada na interface com os agentes do campo das artes.
Finalmente, um terceiro tracgo, e talvez isso fique mais evidente no topico que segue,
refere-se ao fato de que talvez possamos falar de um “habitus de categoria”, resultante de anos
de vivéncias, mobilizacdo e disputas em torno de demandas e conquistas para os setores da
danga e do audiovisual. Acredito que provavelmente esses habitus, essas “estruturas
estruturadas e estruturantes”, tenham agido como elementos geradores das disposi¢des desses
agentes do audiovisual e da danca. Nesse sentido, vale mencionar que pessoas como Alexandre
Barbalho, Alexandre Veras, Beatriz Furtado e Andréa Bardawil, agentes diretamente implicados
no processo inicial da gestdo da pasta da cultura, pertenciam a um mesmo circulo de amizades
e compartilhavam uma importante vivéncia comum no campo das artes, que foi a experiéncia
do Alpendre. Ademais, Furtado e, sobretudo, Veras viriam a ter um papel importantissimo nos
direcionamentos pedagégico-curriculares® da Escola de Audiovisual. Quanto a danca, eu e
Claudia Pires tinhamos um passado comum de convivéncia e atuacdo no Colégio de Danga do
Ceard, no Férum de Danga do Ceard, além de parcerias em experiéncias profissionais prévias.
No caso de Rosa Primo, além de partilharmos muitas afinidades em termos de Ahabitus artistico,

dividiamos o mesmo teto ja havia alguns anos.

3.3 A génese da Escola Publica de Danca da Vila das Artes

Como ja mencionado anteriormente, a Escola Publica de Danca da Vila das Artes s6
viria a ser implementada em 2007, mais de um ano depois do inicio das atividades da Escola
Publica de Audiovisual. O caminho percorrido até esse ato inaugural nao foi sempre tranquilo

e consensual, como atestam quase todos os depoimentos colhidos. Na verdade, estes indicam

%40 programa de formagio da EAV (Escola de Audiovisual) viria a ser composto por uma série de agdes. O Projeto
Politico Pedagogico da Vila das Artes lista os seguintes projetos deste programa: “l. Curso de Realizacdo em
Audiovisual; 2. Pontos de Corte — Curso de Formagdo de Exibidores Independentes e Agentes Culturais; 3.
Nucleo de Produgdo Digital (NPD); 4. Nucleo Labweb Jovem; 5. Cineclube Vila das Artes — Projeto Telas
Abertas; 6. Cinema em Transito; 7. Curso de Realizagdo em Video Danga.” (FORTALEZA, 2016, p. 19).

Quanto ao projeto pedagdgico da escola de audiovisual, Glaucia Soares indica a participacdo de Alexandre Veras,
Wellington de Oliveira Junior (professor do Instituto de Cultura e Arte — ICA da Universidade Federal do Ceara
- UFC) e Vanessa Teixeira (professora do Departamento de Teoria do Teatro da Universidade Federal do Estado
do Rio de Janeiro - UniRio) na formulagdo da proposta formativa do Curso de Realizagdo em Audiovisual, que,
segundo ela, era o mais complexo de todos os cursos da escola. Ela ressalta, no entanto, a forte influéncia de
Veras em sua concepgao: “[...] a gente inicialmente pensou em trazer um pouco o modelo da escola de Cuba, que
a pessoa entrava e depois ela se especializava numa area mais técnica, mas depois a gente entendeu que era mais
interessante fazer algo mais arriscado, mais dialogando com a cidade [...]. Entdo teve uma contribui¢do muito
forte do Alexandre Veras nesse pensar esse curso [...]”. (Entrevista concedida ao autor em 13/11/2021).
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que a ideia inicial ndo era a criagdo de uma escola de artes, mas sim de uma escola de
audiovisual. A ideia da Vila das Artes como um centro de formagdo abrangendo varias
linguagens so viria a surgir posteriormente.

Rosa Primo foi a pessoa indicada para assumir a coordenacao da linguagem da danca
na comissdo das linguagens, quando Alexandre Barbalho ainda estava a frente da pasta da
cultura. Rosa Primo tinha uma longa trajetéria ligada a danga, inicialmente como bailarina e
professora, posteriormente como pesquisadora académica. Além de uma relacdo de amizade
com Barbalho, ela afirma que “ele conhecia meu trabalho, procurou uma pessoa conhecida, nao
sei, que pudesse conversar com ele, né, e com a equipe. Entdo acho que foi muito por esse lado
de conhecer o meu trabalho e também ter acesso a mim.”

Ao falar dos primoérdios do projeto da Vila das Artes, Primo recorda que nao foi um
processo harmonioso no seio da gestdo. Ademais, reforga a ideia de que era, a principio, um
empreendimento ligado a agentes do audiovisual:

Foi um movimento muito conturbado, na verdade, porque a principio a Vila das Artes
era um projeto exclusivamente para o audiovisual. No comego, eu acho que tanto a
Bia (Beatriz) Furtado, que estava a frente da Vila das Artes, quanto a prefeita, né, a
Luizianne Lins, elas estavam de acordo, queriam, achavam interessante. S6 que eu
acho que as coisas comecgaram a se complicar porque eu acho que a Luizianne, e isso
¢ deducdo minha, ela comegou a questionar um pouco a Vila, achando que talvez fosse
um lugar muito de elite e que ndo era muito o que ela queria fazer, né. Entdo, eu
acredito que ela achava que era aplicar muito dinheiro para um projeto que ia acolher
muito mais pessoas que tinham condi¢des do que as pessoas que ndo tinham condigdes.
Entdo foi um movimento meio complicado com relagdo a isso. Eu acho que isso ai
embolou o meio de campo, né. Ela queria umas coisas, a Bia, ¢ ai a Luizianne ndo era
a fim [...], foi dificil, um processo bem dificil. Mas ai acho que ja tinham se envolvido

outras pessoas, né, ja tinha um movimento, vamos dizer assim, do pessoal do
audiovisual e acabou que aconteceu. (Entrevista concedida ao autor em 14/02/2021)

Aparentemente, ai ja se iniciava um processo de tensionamento que resultaria, mais
adiante, numa certa indisposi¢ao e animosidade entre a prefeita, o projeto e os alunos da escola
que mais adiante viria a ser denominada Escola Publica de Audiovisual da Vila das Artes. A
culminacdo desse clima tensionado talvez tenha sido a ocupacao da Vila das Artes em fevereiro
de 2007, uma forma de protesto dos alunos. Sobre essa ocupacao, o depoimento de Glaucia

Soares ¢ revelador:

Outro desafio importante também [...] foi a ocupag@o dos alunos, né, quer dizer, depois
que a Bia (Furtado) saiu e a Fatima Mesquita entrou e, enfim, a gente sempre com
essa questdo financeira, orgcamentaria problematica, quase todo semestre a gente nao
sabia se ia comecar o semestre. Acho que no segundo ou no terceiro semestre ja teve
um adiamento que a gente ficou, né, todo mundo tenso sem saber se a escola ia
continuar. Tudo muito inseguro, assim, no inicio, ndo tinha nenhuma seguranca
mesmo [...]. A gente comegou mesmo na cara € na coragem, como dizia a Bia, ‘sem
um pouco de loucura a gente ndo faz nada’ (risos). [...] E entdo os alunos ocuparam
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com a intengdo de fazer frente, uma pressdo para que a prefeitura se comprometesse,
né, com o projeto, com o espago fisico, com os investimentos, e foi um dos momentos
mais ricos desse inicio da escola porque no final eles conseguiram mobilizar publico,
[...] pessoas para se apresentar, pra dar oficinas, quer dizer, uma forma super auto-
gestionada por eles mesmos, né, os alunos. Eu confesso que eu dava meus apoios né,
(risos), no que eu podia, até onde eu podia ir, mas eles ¢ que faziam tudo, na verdade.
[...] No final da ocupagdo, depois que eles conseguiram reunido com a Luizianne
(Lins), conseguiram que ela se comprometesse com o projeto, com a Vila das Artes,
eles até chegaram a me propor assim: serd que a gente ndo continua? [...] Eu disse:
ndo, vamos tentar implementar o projeto que a gente sonhou, que também foi sonhado,
na verdade, eu acho que a grande questdo da escola ¢ que ela foi sonhada dentro da
sociedade civil, né, era uma demanda da sociedade civil bem antes mesmo da
Luizianne entrar [...].” (Entrevista concedida ao autor em 13/11/2021).

A titulo de observagdo, parece-me importante chamar a aten¢do para a expressao
utilizada por Soares quando ela menciona “[...] sonhada dentro da sociedade civil, [...] era uma
demanda da sociedade civil”. Na minha percep¢do, trata-se de uma generalizacdo que, na
verdade, se remete 2 demanda de um segmento especifico da sociedade, correspondente aos
fazedores de audiovisual engajados naquele processo. Havia, por exemplo, um outro setor do
audiovisual que ndo somou esfor¢os naquele projeto, justamente por disputar/ocupar posigdes
outras no campo.

Claudia Pires, que viria a substituir temporariamente Rosa Primo na FUNCET durante
a licenga maternidade desta, vivenciou de perto o periodo que precedeu a criagdo da Escola de
Danga. Suas percepgoes acerca da ndo inclusdo da danca no projeto inicial da Vila das Artes se
alinham as de Rosa Primo:

Era mais um projeto de cinema, [...] de audiovisual, que tentava estabelecer uma
politica muito propria. [...] Estd ainda hoje gravado em mim aquela luta das pessoas
do cinema para que aquele projeto conseguisse se firmar [...] € também, assim, quase
uma certeza mesmo [ ...] de que era mais um projeto em que a danca ndo estava prevista
na sua origem. [...] Ali as forgas de luta e também a conjuntura, que eu disse que €
fundamental de ter uma Rosa (Primo) ali na gestdo, um quadro de confianga, né, dos
dois secretarios, Alexandre e Beatriz, e ter vocé como essa grande referéncia também,
de danga, pela sua formagdo, capaz de construir um projeto que convencesse a gestdo
da Secultfor a implementar naquela escola de cinema e... acho que era cinema ¢ artes
visuais [...] uma possibilidade de formag¢do em danga. Eu acho que ndo tinha uma

sensibilidade inicial, eu acho que por muito tempo continuou nio tendo [...] em
relagdo a linguagem da dancga. (Entrevista concedida ao autor em 14/10/2020).

Em seu depoimento, Claudia Pires recorda algo que geralmente, pelo menos hoje, passa
despercebido. No comego, havia a possibilidade de inclusdo da linguagem de artes visuais no
projeto. Porém, provavelmente por conta da desarticulagdo ou falta de consenso entre agentes
que militavam na area, essa ideia ndo seguiu adiante. Um outro aspecto que chama a atenc¢ao
diz respeito a sensacdo expressada por Claudia Pires de que “era mais um projeto em que a

danga ndo estava prevista na sua origem”. Ela refere-se ai a luta ferrenha que a danca teve que
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travar para conseguir implementar o Colégio de Danga no Instituto Dragdo do Mar, iniciativa
na qual a prioridade do audiovisual sempre foi evidente. Quanto a minha participagdo, eu so
viria me integrar a esse movimento de implementagao da escola de danca algum tempo depois.
A inclusdo da linguagem da danga no projeto, segundo Rosa Primo, viria a acontecer de
forma relativamente inesperada. Segundo ela, havia, no entanto, toda uma conjuntura que
favorecia essa insercdo. Ao descrever o contexto, a pesquisadora afirma que
A entrada da danga, eu acho que se deu porque a danga, na ocasido, era um movimento
muito organizado em termos de mobiliza¢do da classe. Era muito organizada, acho
que a gente naquele momento teve grandes conquistas exatamente porque a gente
tinha essas reunides muito constantes e potentes, né. A gente teve varias conquistas de
politicas, de coisas assim, porque a linguagem da danga também era uma linguagem
extremamente aberta, conversava com o teatro, conversava com o cinema, conversava
com o circo. [...] E eu acho que as coisas do videodancga estavam ali muito presentes
na cena, varias pessoas do cinema, o Alpendre, tinha uma conversa, um caminho
muito claro ali de uma estreita ligacao.
Entdo a Bia me chamou, a gente tava num restaurante, e por conta de tudo isso ela
perguntou para mim se eu queria, o que eu achava da danca estar ali junto, na Vila das
Artes. Imediatamente eu achei incrivel a ideia. A principio ela disse assim: ¢, mas a
gente ja ta nos ‘finalmentes’, se rolar mesmo da dancga estar junto, vocés tém que
escrever um projeto hoje para me entregar amanha. Imediatamente, como ndo ia dar
tempo, eu fui para casa escrever esse projeto. Virei a noite escrevendo e no outro dia
eu tava 14, o projeto nas maos dela. Entdo eu fui rapida nesse sentido por conta da
agilidade que ela me pediu e eu achava que era uma coisa extremamente bacana para
a danga, que a classe ndo podia perder e imediatamente eu fui em busca de fazer isso.

Uma loucura, virei a noite, mas achei que tinha que acontecer, né, ndo podia perder
essa oportunidade. (Entrevista concedida ao autor em 14/02/2021).

Esse testemunho enuncia varios dados passiveis de interpretacdes e que merecem ser
comentados. O primeiro deles diz respeito a organizacao do campo da danca, ou pelo menos
um segmento dele, aspecto que favoreceu um certo empoderamento de seus agentes. De fato,
quando Primo se refere a “varias conquistas de politicas”, ¢ interessante mencionar que, naquele
momento, o campo da danga vivenciava transformagdes positivas bastante expressivas. A titulo
de ilustragdo, podemos citar alguns acontecimentos: no ambito do estado, havia pouco tempo,
tinhamos conseguido um edital de fomento exclusivamente para a danga — antes havia um edital
genérico para as artes cénicas; no Centro Dragdo do Mar, eu havia assumido a fungdo de
coordenador de dancga: era a primeira vez que esse tipo de cargo era criado nos quadros da
administracao publica estadual; pouco tempo depois, Rosa Primo viria, também de forma
inaugural, a ocupar um cargo andlogo na gestdo municipal; o Forum Estadual de Danca, criado
em 2003 a partir de provocagdo da Secretaria da Cultura do Estado, se reunia regularmente e
funcionava como instancia bastante ativa de representacdo do campo da danga; em 2005, foi
implementado o Curso de Habilitagdo Profissional de Técnico em Danga, sendo a danga a inica

das linguagens do extinto Instituto Dragao do Mar que conseguiu estabelecer um novo processo
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formativo publico; a Bienal Internacional de Danga do Ceara, embora ndo fosse uma iniciativa
publica, gerava sinergia com varios agentes do campo e comegava a consolidar o Ceard como
parte da cartografia internacional da danca; a partir do Alpendre, iniciava-se uma producao em
videodanca que, além de aproximar artistas da danca e do audiovisual, tornava Fortaleza um
dos epicentros dessa produgdo no pais. Talvez possamos afirmar que, com toda essa
efervescéncia e capacidade de mobilizagdo, os agentes do campo da danga passam a posicionar-
se portando um capital simbolico fortalecido e mais reconhecido no campo das artes. Esse
capital viria a ser identificado e considerado também no campo da politica.

Um segundo aspecto interessante ¢ a mencao ao Alpendre. Essa iniciativa criada por um
grupo de amigos funcionou, durante alguns anos, como espago aglutinador de profissionais de
varias linguagens, reunindo artistas, intelectuais, pensadores e pesquisadores do campo das
artes e da cultura. Tornou-se assim um centro irradiador de debates e agdes em torno da criagcao
artistica contemporanea, gerando uma inflexdo importante na cena artistica local. Varios dos
fundadores do Alpendre viriam a desempenhar papéis relevantes na gestao da cultura durante o
primeiro mandato de Luizianne Lins. Entre eles podemos citar Alexandre Veras, Alexandre
Barbalho, Beatriz Furtado e Andréa Bardawil, os trés tltimos ocupando cargos na gestdo.
Alexandre Veras, por sua vez, embora ndo tenha integrado formalmente a equipe da gestdo,
viria a ter, como ja tido anteriormente, um papel determinante na configuragcdo da proposta
pedagdgica da Escola Publica de Audiovisual da Vila das Artes, além de ser um interlocutor
privilegiado de Barbalho e Furtado. Dessa forma, parece-me importante constatar que um grupo
de pessoas que, além da amizade, compartilhavam de interesses e horizontes culturais afins
ascende ao poder e consegue implementar, ainda que aos trancos e barrancos, um projeto que
antecede, e depois vem a constituir, uma politica cultural da cidade. Essa politica inaugurada
na acao perdura até os dias de hoje.

O terceiro aspecto para o qual gostaria de chamar a atencdo diz respeito a contingéncia
e a urgéncia. Quando Furtado solicita a Rosa Primo a elaborac¢do, de um dia para o outro, de
um projeto que potencialmente vird a constituir uma politica publica, intui-se que o conceito da
Vila das Artes encontrava-se ainda em pleno processo de construgdo e de que nao havia ainda
uma defini¢do clara para ele. Deduz-se ainda que ha ideias, que hé pessoas, que ha desejos e
que ha uma gestao lutando para abrir espagos em meio ao emaranhado da politica. Nao ha uma
politica cultural ainda. Aparentemente, de forma extremamente labil, as contingéncias
determinavam as possibilidades e impossibilidades do projeto. A urgéncia dizia respeito a
capacidade de responder com presteza as possibilidades que as contingéncias politicas abriam.

Na politica, as urgéncias e contingéncias podem abrir espago para decisdes intempestivas e
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arbitrariedades. A historia das politicas culturais, para permanecer no campo da cultura, €, ainda
hoje, cheia delas. Em meio a urgéncia e contingéncia, comegou a ser delineado o projeto da

Escola Publica de Danga da Vila das Artes.

3.3.1 Amadurecendo o projeto

Rosa Primo indica que, passado aquele primeiro momento, ganhou algum tempo para
amadurecer o projeto. Aponta que inicialmente buscou aproximar sua proposta daquela

concebida para o audiovisual, porém, aos poucos foi reformulando a proposta:

Como eu que escrevi o projeto pedagdgico em uma noite, uma virada de noite, eu
acho que foi muito pela minha cabeca, muito pelas linhas ali do cinema, do
audiovisual, que tava sendo implantado. Eu peguei o projeto do audiovisual e tentei,
a partir daquele modelo, ver como é que a danga podia funcionar. S6 que ai foi
chegando outras pessoas, [...] outras pessoas foram dando palpites, a classe um pouco
chegou junto, eu acho que comecou a se pensar ndo mais a danca a partir do
audiovisual, mas a danca dentro da Vila das Artes como uma outra linguagem. No
comego era muito assim, como ¢ que a gente coloca a danga a partir do audiovisual,
mais por conta dessa minha soliddo, depois a coisa comecou a abrir, a gente teve esse
tempo ¢ ai sim, a gente foi diferenciando as linguagens ¢ pensando a coisa
especificamente pra a danga. (Entrevista concedida ao autor em 14/02/2021).

Quanto a participagdo dos agentes do campo da danga na discussdo do projeto, Primo
afirma que, em algumas ocasides a proposta do projeto foi levada para apreciagao do Forum de
Danga. Claudia Pires também atesta que essas discussdes foram realizadas: “Eu lembro muito
que eu acompanhei a constru¢ao daquela sala (de danga), eu lembro que a Rosa discutiu muito
no Férum de Danga essa ideia do projeto de danca [...].” As reacdes, entretanto, parecem nem
sempre ter sido de boa receptividade por parte dos membros do Forum. Primo, ao ser indagada

se havia uma relagdo dialdgica com essa instancia de representagdo, recorda que

[...] sim, porque naquele tempo eu me sentia muito nesse lugar de [...] qualquer coisa
que eu fizer, devia ser em didlogo com a classe. Entdo eu certamente devo ter chegado
junto, né. Mas assim, pelo que eu senti, no momento foi um pouco conturbado,
também porque eu acho que esse lugar [...] de uma decisdo que viesse minha, sabe,
aquilo incomodava um pouco [...] algumas pessoas do férum. Assim, eu acho que
havia também esse desejo de que houvesse mais espaco para outros profissionais ali
na Vila, trabalhando 14, e eu acho que ndo tinha tantos (espagos) assim, pelo menos
naquele momento. De toda maneira, eu acho que esse inicio todo da danga na Vila das
Artes foi um pouco confuso, foi um pouco confuso para mim, que ndo estava
entendendo muito bem. Eu s6 sabia que tinha que acontecer, entdo eu fiz tudo para
que desse inicio de qualquer maneira. Eu levei pra a classe e eu acho que a classe
também nao entendeu, porque também eu acho que eu ndo sabia muito bem explicar,
né. Entdo, foi conturbado esse momento. Depois eu percebi que a danga podia ser algo
singular e ndo atrelado ao audiovisual. Entdo foi um outro momento e ai € que eu acho
que nesse outro momento ¢ que de fato a coisa comegou a tomar uma forma mais
consistente. E nesse sentido que eu falo que eu acho que naquele primeiro momento
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o dialogo com a classe ndo foi bacana. E uma sensagio que eu tenho. (Entrevista
concedida ao autor em 14/02/2021).

A falta de clareza a que se refere Rosa Primo talvez tenha sido fruto da tentativa de
adaptar o projeto ao formato da proposta formulada para a Escola de Audiovisual, mas também
a intempestividade da elaboragao de sua proposta inicial: “[...] eu ainda estava muito em duvida,
eu nao soube explicar, eu nao sei se por conta de a principio esse projeto estar muito atrelado
ao audiovisual [...] entdo a categoria achou que ndo teria muito espaco pra eles, pra a danga,
mas mais para o pessoal que ¢ ligado ao videodanga [...]. E provavel ainda que uma eventual
frustragao quanto a perspectiva de abertura de postos de trabalho para os profissionais da area
no contexto da proposta a ser implementada tenha indisposto alguns dos agentes da danca.
Ademais, no que pese esse exercicio de dialogia com o Forum, Claudia Pires aponta uma
eventual falta de compreensdo desses atores com relagcdo ao ineditismo da agdo e ao tempo
moroso da burocracia da gestao:

E uma coisa que eu sempre reajo [...] porque tem umas pessoas da danga, as mais
inflamadas, assim, ‘reclamonas’, né, que ficam dizendo que esse projeto de danca da
Vila ndo foi discutido. Ele foi discutido sim, no Féorum de Danga, varias vezes, antes
do projeto ser implementado, ele foi discutido sim no Féorum de Danga. [...] Era
também algo tdo inédito, né, que ndo dava para se perder tanto tempo, assim, se perder
que eu digo, assim, se gastar [...] tanto tempo de discuss@o. A gente sabe que ja ndo
foi no primeiro ano da gestdo ¢ a gente ja entendia ali o quanto que o tempo da

burocracia ia nos fazer atrasar qualquer possivel implementacdo, entdo isso precisava
ser posto ali. (Entrevista concedida ao autor em 14/10/2020).

Pires recorda que escuta até hoje que o projeto da Vila nao foi discutido, que ninguém
sabia exatamente do que se tratava:
As pessoas esquecem 0 que querem esquecer, né. [...] Agora eu acho que as pessoas
ndo compreenderam também, como até hoje ndo compreendem, o tempo de gestdo. E
ndo compreendem também o quanto que as vezes algo precisa ser implementado pra
poder ser posto na estrutura e a gente se fortalecer como movimento mesmo a ponto
de defender os avangos, as revisdes. (Entrevista concedida ao autor em 14/10/2020).
A implementacdo da Escola Publica de Danca da Vila das Artes requereu um
planejamento prévio, que incluia ndo s6 um projeto ja finalizado para a escola, indicando seus
objetivos, propostas de cursos e agdes, entregas, metas etc., mas também um plano de agdo
especifico para o inicio de suas atividades. Esse projeto, em seu processo de amadurecimento,
havia ganhado uma aliada importante e que seria a proxima secretaria a frente da pasta da
cultura, Rosa Primo recorda:

A Fatima Mesquita tinha uma proximidade com a danga, né. Nao sei se alguma coisa
com a biodanga [...]. Quando ela olhou aquele projeto e viu que era um projeto que
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ficava muito enganchado no audiovisual, eu acho que foi uma das primeiras pessoas
que disse: espera ai, ja que a gente vai fazer uma coisa para a danga, vamos fazer uma
coisa mesmo pra a danca. Eu acho que nao foi nesses termos, mas ela meio que pensou:
vamos conversar sobre esse projeto direitinho, o que a gente pode fazer. Eu acho que
foi a partir dela, assim, de pensar um projeto pedagdgico que tivesse uma coisa mais
ligada & educacdo. (Entrevista concedida ao autor em 14/02/2021).

Fatima Mesquita construiu sua trajetoria na area da educagao, tendo atuado por muitos
anos na Secretaria Municipal da Educagdo de Fortaleza. Ademais, figurava entre os quadros da
gestdo por seu historico de militancia junto ao PT. Além de alguma vivéncia pessoal como
praticante de dancga, havia coordenado uma iniciativa publica importante na cidade de Itapajé.
Tratava-se de um projeto que promovia o ensino de danca em escolas de ensino formal daquele
municipio. Esta experiéncia serviria de modelo para uma acdo batizada de Dangando na Escola,
que viria a ser implantada numa escala maior pela Escola Publica de Danga da Vila das Artes,
abrangendo 20 escolas da rede municipal de ensino de Fortaleza. Como ¢ possivel deduzir do
depoimento de Rosa Primo, a entrada de Mesquita no circuito parece ter, simultaneamente,
impulsionado o amadurecimento do projeto e contribuido para que ele, mesmo a contragosto
da gestdo, fosse de fato implementado. Ademais, Mesquita parece ter tido um papel decisivo na
guinada conceitual da proposta da Escola de Danca, contribuindo para projetd-la como um lugar
efetivamente de formacdo. E em virtude desse novo conceito que comega também a definir-se

um perfil de equipe para coordenar a implementagao da escola. Rosa primo sintetiza a situagao:

Entdo ai eu acho que o projeto comegou a ter uma dimensdo muito grande. Eu acho
que ali, em um dado momento, a presenga de um projeto da danga dentro da Funcet
comegou a ser questionada. Acho que sobretudo pela Luizianne Lins. Entdo a Fatima
me ligou umas trés vezes durante esse processo para dizer: olha, a Luizianne Lins ndo
quer mais a danga na Vila das Artes. E eu imediatamente dizia assim: pois ta, pois
entdo amanha eu t6 chegando ai na FUNCET para vocé me demitir. Porque eu fui bem
clara com a Fatima: eu s6 continuo no lugar onde eu estou, aqui como coordenadora
de danga, se esse projeto for adiante. Se ndo for adiante, amanha vocé me demita. Ai
ela dizia assim: calma mulher. Entao todo dia eu chegava la na FUNCET achando que
eu ia ser demitida. Ai a Fatima dava um jeito, eu acho que muito por um desejo dela
também de que a danga tivesse ali dentro.

Entdo ela foi muito importante também nesse lugar. Que eu lembre, ela foi uma pessoa
que puxou muito por essa questdo de uma escola, de um fazer mais nesse sentido de
formar, sabe. Pelo que eu lembro dela, ela chamou muito a atengdo pra isso. Eu acho
que foi a partir dai que eu comecei a pensar na sua entrada, como uma pessoa da
pedagogia da danca, né, que tinha essa experiéncia fundamental nisso, né, que nao
tinha ninguém no momento que tivesse a sua experiéncia. Entdo isso foi conversado
com a Fatima, ela também achou isso e foi a partir dai que vocé se juntou. A Claudinha
também veio junto né, porque a Claudinha também tem esse lado 14 na educagédo e eu
acho que realmente a danga ali na Vila das Artes comecou a ter essa dimensao. Porque
no comeco, como estava buscando se alinhar ao audiovisual, ndo era tanto formar, era
mais produzir. Eu acho que entdo esse lado da formagdo em danga na Vila das Artes
ele teve inicio com a Fatima, com vocé, com a Claudinha. Foi ai que o projeto
comecou a tomar esse formato, porque até entdo, a danga na Vila das Artes [...] o que
era visualizado dela era uma espécie de um videodanga, era um fazer atrelado ao
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cinema, ndo algo no sentido de um formar. (Entrevista concedida ao autor em
14/02/2021).

No final de 2006 o projeto comecava a ganhar seus contornos finais. Gracas a
proximidade com Rosa Primo, eu havia colaborado informalmente na concepcao das ac¢des nele
previstas, notadamente naquilo que concerne as formagdes direcionadas para criancas.

Aproximava-se a hora de implementa-lo.

3.3.2 Do projeto a primeira agdo: a implementacdo da Escola de Danca

Em abril de 2007, momento em que eu e toda a equipe que compunha as coordenagdes
de linguagens do Centro Dragdo do Mar de Arte e Cultura fomos demitidos pela nova diregao
da instituigdo, fiquei livre para assumir novas atividades profissionais. Desde 1999 eu vinha
trabalhando junto a gestdo publica, inicialmente no Colégio de Danca do Ceara e posteriormente
nesse centro cultural. No decorrer desse percurso, a dimensao da formagdo em danga sempre
esteve muito presente. Naquele momento, ¢ importante lembrar, Fortaleza ndo contava ainda
com uma graduagdo em danca, fosse bacharelado ou licenciatura, e praticamente ninguém na
cena local havia tido acesso a uma formagdo especifica em pedagogia da danca. Os raros
cearenses que foram cursar formagdes de nivel superior em danga em outros estados nao
retornaram. Eu havia passado uma temporada de 5 anos em Sao Paulo e 9 anos no exterior.
Nesse periodo, além das experiéncias artisticas, passei por formacdes especificas, em pedagogia
da danca, mas também nos estudos realizados na Folkwang Hochschule, uma escola superior
de reputacdo internacional. Essas formagdes e vivéncias em “contextos culturais hegemonicos”™
me atribuiam n3o s6 um certo capital simbolico® diferenciado no campo da danga local, mas
também, eu arriscaria dizer, um capital cultural singular: em seu estado incorporado, pela
episteme pratico-tedrica internalizada, e em sua dimensdo institucionalizada, gracas aos
certificados adquiridos (ainda que estes ndo fossem formalmente reconhecidos no Brasil). O
fato de, apds meu retorno ao Ceard, eu haver passado 8 anos atuando em inciativas publicas na

area de danga, notadamente em projetos de formagdo, contribuia para potencializar esses

Ao falar sobre capital simbolico, Bourdieu descreve-o como “[...] uma espécie muito particular de capital, que é
simultaneamente o instrumento e o alvo das lutas de concorréncia no interior do campo, [...] como capital de
reconhecimento ou consagracao, institucionalizada ou ndo, que os diferentes agentes e instituigdes conseguiram
acumular no decorrer das lutas anteriores, ao pre¢o de um trabalho e de estratégias.” (BOURDIEU, 2004a, 170).
Em suma, “[...] capital simbolico ndo ¢ outra coisa sendo o capital econdmico ou cultural quando conhecido
(BOURDIEU, 20044, p. 163).
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capitais. Estamos falando também de um habitus e de uma hexis corporal proprias que me
asseguravam uma certa “distingdo” (BOURDIEU, 2017) no campo.

Claudia Pires, por sua vez, havia construido uma trajetéria na danca que lhe permitiu
destacar-se como bailarina, além de atuar em algumas escolas como professora de jazz. Havia
integrado a primeira leva de alunos a cursar do Colégio de Danga do Cear4d, especificamente no
curso destinado a capacitacao de professores. Posteriormente, viria a formar-se em pedagogia.
Pires vinha desenvolvendo também uma atuagao relevante como ‘ativista’ da danga. Além de
haver criado a PRODANCA (Associagao de Bailarinos, Coredgrafos e Professores de Danga
do Ceard) no inicio da década de 2000, cujo principal objetivo era representar e defender as
reivindica¢des desses profissionais por melhores condigdes de trabalho, ela participava
ativamente e era uma das liderangas do Forum de Danga do Ceara. Ao substituir Rosa Primo na
FUNCET, durante o periodo de licenga maternidade desta, assumiu seu primeiro ‘cargo
publico’. Em 2008 ela viria a me substituir no Colegiado Setorial de Danca, instancia nacional
de representacdo da danga criada em 2004 pelo Ministério da Cultura, por meio da FUNARTE
— Fundacdo Nacional das Artes. Também ja haviamos trabalhado em parceria, na
implementagao da primeira edigdo do Festival de Danga Litoral Oeste®®, em 2006. Quando Rosa
Primo me convidou para implementar a Escola Publica de Danca da Vila das Artes, sugeri que
Pires pudesse colaborar nesse processo.

Ao assumir a pasta da cultura, em dezembro de 2006, Fatima Mesquita conhecia
algumas pessoas da cena da danga local que tinham uma trajetoria de participacdo em
movimentos coletivos, aspecto que conferia a ela alguma familiaridade com a area: “Eu
conhecia o trabalho das pessoas fora de 14 (da gestao) [...] Eu conhecia Valéria Pinheiro [...], eu
conhecia Silvia Moura®’ a vida inteira [...]. Entdo assim, as pessoas ndo me eram estranhas.”
Ao ser questionada se conhecia as pessoas que estavam a frente da implementacao do projeto,
Mesquita afirma que nos achava “muito preparados”, ainda que ndo me conhecesse diretamente:

Tu eu ndo conhecia, s6 a fama. Saber que tu era filho da tua mée... quando eu soube
que tu era filho da Cecilia, irmao da Rachel, entdo pra mim ja sdo pessoas que... ja é
uma carta de apresentacdo. [...] Eu sabia que ela tinha um filho bailarino, eu sabia que
tinha ido para o municipal, ela falava. Entdo eu conhecia que vocé era um profissional

da danga, ja sabia que vocé tinha implementado escola no SESC... SESC-SENAC né?
Entdo eu sabia a historia das pessoas. (Entrevista concedida ao autor em 24/09/2020).

%Criado em 2006, ultimo ano da gestdo de Claudia Leitio como secretaria da cultura do estado, o Festival de
Danga do Litoral Oeste foi implementado com a fungéo de tornar-se um evento artistico estruturante para os
municipios daquela regido. O festival acontecia concomitantemente em Paracuru, Trairi e Itapipoca. Em 2020 o
festival realizou sua 12? edigdo.

%7Silvia Moura € Valéria Pinheiro sdo coredgrafas cearenses com uma longa trajetoria como artistas e militantes
da cena local da danga.
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Esses relatos de Mesquita remetem-me as noc¢des de capital anteriormente citadas. Ao
mencionar que éramos pessoas preparadas, Fatima indica que nos reconhecia como portadores
de um determinado capital cultural que nos habilitava a estar a frente da escola de danca.
Depois, ela aponta que conhecia minha mée e minha irma e que, para ela, isso ja era uma carta
de apresentacdo. Com essa declaracdo, Mesquita estd a evidenciar, a partir de meus vinculos
familiares, a identificacdo de um capital social®® (BOURDIEU, 1998) do qual eu seria
portador. O eventual reconhecimento desses capitais por parte da gestora a frente da secretaria
da cultura, podemos supor, avalizava e, de certa forma, contribuia para legitimar nossa atuacao
na Escola e, consequentemente, nossas proposi¢des para aquele projeto. Ao falar de “nossa”,
refiro-me especificamente a mim mesmo e a Claudia Pires.

Enquanto a danca buscava avangar em seu projeto de implementagdo da escola de danca,
a situacdo com o audiovisual permanecia tensa. Basta recordar que em fevereiro de 2007, cerca
de trés meses depois de Mesquita assumir o cargo presidente da FUNCET, os alunos da escola
de audiovisual haviam ocupado o ‘prédio das escolas’. Em contraponto, o didlogo com a danga
parecia se dar de forma mais tranquila. Mesquita afirma que a “dancga tanto era mais familiar,
como o grupo da danca era a expressdo do didlogo da gestdo com a sociedade civil. Pra mim
eles foram isso [...] A gente sentava, conversava, discutia, discordava, concordava e formulava.”

Ouvindo o testemunho de Fatima Mesquita, ocorre-me que que talvez o didlogo da
danga com a gestdo tenha sido mais tranquilo porque os agentes do audiovisual envolvidos no
processo ja tinham feito o “trabalho sujo”. Ou seja, eles tiveram que abrir caminho, ir para o
front, entrar em conflito com a gestdo para que o projeto da Vila das Artes fosse implementado.
Uma vez iniciada a escola de audiovisual, o desafio passava a ser garantir o espaco da danca,
mas também fazer o projeto da Vila como um todo avangar.

Sobre a relacdo com os agentes da danga e a maneira como ela enxergava a mobilizacao
e os propositos daquele movimento, Mesquita recorda que

[...] com vocés era um didlogo muito tranquilo, muito desarmado [...]. Entdo era uma
relagdo nesse nivel entendeu? Que juntava tudo, o respeito pelas pessoas, né, quer
dizer, eu me sentia respeitada, mesmo exigida, mas respeitada [...]. Tinha confianga
no trabalho das pessoas, no [...] proposito [...]. O que encantava na danga ndo era o
proposito de cada uma dessas pessoas, era o que as pessoas traziam de acumulo de
trabalho coletivo... sabe, real, uma certa unidade, pelo menos daquelas pessoas. Eu sei

que tinha as discrepancias, mas aquele grupo pelo menos, que estava no entorno da
busca da Vila das Artes, de fazer uma politica cultural publica para a cidade de

8Bourdieu (1998, p. 67, grifos do autor) define o ‘capital social’ como “o conjunto dos recursos reais ou potenciais
que estdo ligados a posse de uma rede durdavel de relagbes mais ou menos institucionalizadas de
interconhecimento e de inter-reconhecimento mutuos, ou, em outros termos, a vincula¢do a um grupo, como o
conjunto de agentes que ndo somente sdo dotados de propriedades comuns (passiveis de serem percebidas pelo
observador, pelos outros e por eles mesmos), mas também que sdo unidos por ligagdes permanentes e uteis.”
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Fortaleza, tinha uma coesdo e uma construgao coletiva. Ento, isso faz parte da minha
cultura, digamos assim. Eu sou uma pessoa que trabalha educagido popular com Paulo
Freire na construcdo coletiva do conhecimento. Entdo, pra mim, vocés traziam isso,
que ¢ familiar pra mim, além da danga [..], um movimento que construia
coletivamente. Porque ter movimento, todos tém [...] todas as artes aqui em Fortaleza
tém seu movimento [...] todos tém mais de um, a danca também tem. Mas essa coesao
daquele povo ali, né [...], mais préximo mesmo da gestdo, que estava ali para construir
a compreensdo da politica publica de cultura. Vocés tinham isso muito claro, o que
que ¢ uma politica publica de cultura. Nao ¢ sé editais, ¢ edital, é escola [...]. Entdo,
isso pra mim facilitou muito o didlogo com vocés, porque isso era uma compreensiao
comum que a gente tinha. Entendeu? Eu estava no meu papel, vocés no de vocés e a
gente construia junto. (Entrevista concedida ao autor em 24/09/2020).

Questionada sobre o que levou finalmente a autorizagdo para o inicio da implementacéo

da Escola de Danca, Rosa Primo intui que

[...] o sinal verde foi por conta de que eu fui bem clara em todos os momentos desses
cortes, eu disse que eu queria minha demissdo. Eu acho que a Fatima Mesquita
comegou a questionar isso com a Luizianne, até porque também ela comegou a se
aproximar da danca, ela ja tinha uma certa aproximacdo, se aproximou mais ainda.
Acho que passou a ser um desejo dela também, ela comegou a ver ali também um
lugar potente nesse lugar da formacao. A Fatima é uma pessoa da formacao, tem um
pé ali na danca com a biodanca e tudo, entdo passou a ser um desejo dela também, né.
Entdo aquilo ali instigou ela também a ir atrés disso e ela comecou a dizer, olha [...]
eu quero que isso aconteca, comegou a ser um desejo dela também. E ai eu acho que
ela entrou de cabeca no projeto: ndo, vamos compor, vamos pensar nesse lugar da
formacdo, da educacdo com danca, né. Enfim, foi a partir dai que vocé entrou e ai
também como uma pessoa muito ligada & educagdo, as questdes pedagdgicas em
danca. Eu acho que ela, a Fatima, ficou ainda mais interessada nisso, no surgimento
disso, que eu acho que ela abragou completamente. (Entrevista concedida ao autor em
14/02/2021).

No comego de janeiro de 2007, uma “primeira versao final” do projeto da escola de
danca estava pronta. Durante o processo de implementacdo, esse projeto viria novamente a ser
reformulado por meio de ajustes e adequac¢Ges. Em maio desse mesmo ano, uma equipe
composta por mim, Claudia Pires, Liduina Lins, responsavel pela gestdo administrativa, e Fabio
Freire, assessor de comunicagdo, comecou a trabalhar para dar inicio as atividades da escola.

Abaixo transcrevo o objeto, as metas e os objetivos do projeto®°:

Objeto
Implantacdo da Escola de Danca de Fortaleza com periodo de execucdo de dois anos
para cada turma. A Escola sera custeada pela Prefeitura Municipal de Fortaleza através
da Fundagdo Cultural - FUNCET que repassara os recursos através de convénio para
a PRODANCA — Associagdo dos Bailarinos, Coredgrafos e Professores de Danga do
Ceara.
Metas
A cada dois anos serdo atingidas as seguintes metas com o objetivo de formar tanto
tedrica quanto tecnicamente os alunos selecionados:

e  Ministrar 11 (onze) disciplinas, totalizando 1356 h/a no Curso Bésico de

Danga;

%Extraido do documento digital original, encontrado nos arquivos do pesquisador.
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Atingir 30 alunos no Curso Basico de Danga;

Ministrar 02 (duas) disciplinas, totalizando 384 h/a, abrangendo duas
turmas, no Curso de Inicia¢ao a Danga;

Atingir 60 alunos no curso de Iniciagdo a Danga;

Ministrar 19 (dezenoves) disciplinas, totalizando 480h/a no Curso de
Extensdo em Danga;

Atingir 40 alunos no Curso de Extensao;

Realizar aulas abertas para profissionais em danga totalizando 900 h/a,
atingido cerca de 720 alunos.

Objetivo Geral

Possibilitar a formacdo e informacdo técnica, artistica e tedrica em danca a jovens e
adolescentes da rede publica de ensino, bem como a profissionais atuando na area,
através da realizagdo de acdes formativas e informativas na area de danga — 01(um)
curso de Extensdo em Danga, abrangendo 40 alunos; 01 (um) curso de formagdo
basica em danga cénica abrangendo 30 alunos; 01 (um) curso de inicia¢do a danga,
abrangendo duas turmas de trinta alunos cada; aulas abertas direcionadas a
profissionais de danga atuantes na cidade de Fortaleza; atingindo ptblicos que
tradicionalmente ndo tém acesso a essas oportunidades formagdo.

As atividades da escola foram iniciadas em agosto de 2007 por meio do curso de
extensdo “Danca e Pensamento” e do “Programa de Aulas abertas”. O folder® de divulgagéo

das acdes iniciais da escola trazia as seguintes descricoes:

Escola de Danca

Democratizar ¢ incentivar o acesso ao universo da danga. Discutir, refletir e pensar de
maneira critica e analitica a danga como area de conhecimento. Manter ¢ aprimorar a
condigdo técnica e fisica dos profissionais.

A Escola de Danga de Fortaleza propde um conjunto de acdes voltadas a formagao
técnica, artistica e tedrica em dancga cénica. Ela visa trabalhar a danga em diferentes
instancias, atingindo desde um publico j4 imerso nesse cenario de discussdo e
realizagdo até criancas e adolescentes da rede publica de ensino interessados em
descobrir a arte através da danca.

Por meio de diferentes programas, a Escola de Danga cria espagos de aprendizagem,
pesquisa e aperfeigoamento que proporcionam tanto o acesso de novos publicos aos
processos formativos em danga, como o desenvolvimento dos profissionais ja atuantes
na area.

Uma iniciativa que chega para suprir uma lacuna no meio local, estabelecendo uma
oportunidade singular para fazer e pensar a danga hoje. Um importante passo rumo a
democratizagdo do acesso a formacdo artistica e a qualificagdo e valorizagdo dos
profissionais da danga local.

Curso de extensdao Danca e Pensamento

O curso objetiva implantar um processo de formacdo que oferega a artistas e
pesquisadores atuantes na area de danga recursos técnicos e tedricos para pensar
questdes relacionadas ao tema. A ideia ¢ fomentar a reflexdo e a construgdo do
pensamento em torno dessa linguagem, estimulando ainda o desenvolvimento de
pesquisas tedricas e de linguagem e contribuindo para a percep¢ao e o fortalecimento
da Danca como area de conhecimento.

O curso ¢ concebido de forma a possibilitar a discussdo e a problematizagdo em torno
de diversas questdes e acontecimentos relevantes de ordem epistemoldgica, estética,
antropologica, politica e artistica que tém permeado o fazer da danga cénica ao longo
de sua histéria. E ministrado por professores de renome nacional e internacional e

80Extraido do documento impresso (cf. anexo E), encontrado nos arquivos do pesquisador.
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composto por 18 médulos divididos em quatro diferentes eixos tematicos: Historias
da Danga; Interfaces; O olhar analitico; e Danga hoje — cenas e questdes.

Programa de Aulas Abertas

Surge para proporcionar aos intérpretes da danga cénica de Fortaleza, oportunidades
regulares e adequadas de trabalho e aperfeicoamento em algumas das técnicas hoje
disponiveis no cenario local. A ideia ¢ que, através das aulas, o participante possa
manter de forma continua o bom condicionamento fisico e técnico indispensavel a um
profissional da area.

Constituido por modulos independentes entre si, cada qual com duragdo de duas
semanas ¢ abordando uma técnica especifica de danga cénica, o Programa de Aulas
Abertas ¢ organizado com o intuito de contemplar as necessidades de treinamento dos
profissionais locais, procurando estabelecer uma relagéo entre as disciplinas ofertadas
e os tipos de técnicas mais frequentemente solicitados nas produgdes locais.

O curso “Danga e Pensamento” foi priorizado pelo fato de ser uma novidade na cena
local. Embora j& houvesse um histérico significativo em Fortaleza de iniciativas de formacéo
em danca, nunca havia sido realizado um curso voltado inteiramente para a reflexao teorico-
conceitual em torno da linguagem. Tratava-se, portanto, naquele momento, de uma proposta
inovadora, abrangente em termos de publico, com um corpo docente de “notaveis”, capaz de
abrir as atividades da escola “em grande estilo”. Paralelamente, iniciou-se também o Programa
de Aulas Abertas. Este teria continuidade ainda por varios anos, ainda que fosse gradualmente
perdendo sua relevancia no contexto da escola. Duas recordagdes desse momento dao o tom do
contexto operacional da Vila das Artes a época. A primeira delas concerne ao fato de que ndo
contdvamos ainda com espagos proprios para realizar as aulas e dependiamos de salas da
Universidade Federal do Ceard e do SESC-SENAC lIracema para as atividades letivas. A
segunda remete a nossa relacdo inicial com a escola de audiovisual: enquanto inicidvamos
nossas atividades, os alunos do audiovisual realizavam uma paralisacdo de protesto, gerando
uma situacao de desconforto para nds da escola de danca. N&o queriamos parar junto com eles,
pois j& havia sido uma luta intensa ter chegado até ali. Seria um “estrago” muito grande
interromper as atividades logo no inicio.

Quanto as outras agdes previstas no projeto, a ideia do “Curso de Iniciacdo a Danca”
viria a ser abandonada e em seu lugar investiriamos na realizagdo do “Dang¢ando na Escola”. O
“Curso Basico de Danga” seria transformado na Formagao Basica em Danga, o mais desafiador
dos cursos da escola e objeto dessa investiga¢do. O proximo capitulo, o quarto, seré dedicado
a uma breve contextualizagdo acerca da constituicdo do campo da danca em Fortaleza, com
foco nas iniciativas de formacdo. No capitulo seguinte, o quinto, farei uma analise de varios
aspectos presentes na implementacao deste curso especifico e que serdo Uteis a problematizagéo

proposta na pesquisa. Para tanto, além de utilizar o ferramental tedrico de Pierre Bourdieu
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apresentado anteriormente, buscarei fazer perpassar essa analise por um exercicio constante de
reflexividade.

Concluo o presente capitulo dizendo que tentei elaborar um panorama descritivo com o
intuito de permitir situar a investigacdo em um contexto especifico. Trata-se de um campo
povoado por agentes com historias especificas que, em um dado momento, ocuparam posi¢des
estratégicas e agiram as disposi¢Oes geradas por seus respectivos habitus.

Chama a atencdo o fato de que, com algumas excecdes, a exemplo de Fatima Mesquita
e Beatriz Furtado, muitas das pessoas diretamente envolvidas na criacdo da Vila das Artes,
embora tivessem proximidade politico-ideoldgica, ndo possuiam um histérico de militancia
partidaria. Eram, sobretudo, militantes do campo da arte e da cultura. Tanto em relacdo a danca
como ao audiovisual, 0 engajamento de seus agentes em movimentos prévios de articulacéo e
mobilizacdo em torno de politicas publicas para a cultura conferiu a eles um capital politico que
contribuiu para legitimar suas reivindicagdes. Como lembrou Fatima Mesquita, ndo era um
movimento da cidade toda, mas era um movimento. Segundo ela, em torno da gestdo haviam
se reunido “grupos de classe média, intelectuais, militantes da cultura”, muitos deles
provenientes do Alpendre e dos cursos do Instituto Dragdo do Mar. Se o capital social e cultural
expressivo desses agentes funcionou como vetor de fortalecimento das demandas desses
setores, ele foi também um aspecto a motivar criticas por parte da prefeita, que atribuiu um
carater elitista aquele movimento, notadamente o do audiovisual.

Na dan¢a como no audiovisual, essas pessoas compartilhavam de visdes que percebiam
a formacdo como uma necessidade do campo das artes. Cada um desses grupos implementou
uma proposta formativa para suas respectivas areas a partir de aspiracfes e concep¢des
especificas que prevaleceram naquele momento. Essas propostas seriam profundamente
marcadas pelos habitus dos agentes que as elaboraram. No caso especifico da danca, o habitus
que condicionou e orientou as escolhas pedagdgicas, notadamente as curriculares, possuia,
ainda que nédo inteiramente, uma dimensao conservatorial que viria a se expressar fortemente
na concepcdo da Formacao Bésica em Danga, como veremos a seguir.

Finalmente, é importante lembrar do senso de urgéncia que perpassava a gestao: 40 anos
em 4. Como resultado desse estado de espirito, a acdo antecedeu o desenho da politica cultural.
Esta so viria a ser delineada mais claramente a partir do plano municipal de cultura. A Vila das
Artes tornou-se, assim, uma acdo que precedia uma politica que, formalmente, so

posteriormente seria instituida.
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4 BREVES CONSIDERACOES SOBRE A CONSTITUICAO DE UM CAMPO DA
DANCA EM FORTALEZA

Neste capitulo, buscarei evidenciar alguns marcos importantes no percurso de
constituicdo daquilo que na presente pesquisa estamos chamando de campo da danga em
Fortaleza. Nao tenho, de forma alguma, a pretensdo de dar conta de toda amplitude desse
processo, pois tal tarefa por si so ja seria objeto nao de apenas uma, mas de varias pesquisas. O
objetivo ¢, de um lado, apontar certas dinamicas que exerceram uma inflexao na configuragao
deste campo e que, direta ou indiretamente, se relacionam com a investigacdo em curso. De
outro lado, busco tragar uma contextualizacdo para o leitor no que concerne, sobretudo, ao
surgimento e desenvolvimento das institui¢des de ensino de danca em Fortaleza.

Com esse intuito, discutirei alguns aspectos relativos a no¢ao de campo em consonancia
com Pierre Bourdieu para, em seguida, tratar do campo da danga local. Ao comentar a
constitui¢do deste campo, enfatizarei elementos relativos as instituicdes de ensino de danga,
privadas e publicas, que foram progressivamente se instalando em Fortaleza e dando forma uma
espécie de “subcampo da formacdo”. Abordarei brevemente também o surgimento de uma
“cena alternativa” a esse circuito das escolas de danga, constituido principalmente por agentes

cujos esforgos centravam-se predominantemente na criagdo/produgao artistica.

4.1 Campo da danca

Quando nos referimos ao campo de uma linguagem artistica qualquer, estamos tratando
de forma genérica espacos sociais especificos que, na verdade, possuem propriedades
particulares, variaveis de acordo com os contextos socioculturais nos quais se desenvolvem.
Dessa forma, ao falarmos de campo da dancga, ¢ importante lembrar que estamos a tratar de
espagos sociais que, ainda que possuam certas propriedades em comum, portam também
caracteristicas especificas que dizem respeito aos seus respectivos ambientes sociais e culturais.

Dessa maneira, se analisarmos esses campos, poderemos perceber que, embora se
articulem em torno de uma mesma linguagem artistica — neste caso, a danca —, eles podem
assumir uma variedade de tragos distintos. Caso tomemos como exemplo paises nos quais esse
campo ¢ bastante desenvolvido e consolidado, como, a titulo de ilustra¢ao, Canada, Estados
Unidos, Franga, Inglaterra e Alemanha, entre outros, verificaremos a existéncia de uma
multiplicidade de estruturas, agentes e posi¢des constituintes desses espacos sociais. Referimo-

nos, ai, a toda uma paisagem de escolas publicas e privadas, conservatorios, escolas superiores,
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teatros, circuitos de difusdo, centros coreograficos, companhias de danca de pequeno, médio e
grande porte, instituicdes de financiamento, entre outras instancias. A estas estruturas, agregam-
se agentes com papéis e disposi¢des variadas que vao ocupar as diversas posigoes necessarias
ao funcionamento do campo: estudantes, artistas, professores, pesquisadores, técnicos,
produtores, gestores etc.
As configuragdes dos diversos campos resultam de processos socio, historicos, culturais
e econdmicos que permitem com que, como explica Bourdieu (1996a), eles desenvolvam uma
relativa autonomia, bem como logicas e dindmicas proprias de funcionamento. Para o autor, o
campo das artes, assim como outros espagos sociais, subdivide-se em subcampos que
correspondem as varias linguagens artisticas, como o campo da literatura, da musica, do teatro,
da danca etc. Em seu livro As Regras da Arte (1996a), o autor analisa subdivisdes dentro dos
subcampos da literatura e do teatro, classificando-as como polos opostos e indicando que cada
« . ) ) . )
[...] um dos géneros tende a clivar-se em um setor de pesquisa e um setor comercial, dois
mercados entre os quais € preciso evitar estabelecer uma fronteira nitida e que nao sdo mais que
os dois polos, definidos nas e por suas relacdes de antagonismo, de um mesmo espaco.”
(BOURDIEU, 1996a p. 140). Bourdieu (19964, p. 141) alerta, entretanto, que
[...] a oposicao entre os géneros perde sua eficdcia estruturadora em favor da oposi¢ao
entre os dois polos presentes em cada subcampo: o polo da produgio pura, em que os
produtores tendem a ter como clientes apenas os outros produtores (que sdo também
os concorrentes) e onde se encontram poetas, romancistas ¢ homens de teatro dotados
de propriedades de posi¢cdo homologas, mas comprometidos em relagdes que podem

ser antagonistas; o polo da grande produ¢do, subordinado as expectativas do grande
publico.

Bourdieu denomina esses polos opostos de subcampo de produgdo restrita, “onde os
produtores t€ém como clientes apenas os outros produtores”, e subcampo de grande produgdo,
cujo foco orienta-se para o mercado do grande publico. Em outras palavras, Bourdieu trata de
subdivisdes no contexto dos subcampos de duas linguagens artisticas, cujos aspectos
diferenciadores sdo os tipos de publico aos quais se destinam suas respectivas producgdes
artisticas. Embora a andlise supramencionada seja direcionada aos subcampos da literatura e do
teatro, o mesmo principio analitico pode ser aplicado a outros subcampos artisticos.

Feita essa introducao, visando a avangar em nossa discussao, gostaria de trazer
essa breve retrospectiva que segue acerca de processos e marcos significativos para constituicao
do subcampo da danca em Fortaleza, que no ambito dessa pesquisa estamos denominando
“campo da danga”. Como ja exposto, a ideia ¢ aportar mais elementos que possam contribuir

para as analises propostas pela pesquisa.
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4.2 As academias de danca em Fortaleza: o surgimento de um subcampo da formacéo

Rosa Primo Gadelha, em seu livro A Danga Possivel: conexdes do corpo numa cena
(2006), afirma que ¢ possivel identificar indicios de danga cénica em Fortaleza ja na década de
1920. Contudo, ¢ a partir dos anos 1950 e 1960 que inauguram-se na capital duas escolas que
resultariam em espécies de “linhagens” da danga fortalezense. E nesse momento que o campo
da danga cénica local comeca a ganhar seus primeiros contornos. A primeira dessas escolas ¢
fundada por Regina Passos, ainda nos anos 1950. Sobrinha de Paurillo Barroso®!, figura de
destaque no meio cultural local, Passos adquirira alguns conhecimentos de balé classico em
viagens que fazia ao Rio de Janeiro, propondo-se, entdo, a abrir uma escola de danga onde
pudesse lecionar para filhas de familias da sociedade fortalezense. Estamos a falar, obviamente,
de um empreendimento privado destinado a pessoas que podiam arcar com os custos das aulas.

Ja na década seguinte, um outro acontecimento vem a concorrer para a ampliagdo dessa
cena cultural que comecava a ensaiar seus primeiros passos. Hugo Bianchi, bailarino e
coreografo cearense que passara mais de dez anos atuando em produgdes coreograficas e
musicais no Rio de Janeiro, regressa ao Ceard. Ali, além de trabalhar em inimeras produgdes
de espetaculos de danga, Bianchi tem a oportunidade de fazer aulas com profissionais que se
destacavam a época, a exemplo de Eros Volusia®?, inclusive com professores de balé classico.
Ainda que ndo tivesse uma formacdo conservatorial strictu sensu em balé classico, o artista
toma a iniciativa de abrir uma escola de danga em meados da década de 1960. Bianchi torna-
se, progressivamente, uma importante referéncia para o ensino do balé no Ceara.

Rosa Primo Gadelha (2006), ao pesquisar a histéria da danga cénica no Ceard, mais
especificamente em Fortaleza, traca uma espécie de genealogia das duas linhagens que se
originam a partir dessas escolas pioneiras criadas por Regina Passos e Hugo Bianchi. Nesse
exercicio, a pesquisadora, iniciando pelos tios de Passos, pessoas influentes no meio cultural a
época, esboca a seguinte linhagem:

Por um lado: Lucy Barroso, que é irma de Paurillo Barroso, é tia de [...] Regina Passos,
que, por sua vez ¢ mae de Claudia Borges (Academia de Danca Claudia Borges), de

61 Compositor e dramaturgo cearense. Responsavel pela fundacdo do Conservatério de Mdsica Alberto
Nepomuceno; pela criagdo da Sociedade da Cultura Artistica (SCA). Incentivou e promoveu ac¢des culturais em
nosso estado, inclusive na &rea de danca. Foi também diretor do Teatro José de Alencar. (PEIXOTO, 2014, p.
53).

®2Eros Volusia ficou reconhecida como a “criadora do bailado brasileiro”, destacando seu trabalho por “legitimo”,
ja que seu corpo era de origem brasileira, diferentemente da grande parte dos coreodgrafos do Municipal, que
tinham origem estrangeira. Eros Volusia apontava para um “novo corpo”, uma “nova danga” que ndo cabia nos
parametros do balé com os quais os criticos da época estavam acostumados, causando indignagdo em uma parcela
do publico e exaltagdo em outra. (PEREIRA, 2003 apud PEIXOTO, 2014, p. 55).



76

Vera Passos (Academia da Danga Vera Passos) e de Tereza Passos (atual professora
da Academia de Danga Regina Passos). E no ano 2003, Michelle Borges, filha de
Claudia Borges, inaugurou sua academia: Studio de Danca Miclelle Borges.
(GADELHA, 2006, p. 196-197).

No desdobramento dessa linhagem de “herdeiros”, estabelece-se um ordenamento de caréter,
digamos, familiar: Regina Passos, ao comentar os caminhos seguidos por suas filhas na danca,
salienta que elas viriam a dedicar-se ao jazz e sapateado. O ensino de bal¢ classico permaneceria,
assim, restrito a sua escola (GADELHA, 2006). O comando da escola de danga de Regina
Passos viria a ser assumido, posteriormente, por Tereza Passos, sua tnica filha que se dedicara
ao ensino do balé classico. Embora tenha, durante muitos anos, estado a frente da escola da mae,
em um dado momento, Tereza decide abrir sua propria academia, instituicdo de ensino que
existe até os dias atuais. Quanto a Claudia Borges, Vera Passos e Michelle Borges, sdo todas
proprietarias bem-sucedidas de escolas de danga que se dedicaram a ensinar, sobretudo, as
modalidades jazz e sapateado.
Ao definir a linhagem fundada por Hugo Bianchi, Gadelha descreve-a da seguinte
maneira:
[...] Hugo Bianchi aparece como professor de quase todas as proprietarias das
‘renomadas’ academias de danca de Fortaleza: Ana Virginia (Academia de Ballet
Pavlova), Monica Luiza (Academia de Balé Monica Luiza), Goretti Quintela
(Academia de Ballet Goretti Quintela), Madiana Romcy (Escola de Danga Madiana
Romcy), Denise Galvdo (Conservatorio de Danga Denise Galvao), Helena Coelis —

que também foi aluna de Regina Passos — (Academia de Danga Helena Coelis), entre
outras.

Como ¢ possivel perceber, Bianchi faz, literalmente, escola. Instaura-se, a partir da
academia do “mestre”, toda uma linhagem de professoras (agentes) ocupando posigdes
especificas numa espécie de recém-constituido “subcampo do ensino da danga”. Este subcampo,
que inclui também a linhagem da familia Passos, torna-se, entdo, uma instancia quase que
incontornavel para aqueles que queriam ter acesso ao aprendizado de dangas cénicas (balé
classico, jazz e sapateado) em Fortaleza. Pode-se afirmar que, se na década de 1970
consolidam-se as escolas Regina Passos e Hugo Bianchi como referéncias para o ensino do balé,
na primeira metade da década de 1980 as herdeiras de ambas as linhagens comecam a
consolidar e/ou ocupar seus espagos neste subcampo.

No contexto desta pesquisa, faz-se mister ressaltar que o acesso a tais formas de danga
era reservado a pessoas que podiam arcar com os custos das formacdes. Atualmente, a titulo de
ilustragdo, a mensalidade de uma academia de danca beira o valor equivalente a um terco do

salario-minimo. Consolida-se ai uma percepg¢ao de que o balé classico configura uma forma de
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arte reservada as elites. Tal percepg¢ao, € importante que se diga, ndo € condicionada unicamente
pela restricdo de acesso imposta pelo custo das mensalidades. Existe, como ja expresso
anteriormente na presente pesquisa, uma associacdo deste tipo de danca a uma forma de
manifestagdo artistica “superior” na hierarquia desta linguagem. Tal percepcao torna-se uma
sorte de senso comum nao somente junto ao publico em geral, mas cristaliza-se também como
parte do habitus de varios agentes da danca. Uma critica do jornalista Adriano de Lavor,
publicada no jornal o Povo, em 18 de novembro de 1992, atesta a posicao de Hugo Bianchi
sobre o tema:
Partidario de que o balé¢ ¢ realmente uma arte de elite, Hugo acredita que o bom
bailarino tem que se adaptar a um ritmo disciplinar semelhante ao da caserna. [...]
“Fome, miséria e violéncia a gente ja v€ nas ruas. Ndo concordo que isso seja
mostrado no palco com a desculpa de estar mostrando o cotidiano. Por que ndo
mostrar o cotidiano do Iate Clube, com pessoas bonitas e bem alimentadas a beira da

piscina?”, indaga sustentando que, ‘ndo adianta querer tirar um bailarino da classe
média. (O POVO, 18/11/1992 apud GADELHA, 2006, p. 195).

4.3 Paréntese para um ponto fora da curva: a Escola de Danca do Sesi

Embora, como pode-se perceber na exposi¢do acima, o ensino de danga em Fortaleza
consolide-se sobretudo a partir do estabelecimento das escolas privadas de danga, parece-nos
importante chamar a atengdo para um acontecimento de duragdo relativamente breve, porém
bastante relevante nos resultados que produz. Estou falando aqui da cria¢do da Escola de Danga
do SESI, que funcionou no periodo de 1974 a 1977. Meu intuito ndo ¢ fazer uma andlise
detalhada dessa inciativa®, mas comenta-la como algo novo que se instaura a partir de um
contexto improvavel e que abre uma perspectiva diferenciada para o acesso a processos de
formagao em danga.

Peixoto (2014), em sua pesquisa sobre a Escola de Dang¢a do SESI indica, que, embora
o objetivo principal do SESI (Servico Social da Industria) fosse a qualificagdo do trabalhador,
preparando-o para as demandas técnicas das atividades produtivas, abriu-se espago também
para uma formagao que transcendia a mera qualificacdo técnica. Desta forma, possibilitou-se,
no ambito desta institui¢ao

[...] experiéncias arrojadas do que se pode justamente considerar uma revolugéo socio-
cultural, a partir da construcdo de Centros Sociais com instalacBes apropriadas ao

desenvolvimento de um programa de atividades maltiplas abrangendo setores como o
da educacdo, das artes, dos desportos e do lazer em geral, de integragdo social, etc.,

83A Escola de Danga do SESI foi investigada de forma aprofundada pela pesquisadora Jacqueline Rodrigues
Peixoto em sua dissertagdo de mestrado.
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merecendo referéncia especial a promogao artistica do trabalhador cearense, tanto de
carater popular como cléssico. (NOBRE, 2001 apud PEIXOTO, 2014, p. 73).

Foi nesse contexto que, em 1974, a EDANCESI (Escola de Danga do SESI) foi
inaugurada por Thomaz Pompeu de Souza Brasil Netto®. Para dirigir a escola, ressalta Peixoto
(2014), convida-se o renomado professor e bailarino carioca Dennis Gray (1928-2006), que
vem a Fortaleza com a finalidade de criar a escola e que, nessa tarefa, ¢ assistido pela também
reconhecida bailarina e professora de balé¢ Jane Blauth (1937-2012). A pesquisadora chama a
aten¢do para algo que, na minha percepcao, representa uma primeira quebra de paradigma em
relag@o ao ensino da danga em Fortaleza: o fato de ser uma uma escola voltada para meninos e
meninas originarios de familias de operarios contemplados pelo SESI. Nesse sentido, salienta
Peixoto, esta institui¢do foi “[...] a primeira implantada em todo o Brasil, com alunos oriundos
de familias humildes, quase todos filhos de operarios das industrias cearenses.” (O POVO,
02.12.1974 apud PEIXOTO, 2014, p. 74).

Parece-me relevante destacar que a criagdo da escola em questdo foi proposta por
Thomaz Pompeu de Souza Brasil Netto, engenheiro que a época era diretor-geral e presidente
da Confederacdo Nacional da Industria. Peixoto destaca que Thomaz Pompeu era um
apreciador das artes, fato que proporcionou condicdes favoraveis para que a escola fosse
fundada. Dennis Gray, em entrevista ao Jornal O POVO, em 1974, afirma que “[...] 0 SESI tem,
na fundacdo da Escola, uma gratiddo imensa ao seu atual presidente, Dr. Thomaz Pompeu de
Souza Brasil Netto, de vez que o balé, é uma arte carissima e ele teve a coragem de iniciar esse
trabalho com criancas pobres.” (O POVO, 02.12.1974 apud PEIXOTO, 2014, p. 74).

Outro aspecto importante ressaltado pela pesquisadora € o fato de a instituicdo propor-
se a realizar uma formacao que tinha como perspectiva a profissionalizacdo em dancga. Neste
sentido, destaca Peixoto, “[...] este modelo fugia a 16gica burguesa das academias de danca de
Fortaleza, surgidas na década de 1960, voltadas apenas para o deleite da sociedade fortalezense,
alargando uma compreensdo reduzida sobre a danga.” (PEIXOTO, 2014, p. 75).

Dessa experiéncia, gostaria de apontar trés aspectos, entre outros possiveis, que me
parecem significativos. O primeiro diz respeito ao fato de que, apesar de se tratar da iniciativa

de uma institui¢do de carater privado, a escola oferece uma formac¢ao em danga gratuita e de

®4Filho do médico Thomaz Pompeu Filho e Noemi Coelho Pompeu. Esteve na direcdo de importantes lugares,
dentre os quais: Presidente da Federacgdo das IndUstrias do Estado do Ceara (FIEC) de 1964 a 1967, presidente
dos Conselhos Regionais do SESI/CE e SENAI/CE e diretor regional do SESI no periodo de 1964 a 1971. Em
1968 assume a presidéncia da Confederacdo Nacional da Indudstria (CNI) ficando até 1977. Construiu e fez
funcionar em Fortaleza e no Crato os Centros de Atividade Thomaz Pompeu de Souza Brasil do SESI/CE.
(PEIXOTO, 2014, p. 75).
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qualidade para um publico que normalmente nio teria condi¢des de acessa-la pelas vias
tradicionais vigentes a época. Um segundo aspecto diz respeito a constatagao de que o tipo de
formacgao proposto, diferentemente daquele ofertado pelas academias privadas de danga, ndo se
restringia meramente a oferecer uma atividade com carater de hobby artistico aos alunos, mas,
para além disso, uma perspectiva de profissionalizacdo. Embora ndo haja espaco para tal na
presente pesquisa, acredito que esse tema da possibilidade de profissionalizagdo, que de certa
forma representa um novo paradigma na cena local, poderia ser objeto de uma investigagao em
si. Finalmente, um terceiro aspecto a destacar refere-se a quantidade expressiva de alunos que,
egressos dessa formagao, se tornaram profissionais destacados na cena local e nacional da danga,
muitos deles atuando também internacionalmente. Para ficar em alguns nomes, podemos citar:
Francisco Timbo, Francisca Timbo, Analia Timbd, Socorro Timbo, Fernando Mendes, Flavio
Sampaio, Robson Rosa, Wilemara Barros, entre outros.

No que pese os diferenciais aportados por esta iniciativa de formacdo em danca, faz-se
mister lembrar que, em termos de contetdos e pedagogia, sua proposta de ensino ndo difere de
forma substancial daquela adotada pelas academias privadas de dan¢a. Quanto a este aspecto,
Rosa Primo Gadelha (2006, p. 215) indica que a “[...] forma como a danga foi ensinada no Sesi
ndo se diferenciava muito da forma como era ensinada nas academias, ou seja, a danca
continuava absorvida nos padrées estéticos do balé cléassico, que baseia-se numa visao de corpo
adequado a uma perfeicdo técnica do movimento [...].”

A Escola de Danga do SESI, a exemplo de outros empreendimentos voltados para a
formag¢do em danca, vé seu ocaso chegar com a saida de Thomaz Pompeu da chefia da
Confederacdo Nacional da Industria e a ascensdo de uma outra administracdo. Realizando suas
ultimas apresentaces no final de 1977, em 1978 essa instituicdo j& ndo existia mais. Entre
outros legados, a Escola de Danca do SESI abre um precedente inédito no contexto cultural
local: 0 acesso, para os filhos da classe trabalhadora, a arte da elite. N&o s6 como fruidores, mas

também como produtores dessa manifestacdo artistica.

4.4 O Colégio de Danca do Ceara: enfim uma escola publica

Em 1996, inaugura-se em Fortaleza o Instituto Dragdo do Mar da Industria de
Audiovisual. O instituto surge sob a €gide do grupo politico que se autodenominou de “geracao
das mudangas” e que pautava seu discurso na modernizacao do Estado. Esse ciclo “mudancista”
estende-se de 1987 a 2002, tendo a frente do governo do estado Tasso Jereissati (1987-1990),

Ciro Gomes (1991-1994) e novamente Tasso Jereissati em duas gestoes sucessivas (1995-2002).
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No campo da cultura, afirma Alexandre Barbalho (2002, p. 1), o projeto dessa
“modernizacdo” “[...] assume sua face mais elaborada na busca de implantag¢ao de uma industria
cultural, tendo como carro-chefe um polo audiovisual.” Barbalho indica que o foco centrava-se
na capacidade de ofertar bens e servigos culturais como estratégia para o desenvolvimento.
Assumindo o discurso da modernizagdo adotado pelo governo, Paulo Linhares, secretario de
cultura a época, “[...] propde como uma de suas principais metas a instalacdo de uma industria
do audiovisual no Ceara, além da construcao de um imenso e sofisticado centro cultural em
Fortaleza, que, uma vez em funcionamento, cai no gosto popular e passa a ser o local de passeio
das mais variadas parcelas da sociedade.” (BARBALHO, 2002, p. 5).

A implantagdo do polo em questdo demandava qualificacdo profissional para atuagdo
no campo. Surge a necessidade de um centro de formagéo. E nesse contexto que, Paulo Linhares
cria, em 1996, o Instituto Dragdo do Mar da Industria de Audiovisual, que durante sua existéncia
viria a contar com escolas, também conhecidas como “colégios”, de teatro, cinema, design,
gestdo cultural e danga. Resumindo o “conjunto da obra” do Instituto, Barbalho (2002, p. 11)
relata que

Criado em agosto de 1996, o Instituto capacitou cerca de 5.000 profissionais nas
diversas areas da atividade cultural: artes plasticas, cinema e video, design, artesanato
e artes cénicas. Na area especifica de cinema e video foram 1.038 alunos em um
programa que capacitou profissionais para as atividades técnicas de produgdo: cimera,
iluminador, cendégrafo, maquiador, editor etc. Ja o Centro de Estudos de Dramaturgia,

formando roteiristas, langa no mercado de trabalho, no segundo semestre de 1997, a
primeira turma de 30 roteiristas.

E no contexto desse Instituto que, em 1999, apés dois anos de articulagdes politicas
levadas a cabo por agentes da danca local, cria-se o Colégio de Danca do Ceara. Fruto de uma
intensa mobilizac¢do de profissionais atuantes no campo da danga local, a implementacdo desse
colégio sofre grande resisténcia®® por parte dos gestores a frente da institui¢do, cuja prioridade

era claramente dirigida ao audiovisual.

5Sobre essa questdo, Claudia Pires faz a seguinte reflexdo: “Eu acho que a resisténcia nfio era a danca ou a algum
grupo especifico [...] eu acho que € o desinteresse mesmo de gastar qualquer investimento que fosse [...] uma
arte que ndo ia trazer nada para o cinema.” (Depoimento concedido ao autor em 30/11/2021). Andréa Bardawil,
coredgrafa e militante da danca que teve participagdo fundamental na implementacdo do Colégio de Danga,
reforca essa fala lembrando que os colégios orbitavam, direta ou indiretamente, em torno de temas que
potencialmente poderiam contribuir para o setor audiovisual, como direcdo teatral e dramaturgia. Ela acrescenta,
entretanto, um outro elemento a reacdo: “Acho que talvez pela concep¢ao da linguagem de cinema, a danga ndo
estivesse abarcada nesse escopo. [...] E acho que talvez essa resisténcia tenha crescido pela forma como a coisa
se deu, ou seja, ndo foi uma coisa escolhida por eles, foi uma luta nossa, a revelia deles, por sinal, né? Todos os
entraves que tentaram colocar a gente foi vencendo. O ultimo entrave, o ultimo embargo era a questao do recurso,
que nds vencemos também na hora em que o Alfredo (Moreira), da Funarte, liberou a verba inicial pro Colégio
de Danga. Entdo nem isso eles tinham mais argumento pra sustentar, porque até o recurso a gente ja tinha (risos).
A gente ja tinha o recurso, a gente ja tinha o programa de curso que a gente tinha escrito, a gente ja tinha o diretor,
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Funcionando ativamente no periodo de 1999 a 2002, o Colégio de Danca do Ceard teve
seu projeto pedagogico criado por Flavio Sampaio, profissional da danga egresso da Escola de
Danca do SESI e que lograra fazer uma bem-sucedida carreira de projecao nacional como
professor de danca. Sampaio dirigiria essa escola de 1999 até¢ 2001, vindo, em 2002, a ser
substituido por mim nessa func¢ao.

A proposta formativa se dividia em trés eixos distintos direcionados, respectivamente,
para a formagao de bailarinos, coredgrafos e professores. Um das principais missoes do Colégio
de Danga do Ceara era promover o aperfeicoamento dos profissionais locais que ja atuavam no
campo, bem como proporcionar oportunidades formativas mais qualificadas para jovens artistas
da danga em processo de formacdo. A €poca, havia a percepgdo de que o Ceara era um estado
isolado em relagdo aos principais contextos de produgdo em danca do Brasil (leia-se Rio de
Janeiro e Sao Paulo) e que era necessario uma “atualiza¢do” da cena local a partir da presenca
dos profissionais desses contextos. Estes centros viriam a fornecer a maioria dos profissionais
do corpo docente do Colégio.

Em termos curriculares/pedagdgicos, a proposta formativa dessa instituicdo representa
uma quebra de paradigma em relacdo aos padrdes vigentes no campo da danca local. Tendo
como eixo estruturante da formacgao as disciplinas de balé classico e danga contemporanea, o
curriculo, estruturado de forma modular, abrangia ainda um escopo amplo de contetdos,
ensinados por docentes de procedéncias diversas e visdes variadas acerca da danga cénica:

As disciplinas previstas em cada curso englobam conteidos diversos, sendo
organizadas em formato modular. O corpo docente constitui-se por um grupo fixo de
professores locais, além de convidados de outras regides do Brasil e do exterior. Esse
tipo de configuragdo permite aos alunos o contato com uma multiplicidade de visGes
sobre a danca. O Colégio de Danga do Ceard torna-se assim uma plataforma de acesso
a informag0es, praticas, pesquisas e conhecimentos provenientes de outros contextos.
Entre as disciplinas ministradas, pode-se mencionar as de balé classico, danga
contemporanea, composicdo coreogréfica, anatomia, cinesiologia, teoria do balé,
préatica de ensino, dangas tradicionais, histdria da danca e iniciagdo musical. Em
momentos distintos os alunos contam ainda com aulas de dangas regionais, analise do

movimento, iluminagdo cénica, técnica Limon, dramaturgia da danca, contato-
improvisagdo, danca criativa, capoeira, dancas afro-brasileiras. (COLEGIO..., 2021,

p. 1).

Com tal proposta, O Colégio de Danga do Ceara representa, naquele momento, uma

alternativa diferente daquelas praticadas pelas academias de danga de Fortaleza. Joubert Arrais

que ja tinha aceitado, a gente tinha tudo e nada desse tudo partiu deles, nada foi feito por eles. O programa nao
foi feito nos moldes, do que eram os colégios [...] os focos ndo levavam em conta o que os outros colégios
estavam fazendo, o diretor ndo foi escolhido por eles [...]. Entdo eu acho que essa série de coisas foi se interpondo
e a resisténcia foi se alimentando disso. E a minha viso hoje distanciada de tudo isso.” (Depoimento concedido
ao autor em 01/12/2021).
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(2008), critico e pesquisador em dancga, argumenta que até os anos 1990 os processos formativos
eram pautados pelo treinamento disciplinar das academias de balé classico e jazz. O Colégio de
Danca do Ceara teria permitido que esse vinculo disciplinar fosse inserido num programa
pedagogico alternativo para bailarinos, coredgrafos e professores.

No que pese a pluralidade de contetidos abordados nos varios médulos ministrados nos
cursos do Colégio de Danga do Ceard, identifica-se ai a centralidade do balé cléssico e da danga
contemporanea, com predominancia do primeiro. Havia um corpo fixo de professores locais —
composto pelo diretor Flavio Sampaio, por mim, que ocupava também a fun¢do de assistente
artistico no projeto, ¢ Wilemara Barros, professora assistente — que ministrava aulas de balé
classico regularmente nos periodos em que nao havia professores convidados. Delineava-se,
portanto, um eixo estruturante de conteudos no qual o balé tinha centralidade, seguido pelos
conteudos de danca contemporanea. Essa estrutura axial seria retomada nas formagdes publicas
em dang¢a que viriam a ser implementadas posteriormente, apds a extingdo do Instituto Dragao
do Mar no periodo de mudanga de governo, que se deu de 2002 para 2003.

O Instituto Dragdo do Mar abriu um precedente inédito em termos de politica de
formag¢do em arte e cultura, gerando uma nova demanda nessa dire¢do. Sua extingdo serd
profundamente sentida pelos agentes do campo cultural, incluindo os profissionais da danga. E
partir da experiéncia do Colégio de Danca do Ceara que os agentes da danca reivindicam a

criacdo de uma nova instancia publica de formacao em danga.

4.5 O Curso de Habilitacao Profissional de Técnico em Danca

Como mencionado, a interrup¢do definitiva das atividades formativas do Instituto
Dragdo do Mar viria a deixar uma lacuna no que tange a iniciativas publicas de formacao
artistica. Esse vazio seria profundamente sentido por parte dos agentes da danga, sobretudo por
aqueles que pela primeira vez haviam tido acesso a um processo formativo gratuito € com uma
proposta bastante diferente daquelas entdo disponiveis no contexto local.

O fim do Instituto se deu logo no comego da nova gestao de governo, tendo a sua frente
o governador Lucio Alcantara. Claudia Leitdo foi a gestora convidada para assumir a Secretaria
da Cultura e a razdo alegada a época para esse desfecho dramatico foi a impossibilidade de
continuar financiando o funcionamento da instituicao por meio dos recursos do FAT — Fundo
de Amparo ao Trabalhador.

No momento do encerramento das atividades do Instituto e, consequentemente, do

Colégio de Danga do Ceard, eu ocupava a fun¢do de diretor deste projeto. Pouco tempo depois
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fui convidado a assumir a fun¢do de coordenador de danca no Centro Dragdo do Mar, que na
nova gestao ganharia um quadro de coordenadores para as linguagens artisticas de danga, teatro,
musica, literatura e artes visuais, além de uma profissional voltada para o design. Essa equipe
deveria se ocupar tanto da programagdo artistica do centro cultural, como das atividades
formativas a serem desenvolvidas.

A extingdo do Instituto Dragdo do Mar fez com que os recém-empossados gestores da
cultura nao fossem vistos com bons olhos por boa parte dos agentes culturais e o fato de eu
integrar a equipe daquele novo governo trazia, para mim, um certo peso. Quando passei a
ocupar a fun¢do de coordenador de danga, assumi um compromisso com os agentes do forum
de danca — e comigo mesmo — de batalhar internamente na gestao pela criagdo de uma escola
que pudesse vir a preencher a lacuna deixada pelo fim do Colégio de Danga. Durante todo o
periodo em que ali estive, a concepg¢ao e implementacdo dessa nova escola foi perseguida quase
que obssessivamente. Foi necessario que alguns embates com os gestores a frente da secretaria
da cultura fossem travados (lembro-me de uma breve, porém tensa, discussao que tive sobre o
tema com a propria Claudia Leitdo). Finalmente, no segundo semestre de 2005, apos mais de
dois anos de articulagdes internas junto a gestdo e com forte apoio do Férum de Danga,
conseguimos langar a primeira turma do Curso de Habilitagdo Profissional de Técnico em
Danga.

A conjuntura politica a época favoreceu uma aproximacao da gestdo da cultura com o
Servigo Nacional de Aprendizagem Comercial — SENAC-CE, institui¢do que além de possuir
a chancela para a realizacdo de formagdes técnicas profissionalizantes de nivel médio, ja tinha
uma vasta experiéncia na execucao desses cursos. A grande maioria dos alunos do Colégio de
Danga do Cearé ressentia-se de nao haver uma certificagdo formal para os cursos realizados no
Instituto Dragdo do Mar e poder instituir um curso que habilitasse formalmente os egressos
significava uma conquista para a coletividade engajada naquele processo.

Dessa forma, construiu-se uma nova proposta de formagao publica em danca, o Curso
de Habilita¢ao Profissional de Técnico em Danga, por meio de parceria entre o Instituto de Arte
e Cultura do Ceara (IACC) (organizagdo social a época responsavel pela gestdo do Centro
Dragdo do Mar) e o Servigco Nacional de Aprendizagem Comercial (SENAC-CE). No processo
de aprovagao do projeto pedagogico do curso, contamos com a preciosa ajuda de Meirecele
Caliope, pedagoga que a época era responsavel pela coordenagao pedagdgica do Centro Dragao
do Mar de Arte e Cultura e que integrava o Conselho Estadual de Educagao do Ceara.

O curriculo do curso foi fortemente influenciado pela proposta formativa do Colégio de

Danca do Ceara, além de inspirar-se no curso técnico em danca realizado pela Escola de Danca
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da Fundacao Cultural do Estado da Bahia (FUNCEB), institui¢do que eu visitara para conhecer
sua estrutura de formagao. Ademais, por ser realizado em parceria com o SENAC-CE, tivemos

que incluir no curriculo disciplinas que ndo eram de todo familiares®®

, mas que faziam parte
dos curriculos das formacodes técnicas ali realizadas.

E importante ressaltar que a concepgio do projeto pedagdgico do curso estruturou-se
ancorada nos Referenciais Curriculares Nacionais da Educagdo Profissional de Nivel Técnico,
condi¢do obrigatoria para a aprovagao do projeto junto ao Conselho Estadual de Educagao.
Dessa forma, sua configuragao foi uma constru¢ao conjunta, constituida por mim e por técnicos
do SENAC-CE. Ainda que a grande maioria dos contetidos do curso tenha sido definida por
mim enquanto coordenador de danca do Centro Dragdo do Mar, a adequagao formal do projeto
aos marcos impostos pelos referenciais supramencionados contou com uma importante
contribui¢ao da equipe do SENAC-CE.

Como dito anteriormente, o curriculo do curso constituiu-se amplamente inspirado pelo
conjunto de disciplinas ministradas no Colégio de Danca do Ceard, ainda que ndo
exclusivamente por elas. O curso técnico em danga realizado pela Escola de Danga da Fundagao
Cultural do Estado da Bahia, bem como a estrutura curricular de outros cursos técnicos do Brasil
também exerceram uma influéncia sobre o desenho final do curso. Assim como no Colégio de
Danga, os componentes curriculares balé classico e danca contemporanea formariam o eixo
principal em torno do qual a formagao se teceria.

Rebatizado com o nome Curso Técnico em Danga, ou CTD, o curso completa agora 16
anos de existéncia, resistindo a intempéries politicas e administrativas e atravessando varias
gestoes. Sob a tutela da Escola Porto Iracema das Artes desde 2013, o curso realiza atualmente
sua 7* turma e desde 2017 nao mais necessita do SENAC-CE para conferir certificacdo aos
alunos e alunas. Seu curriculo, como veremos adiante, viria a influenciar fortemente o da

Formagao Basica em Danga.

4.6 Comentarios sintéticos acerca do campo da danca local

4.6.1 Sobre as escolas

Como vimos, o campo da danga local, at¢ meados da década de 1990 constitui-se

predominantemente a partir do desenvolvimento das “linhagens” originadas pelas escolas de

®Refiro-me a disciplinas como: Saude do Corpo e da Mente; Higiene e Seguranga no Ambiente de Trabalho;
Educagdo Ambiental; A Dimensdo Etica no Trabalho e nas Relagdes Sociais; Comunica¢do e Relagdes
Interpessoais; Negociagdo para o Trabalho em Equipe.
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Regina Passos e Hugo Bianchi. A Escola de Danca do SESI também lancgaria alguns agentes
nesse campo, que viriam, mais adiante, a criar grupos, atuar como professores, artistas da danga
etc. Como mencionado, alguns deles construiriam trajetérias nacionais € internacionais na
danca.

A paisagem da danca cénica em Fortaleza, entdo, configurava-se, basicamente por meio
de escolas que ensinavam principalmente trés tipos de danca: balé classico, jazz e sapateado. O
publico dessas academias era e ¢ até hoje, em sua grande maioria, formado por alunas, e alguns
poucos alunos: elas provenientes de familias da classe média/classe média alta capazes de arcar
com os custos de mensalidades ndo muito modestas, eles, uma minoria no contexto das escolas,
com frequéncia bolsistas oriundos de classes sociais desfavorecidas economicamente.

Como complemento as informacgdes sobre as escolas privadas de danga, acredito ser
importante mencionar o progressivo surgimento de pequenas ‘“academias de bairro” nas
periferias de Fortaleza®’. Tais escolas contribuem para a ampliagdo e descentralizagio do acesso
a algum tipo de formagao em danga, ainda que nem sempre nas condi¢cdes mais favoraveis. As
proprietarias dessas escolas muitas vezes sdo pessoas egressas dos projetos sociais e/ou projetos
publicos de formagdo em danga.

Um outro aspecto que me parece importante apontar € que, na ultima década, € possivel
identificar uma ampliagdo na oferta de novas modalidades de dancga pelas academias. Estas vao
sendo introduzidas a medida em que se tornam populares € a demanda por elas amplia-se. Um
exemplo emblematico dessa ampliagio de oferta sdo as dangas urbanas®®, modalidade que
abriga um grande numero de estilos e que aporta as academias uma referéncia cultural que
originalmente surge e se fortalece nas periferias urbanas.

A titulo de conclusdo deste breve resumo sobre as academias de dancga, ¢ importante
lembrar que este setor constitui uma espécie de subdivisdo (um subcampo) dentro do campo da
danca em Fortaleza. Trata-se de um setor empresarial que movimenta recursos financeiros, gera
renda e tem a capacidade de se auto-financiar sem a dependéncia de recursos publicos. Além
disso, emprega um numero significativo de professores/as, criando postos de trabalho e a

possibilidade de subsisténcia para agentes do campo da danga. Boa parte desses profissionais ¢

57A titulo de exemplo, poderia citar algumas: Estidio de Danca Aline Rodrigues, Espago Clearte, Studio de Danca
Leninha Soares, Wilma Lopes Studio de Danca, todas situadas no bairro Vicente Pinzon; Studio de Danca
Mirlane Silva (Mucuripe); Instituto Katiana Pena (originado a partir do Studio de Danc¢a Katiana Pena), no Bom
Jardim; Escola de Ballet de Jéssica Sombra, no Jardim Guanabara. Com excecdo desta Ultima escola, todas as
academias supramencionadas foram criadas por ex-alunas egressas da Edisca.

®8As dangas urbanas desenvolvem-se mais amplamente nas décadas de 1970 e 1980, nos contextos dos guetos
urbanos norte-americanos habitados por negros, junto com o florescimento da cultura hip-hop. A partir dai
expandem-se internacionalmente, abrangendo muitos estilos, tais como break dance, locking, voguing, popping,
freestyle. Somam-se a esses estilos outros como: up rocking, waacking e house dance.
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composta de ex-alunos egressos dessas mesmas academias e/ou das iniciativas
publicas/gratuitas de formagdo que mencionei anteriormente. Muitos s3o também bailarinos/as
que precisam ensinar para poder sobreviver como artistas da danga.

Se ¢ possivel afirmar que o acesso as academias tenha permanecido, até os dias atuais,
restrito a um perfil de publico com poder aquisitivo suficiente para arcar com seus respectivos
custos, ¢ importante salientar que, como exposto, a partir dos anos 2000 surgiram iniciativas
publicas de formagao em danga, como os ja mencionados Colégio de Danga do Ceara e o Curso
Técnico em Danga. Aqui faz-se mister mencionar também iniciativas que se estabeleceram a
partir de organizacdes da sociedade civil®®, as chamadas OSCs, e que se propuseram a ofertar
gratuitamente ao seu publico a possibilidade de formacdo nessa linguagem. A titulo de
ilustragdo, podemos citar a EDISCA (Escola de Danga e Integragio Social para Crianca e
Adolescente), fundada ainda no inicio da década de 1990 pela bailarina, professora e coredgrafa
Dora Andrade, e a Escola de Danga de Paracuru’®, localizada no municipio de Paracuru, criada
em 2003 por Flavio Sampaio.

Abro aqui um paréntese para uma observacao sobre a qual nao me aprofundarei (o tema
configura uma pesquisa em si), mas que me parece importante ressaltar. O acesso a processos
formativos em danga por parte de um publico tradicionalmente excluido da possibilidade de
formagao nessa linguagem gerou uma transformacao relevante no campo da danga local. Para

as alunas das tradicionais academias de Fortaleza, a perspectiva da profissionalizagdo em danca

89A lei N° 13.204, de 14 de dezembro de 2015, que altera a lei N° 13.019, de 31 de julho de 2014 (conhecida
também como Marco Regulatdério das OrganizacBes da Sociedade Civil), traz as seguintes defini¢cBes para
organizagdes da sociedade civil (OSCs): “a) entidade privada sem fins lucrativos que ndo distribua entre os seus
socios ou associados, conselheiros, diretores, empregados, doadores ou terceiros eventuais resultados, sobras,
excedentes operacionais, brutos ou liquidos, dividendos, isen¢des de qualquer natureza, participacfes ou parcelas
do seu patrimdnio, auferidos mediante o exercicio de suas atividades, e que os aplique integralmente na
consecucdo do respectivo objeto social, de forma imediata ou por meio da constituicdo de fundo patrimonial ou
fundo de reserva; b) as sociedades cooperativas previstas na Lei n® 9.867, de 10 de novembro de 1999; as
integradas por pessoas em situacdo de risco ou vulnerabilidade pessoal ou social; as alcangadas por programas e
acOes de combate & pobreza e de geracdo de trabalho e renda; as voltadas para fomento, educagdo e capacitacéo
de trabalhadores rurais ou capacitacdo de agentes de assisténcia técnica e extensdo rural; e as capacitadas para
execucdo de atividades ou de projetos de interesse publico e de cunho social. ) as organizacdes religiosas que
se dediquem a atividades ou a projetos de interesse publico e de cunho social distintas das destinadas a fins
exclusivamente religiosos.” (BRASIL, 2015). No campo cultural, as OSCs, a partir de parcerias com o poder
publico, sdo responsaveis pela realizacdo de uma série de a¢des formativas em arte e cultura. Disponivel em:
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_At02015-2018/2015/Lei/L13204.htm#art2.

°A EDISCA “[...] é uma organizagdo educacional sem fins lucrativos, sediada em Fortaleza, Ceara, que desde
1991 tem como missdo a promoc¢ao do desenvolvimento humano de criangas e adolescentes que se encontram
em situacdo de vulnerabilidade social, residentes em comunidades que apresentam risco para a infancia e a
adolescéncia.” (EDISCA, 2021). Para mais informagdes sobre o projeto, consultar o site: https://edisca.org.br/.

"1“A Escola de Danga de Paracuru foi fundada em maio de 2003 pelo bailarino Flavio Sampaio e tem como missdo
formar bailarinos, capacitar coreodgrafos e arte educadores. Suas agdes sdo desenvolvidas prioritariamente junto
as classes populares, visando ampliar o universo cultural e social de criangas e jovens, e contribuir na construgao
de alternativas de vida e suas visdes de mundo.” (CEARA, 2016b, p. 1).


http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato2015-2018/2015/Lei/L13204.htm#art2
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representava, e representa ainda, uma meta praticamente fora do horizonte de perspectivas
concretas. Ainda que grande parte delas dedique anos a fio a pratica da danga, quando chegam
ao final do ensino médio, via de regra abandonam a danga para cursar suas faculdades. Em
contraposi¢do, para muitos alunos e alunas que acessam as formagdes gratuitas — publicas ou
aquelas oferecidas por organizagdes da sociedade civil —, a profissionalizagdo na area representa
ndo s6 uma possibilidade de geracdo de renda, mas também de ascensdo social e econdmica.
Varios egressos dessas formagdes conseguiram inclusive obter seus diplomas de nivel superior,
quando ndo nos cursos superiores de danca da UFC, geralmente em graduacdes que possuem
alguma afinidade com a area, tais como Educag¢do Fisica e Fisioterapia. A implementacao das
graduacgdes em danga da Universidade Federal do Ceara, em 2011, constituiu uma possibilidade
ainda mais qualificada para aqueles que aspiravam e aspiram a seguir estudos de nivel superior
na area. Dessa maneira, atualmente, no campo da danga local € possivel encontrar um niimero
significativo de agentes, geralmente bailarinos/as e professores/as provenientes desses
contextos formativos.

A criagdo, em 2007, da Escola Publica de Danca da Vila das Artes, sobre a qual ja
falamos em outro capitulo desta pesquisa, € a implantagdo, em 2011, dos cursos de bacharelado
e licenciatura em danga da Universidade Federal do Ceara configuram mais dois importantes
acontecimentos que se somam a essa trajetoria de iniciativas voltadas a promogdo do acesso
gratuito a formacao em danca. Considerando que as graduacdes em questao foram implantadas
no mesmo ano da criagdo da Formag¢ao Bésica em Danga, verificamos que instituiu-se ai, pela
primeira vez em Fortaleza, um itinerdrio formativo publico em danca que abrange desde a
formacao inicial basica, passando pela formagao profissionalizante de nivel médio, a formagao
de nivel superior. Como veremos adiante, o estabelecimento desse percurso formativo ndo foi

acidental.

4.6.2 Para além das escolas, outros agentes e disposi¢coes

Os anos 1990 representam um momento no qual se iniciam transformagdes significativas
no campo da dancga local. A partir de meados dessa década, notadamente apos a realizacdo da
primeira edicdo da Bienal de Danga do Ceara, em 1997, hoje intitulada Bienal Internacional de
Danca do Ceara, comecam a surgir cada vez mais artistas da danga que, nao satisfeitos com as
possibilidades disponiveis na cidade, buscam outras referéncias estéticas para suas criagoes.
Tem inicio ai a constituicdo de uma cena artistica na cidade voltada para a danga contemporanea.

Pode-se afirmar que o Colégio de Danga do Ceara, que funcionou de 1999 a 2002, foi, sem
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sombra de duvida, um polo aglutinador e propulsor desse movimento. Trata-se de um periodo
em que alguns pequenos grupos e artistas “independentes”, muitos deles egressos dessa escola,
comegam a povoar a cena. Observa-se, ai, a entrada de novos agentes no campo, com
disposigoes distintas daquelas dos agentes que ja ocupavam posigdes naquele espago social;
vemos uma disputa por posi¢des € a tentativa de criagdo de novas condi¢des de possibilidade
para a danga. Talvez um diferencial desses novos agentes seja o fato de que eles queriam ser
artistas da danca, e ndo apenas donos de academias, professores e/ou praticar a danga como
hobby.

Também no que tange as politicas de financiamento da cultura e, nesse caso particular,
de fomento a danga, algumas mudangas relevantes sdo perceptiveis. Tanto na esfera federal
como estadual, busca-se implementar dispositivos que permitam um acesso mais democratico
aos mecanismos de fomento a cultura. No ambito estadual, por exemplo, lanca-se, em 2004, o
primeiro edital da Secretaria da Cultura do Estado do Ceara voltado especificamente para o
fomento da linguagem da danga. Antes disso, o que havia era um edital destinado, de maneira
genérica, as artes cénicas.

No ambito federal, a partir do Ministério da Cultura e tendo Gilberto Gil a frente da
pasta, também se evidenciam movimentos nesse sentido. Embora fossem esferas de governo
independentes, a secretaria de cultura, Claudia Leitdo, buscou estabelecer uma sintonia da
politica cultural estadual com aquela do Ministério da Cultura. Um exemplo dessa proximidade
¢ a criagdo da Lei N° 13.811, de 16 de agosto de 2006, que instituia o Sistema Estadual de
Cultura (do Ceara)’2. O Art.8° dessa lei mencionava as areas culturais especificas que deveriam
ser fomentadas com o “[...] o objetivo de integrar o Sistema Estadual da Cultura (SIEC), ao
Sistema Nacional de Cultura [...]” (CEARA, 2006, p. 3). A implantagdo do Sistema Nacional
de Cultura era um dos principais projetos tocados por aquela gestdo do Ministério da Cultura.

Assim, de forma independente e aproximadamente na mesma época em sdo lancados os
editais da Secretaria da Cultura do Ceara, da-se inicio também ao lancamento de editais de
abrangéncia nacional da FUNARTE — Fundacdo Nacional de Artes, instituicdo vinculada ao
Ministério da Cultura. Trata-se da primeira gestdo do governo Lula, momento de fortalecimento
do Ministério da Cultura e de ampliagdo e descentralizagdo de suas politicas de fomento as artes
e a cultura. Entre outras, a danca ¢ uma das linguagens contempladas por esses editais.

Também a Fundagao de Cultura, Esporte e Turismo de Fortaleza (FUNCET) (institui¢ao

municipal que se ocupava das questdes da cultura até o momento da criagdo da Secretaria de

"Disponivel em http://www2.secult.ce.gov.br/%5Cdownload%S5CLEI_SIEC.pdf.


http://www2.secult.ce.gov.br/%5Cdownload%5CLEI_SIEC.pdf
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Cultura de Fortaleza, em 2008), a partir de 2005, da inicio a seus editais de fomento as artes.
Uma parte expressiva dos artistas da danga beneficiados por esses editais sdo agentes que
desenvolvem suas pesquisas e processos criativos referenciados por questoes que atravessam o
campo da arte contemporanea.

Por meio dos dispositivos de financiamento supramencionados, vimos surgir condigdes
minimas que, ndo obstante sua precariedade, permitiram a alguns grupos e artistas, fora do
circuito das academias de danga, a criagdo e difusao de obras coreograficas que se arriscavam
a experimentar em suas proposi¢des estéticas e poéticas € ndo apresentavam uma preocupacao
expressa em produzir para o grande publico. Boa parte dos artistas envolvidos nessas produgdes,
entretanto, para poder subsistir € manter-se ativa artisticamente, atuava, e continua atuando,
também na docéncia em danca.

Tal situagdo relativa aos dispositivos de fomento manteve-se de forma regular por um
certo periodo de tempo, durante aproximadamente uma década. A partir de meados da década
de 2010, sobretudo ap6s o fim do ciclo de gestdes petistas do governo federal, em 2016, a
FUNARTE parou de lancar seus principais editais de fomento as artes. No que tange as esferas
estadual e municipal, no Ceard e em Fortaleza, a politica de lancamento desses editais foi
parcialmente mantida, embora ndo com a regularidade desejada de edigdes anuais. Houve
alguns anos em que esses dispositivos de fomento ndo foram publicados.

Feitas as consideragdes acima, acredito ser perceptivel que estamos a tratar de uma cena
precarizada e bastante instavel no que diz respeito as condi¢des de possibilidade para a
manuten¢do de suas atividades. Nesse contexto, identificamos uma forte dependéncia de
subsidios provenientes de editais, sejam estes do governo do estado ou do municipio, para que
a produgdo artistica possa ser mantida. Evidencia-se também que, diante desse quadro de
instabilidade com relagdo ao financiamento dos projetos artisticos, a atividade docente, seja em
escolas privadas ou publicas, torna-se, mais que uma op¢ao, uma necessidade, uma vez que
ganhos financeiros provenientes da arrecadacdo via bilheteria de espetaculos ou cachés de

apresentacoes, normalmente, nao chega a ser suficiente para a subsisténcia dos artistas.

4.6.3 A guisa de conclusio

Feito esse breve apanhado sobre o campo da danca local, gostaria de destacar alguns
aspectos. O primeiro diz respeito ao fato de que, em meio a esse espago social que estamos
chamando “campo da danga”, existe um subcampo relativamente estavel em suas dinamicas e

logicas de funcionamento, constituido majoritariamente por escolas privadas de danga. Um
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segundo aspecto a ressaltar remete ao surgimento, sobretudo a partir da década de 1990, e a
atividade de institui¢des, algumas publicas, outras privadas, que promovem o acesso gratuito a
formacdo em danga. Um terceiro ponto que se evidencia concerne a propriedade que o
subcampo da formagao possui, seja nas escolas escolas privadas ou publicas, de gerar postos de
trabalho para agentes da danca dispostos a atuar como docentes. Um quarto traco a salientar
remete-se as matrizes epistémicas do subcampo da formagdo. Ainda que utilizando-se de
abordagens pedagodgicas distintas, tanto as escolas privadas como as publicas tendem a adotar
e reproduzir, em suas propostas de ensino, manifestagcdes da danca oriundas, principalmente,
da Europa e dos Estados Unidos. Mesmo quando se trata das dangas urbanas, uma forma de
dancga que, antes de adentrar os espagos de formacao, se consolida a partir de territorios urbanos
periféricos, estamos falando de uma manifesta¢do que se origina nos EUA e, posteriormente,
vem a ser apropriada pelas periferias mundo afora. Finalmente, um quinto aspecto diz respeito
ao fato de haver uma paisagem de agentes que que buscam atuar para, além da atividade docente,
como artistas da dan¢a e que dependem do fomento publico e/ou da atuagdo docente para criar,
atuar e subsistir nesse “subcampo da criagdo/producao artistica”. Em grande parte, estes artistas
articulam suas investigacdes e propostas poéticas em didlogo com a arte contemporanea. Se
tomarmos como referéncia a descrigdo feita por Bourdieu acerca dos subcampos artisticos,
talvez possamos afirmar que essa cena de artistas da danca corresponderia ao subcampo da
producao restrita. Também nesse contexto, as principais referéncias estéticas sdo provenientes
do continente europeu ou da América do Norte. No que tange ao subcampo da grande producao,
ndo identifico algo que, no dmbito da danga local, lhe corresponda.

Para finalizar estas breves consideracdes, parece-me importante chamar a atengao para
transformagdes perceptiveis no campo cultural a partir de meados da década de 2010 e que
reverberam no campo da danga. Refiro-me, aqui, a um expressivo movimento de novos agentes,
com frequéncia provenientes de territorios periféricos, que, numa dindmica de abertura de
espacos e afirmacao de suas identidades culturais, adentram o campo das artes e da cultura de
forma geral, incluindo o da danga. Sdo agentes que passam a reivindicar e disputar posi¢des no
campo da cultura. A partir de suas disposi¢des, advogam a inclusdo, para além das referéncias
hegemonicas, de novos saberes e fazeres, de outras epistemes nos ordenamentos estéticos e
epistemologicos das artes. Trata-se de um processo em plena efervescéncia que, contudo,
presentemente, em termos de inser¢do, encontra pouca permeabilidade nos contextos de ensino

de danca. Voltarei a falar dessa questdo nas argumentagdes conclusivas desta pesquisa.
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5 A FORMACAO BASICA EM DANCA: IMANENCIAS ENTRE CORPO, CAPITAL
E CAMPO

Neste capitulo, descreverei o processo de implantacdo da Formacao Bésica em Danga
buscando evidenciar e discutir, sobretudo, o pensamento que guiou seu conceito ¢ formatacao.
Com esse intuito retomarei a nogdo de habitus conservatorial, abordada no principio da
pesquisa, e tentarei aprofundar a discussdo sobre a ideia de capital corporal, que me parece um
elemento importante presente nas entrelinhas do curriculo da formagao em questao.

Buscarei ainda trazer alguns aspectos concernentes as condi¢des politicas relativas a
implementagdo do curso. Para tanto, além da minha propria visdo acerca do processo, apresento
também pontos de vista de agentes que a época estiveram, direta ou indiretamente, envolvidos

com a gestdo municipal da cultura e/ou da Vila das Artes.

5.1 Uma aposta ousada

A Formagao Basica em Danga completou uma década de existéncia em 2021. Para o
observador desavisado, a existéncia deste curso pode parecer algo, digamos, “natural”. Ou seja,
a percepgao pode ser meramente a de que se trata de mais uma simples iniciativa de formagao
em danca, entre tantas outras ja realizadas, fruto de uma politica publica para a danga. A
implementa¢do dessa formacao, entretanto, trouxe consigo alguns desafios.

Como apresentado no capitulo anterior, Fortaleza contou com algumas importantes
iniciativas prévias de formagao em danga que deixaram marcas bastante positivas, mas também
traumas. Refiro-me, aqui, a iniciativas que promoveram o acesso gratuito a formagao em danca,
das quais a Escola de Danca do SESI ¢ um caso proveniente de uma entidade privada, e o
Colégio de Danga do Ceara ¢ um exemplo oriundo de uma politica publica. Ambas as iniciativas
duraram apenas quatro anos, sendo simplesmente extintas em decorréncia de mudancas de
gestdo. Tais acontecimentos deixaram como legado um sentimento de incredulidade quanto a
capacidade de continuidade de politicas de formagdo, sobretudo as publicas, para além das
gestdes especificas que as criaram. A proje¢do dessas politicas a médio e longo prazo,
atravessando distintas gestoes, sempre representou um desafio. Com a Formagao Bdasica em
Danca, ndo foi diferente.

No ambito das politicas publicas de formacdo para as artes, fora das instituigdes de
ensino formal, fosse na esfera da capital ou do estado, nunca havia sido proposta a criacdo de

uma formagao com seis anos de duracdo. Ademais, havia uma série de desafios de ordem
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logistica operacional que o curso suscitava. Assim, como fica evidente na fala de Silvia Bessa,

a implementac¢do dessa iniciativa ndo era vista como algo totalmente “organico”:
[...] eu lembro exatamente uma ansiedade que eu tinha em relagdo a essa questao do
tempo. [...]. Lembro também que uma preocupagdo minha era em relagdo ao espago
de fato, porque eu dizia assim: gente, ndo sdo sé cinquenta alunas [...], sdo tantos
alunos mais pelo menos um pai ou uma mae que vem acompanhando [...]. Qual a
estrutura que a gente tem aqui pra isso, né, porque a nossa sala da aula, né, cla era
quase um puxadinho, era muito bonitinha, com espelho, com tudo direitinho, mas era
muito pequena, né? Vocé ndo tinha ali uma estrutura ao redor para acolher quem

levasse. [...] A gente ndo tinha cantina, a gente nao tinha banco, a gente nao tinha
como acolher esse publico. (Entrevista concedida ao autor em 02/11/2021).

Apesar das dificuldades estruturais e do desafio que representava uma formagao dessa
envergadura, a Escola de Danga ja vinha consolidando um trabalho relevante naquele momento,
0 que, na minha percepgdo, a cacifava para um projeto maior. Ao mesmo tempo, tinhamos
logrado estabelecer uma boa relacdo direta com Fatima Mesquita, entdo secretaria municipal
de cultura, aspecto que fortalecia nosso pleito. Com o intuito de agregar mais alguns elementos
que possam contribuir para contextualizar o percurso percorrido até a implementacdo da
Formagdo Basica em Danga, busco agora fazer uma breve retrospectiva sobre alguns passos
que conduziram até esse momento.

Eu havia trabalhado durante todo o segundo semestre de 2007 na implementagdo da
Escola de Danga. O curso Danga e Pensamento ja estava em andamento e o programa de Aulas
Abertas ja havia sido iniciado. A constru¢do do prédio da escola ainda nao tinha comecado — s6
viria a ser concluida em 2008 — e faziamos parcerias com outras institui¢des, como a UFC, a
Casa Amarela e o SESC-SENAC Iracema para realizar nossas atividades formativas. Em
janeiro de 2008, parti, com esposa e filho, para uma estadia de um ano na Franga. Minha esposa
faria seu doutorado “sanduiche” em Paris e eu teria uma espécie de ano sabético.

A coordenacdo da escola no periodo em que estive ausente ficou a cargo de Cldudia
Pires, que organizava as questdes de ordem pedagogica, e Liduina Lins, que se encarregava da
parte administrativa. Havia um acordo entre nos trés — eu, Claudia Pires e Liduina Lins —, com
a aquiescéncia da diretora da escola, Silvia Bessa, de que quando voltasse, eu reassumiria o
cargo de coordenador da Escola de Danga.

Durante o periodo em que estive na Francga, tentava acompanhar o desenvolvimento do
curso Danca e Pensamento, fazendo inclusive intermediagdes com professores, visto que a
estrutura curricular do curso, e seu respectivo corpo docente, havia, em boa parte, sido
organizada por mim. Regressamos em dezembro de 2008 e em julho de 2009 eu viria a ocupar

novamente o cargo de coordenador da escola. Devido a escassez de recursos e interrupcao das



93

aulas, o curso Dancga e Pensamento s6 seria concluido no segundo semestre de 2009, ou seja,
dois anos apo6s seu inicio.

Ainda em 2009 implementou-se, sob a coordenagao de Claudia Pires, a primeira edi¢ao
do Dangando na Escola. A segunda edi¢do viria a ser realizada em 2011. Por meio desse projeto,
conseguimos levar aulas de danga para vinte escolas da rede municipal de ensino. Foi mais um
projeto pioneiro e importante que viria a ser descontinuado na gestao seguinte.

Além do Dancando na Escola, seguiamos realizando o programa de Aulas Abertas,
iniciado em 2007, sempre na forma de moddulos livres e esporadicos. Do ponto de vista
financeiro, 2010 foi um ano de “vacas magras” para a escola. Nesse periodo, me dediquei a
formular o projeto pedagdgico da Formacao Béasica em Danga, ainda que ndo soubéssemos nem
quando nem se seriamos capazes de implementar aquele curso.

A opc¢ao de criar esse curso nao foi uma decisao intempestiva. Ela foi amadurecendo
com o processo de consolidacdo da escola até chegar o momento que enxergamos como
oportuno para sua implementacao. A principal motivacao de fundo para esse projeto era o desejo
de estabelecer um itinerario publico de formagao em danga. Eu havia tido, poucos anos antes,
a experiéncia de coordenar a criagao do Curso de Habilitagao Profissional de Técnico em Danca
e de acompanhar de perto o desenvolvimento da sua primeira turma. Percebia claramente que
uma parte do grupo havia chegado ali com uma base relativamente so6lida, resultado de anos de
treinamento em técnico em danca classica e outras modalidades de danga, enquanto outra parte
do grupo era mais fragil quanto a esses fundamentos. Ap6s formada a primeira turma de
bailarinos/as, percebia que os novos alunos, do ponto de vista técnico, chegavam cada vez mais
despreparados para cursar a formag¢do. Comecei a entender que seria necessario criar uma
instancia de formacao que antecedesse aquele processo formativo, que era de nivel médio e
carater profissionalizante.

Como ja mencionado anteriormente, as formagdes em danga, nos moldes tradicionais
dos conservatorios, levam, em média, entre 8 ¢ 9 anos, sendo que os 5 ou 6 primeiros anos
consistem numa iniciacdo e formacao bdsica, enquanto os ultimos 2 ou 3 anos portam uma
dimensdo de aprofundamento e profissionalizagdo. Em consonancia com informacdes ja
expostas previamente nesta pesquisa, o periodo que vai dos 7 aos 14 de idade corresponde, no
que tange do desenvolvimento motor, a fase dos movimentos especializados. Trata-se,
aproximadamente, da faixa etaria dos alunos que cursam a Formagao Basica em Danga. Esse ¢
um momento em que sdo construidas as bases que possibilitardo, posteriormente, a aquisi¢ao
de coordenacdes complexas, como as que sdo desenvolvidas no treinamento profissionalizante

em danca.
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A ideia era, portanto, estabelecer na cidade um itinerario que se assemelhasse aqueles
realizados pelos conservatorios € no qual os alunos pudessem ter acesso a um processo
formativo com duragao de 8 anos, sendo que 6 anos ficariam a cargo da Formacao Basica em
Danca e os 2 anos finais seriam responsabilidade do curso técnico. O municipio se encarregaria
do ensino “fundamental” da danga enquanto o estado garantiria a formagao de nivel médio.
Esse pensamento fez com que, como veremos adiante, o curriculo da Formacdo Basica em
Danca tivesse bastante afinidade, em termos de componentes curriculares, com a proposta do
Curso Técnico em Danga realizado por meio de parceria com o SENAC.

Uma dos aspectos que trouxe para a discussdo proposta nesta pesquisa foi a forma
auténoma como concebi a proposta pedagogica do curso. O testemunho de Silvia Bessa vai ao
encontro dessa narrativa:

[...] eu lembro que a primeira vez que vocé falou desse projeto, eu acho também que
ele foi pouco conversado, assim, eu lembro de vocé ja chegar com ele pronto. [...] Da
concepgao do projeto da formagdo basica, eu ndo lembro de ter participado em nada,
nada mesmo. O que eu imaginava [...] era que vocé tinha discutido isso com os atores
ali envolvidos na area da danga, porque era uma area muito articulada né? [...]. Entdo,

assim, eu imaginei que era algo que surgia ali, né, que era algo que era amadurecido
ali entre vocés. (Entrevista concedida ao autor em 02/11/2021).

Uma outra agente envolvida nos processos da danca no ambito da gestdo era Isabel
Botelho, educadora fisica, egressa do Colégio de Danca do Ceara e coordenadora de danca da
SECULTFOR a época. Ela traz um relato que reforca a ideia dessa autonomia. Botelho
menciona que sua participacdo no que tange a Formacdo Bésica em Danga foi mais numa

perspectiva de apoiar administrativamente o projeto:

Da Formagdo Basica em Danga... [...] eu me lembro de eu tratar de uma parte assim
mais estrutural da Vila das Artes junto com a Fatima [...] agora da Formagdo Basica,
ai eu ndo sei... Eu me lembro da gente ter umas reunides, Ernesto, sobre precisar ter
essa ajuda de transporte para os pais. Eu me lembro de a gente ter essas conversas
sobre, dentro de reunides, sobre formato. Me lembro das audi¢des, da primeira
audic@o, mas eu acho que ai a Vila das Artes ficou muito independente mesmo. E teve
também, antes disso, assim, uns processos em que eu acho que a programacao da Vila
das Artes foi crescendo e foi se separando mais mesmo da Secultfor, foi ficando bem
independente mesmo. (Entrevista concedida ao autor no dia 12/10/2021).

Quando questionada sobre seu conhecimento acerca da proposta pedagogica da
Formagao Basica em Danga, Botelho esclarece que esse aspecto da formacao ja parecia definido

a priori e que seu engajamento era mais no sentido de garantir a realizacdo da acgao:

Olha, eu acho que isso ficou muito montado por ti e nunca foi mexido. [...] Essa
primeira ideia de que ia ter aquele modelo de aulas a semana toda, né, e que eles teriam
[...] acesso a aula de classico e contemporaneo, sempre foi isso... na minha memoria.
E que isso nunca se modificou. Essa parte pedagogica eu acho que [...] foi absorvida
como se fosse a melhor opcdo mesmo e a gente lutava pelas questdes estruturais que
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era na verdade pela grana, né, pela manutengdo, como isso ia se manter. [...] Me
lembro demais da audigdo, mas essa parte pedagogica é como se ja estivesse mesmo
estabelecida. [...] a Formacao Basica especificamente eu ndo me lembro nunca de ter
sido perguntada sobre. Eu me lembro de estar nas reunides para trabalhar pelo
orcamento dela e trabalhar por uma afirmagdo de que era importante. Mas
pedagogicamente, ndo. (Entrevista concedida ao autor no dia 12/10/2021).

Ao indagar a Botelho sobre a possibilidade de a proposta do curso ser passivel de criticas
pelo fato de ter sido concebida de forma ndo dialdgica, a partir do pensamento de uma unica
pessoa, ela chama atengdo para um aspecto que ndo me havia ocorrido ainda: que aquela
proposta de curso era um desdobramento quase “natural” de um acumulo de experiéncias
realizadas previamente:

E eu acho, assim, tinha tido a experiéncia do Colégio de Danga, de alguma forma a
formacao foi pensada ja com o historico do Curso Técnico e do Colégio de Danga [...]
entdo, assim, eu acho que realmente vinha [...] numa sequéncia de ideias e [...] eu
nunca ouvi, eu ndo tenho memoria de ouvir alguém reclamando da Formagao Basica.
Nao tenho memoéria de ouvir alguém dizendo: olha, mas isso aqui ta errado, isso aqui
ndo sei que. Nao, eu acho que ali fechou um contexto que era: tinha que ter esse apoio,
né, do fardamento, do transporte [...] e ter aquela grade de horas que era diversificada,
que ndo era s6 a mesma coisa. Me lembro muito do planejamento das aulas, idade tal
[...] faixa etaria [...] essa progressdo de niveis, de aprofundamento, né [...]. Eu acho
que realmente ninguém se motivou a questionar porque foi um projeto desenvolvido

a partir de um acumulo de experiéncias [...]. Entdo acho que realmente ndo teve
questionamentos [...]. (Entrevista concedida ao autor no dia 12/10/2021).

No segundo semestre de 2011 decidimos dar inicio ao curso. Do ponto de vista
pedagogico, ndo fazia muito sentido comecar um curso no més de outubro, mas do ponto de
vista politico, sim. Em 2011 conseguimos um recurso que seria suficiente para iniciar as aulas.
Sabiamos que a gestdo, a época ainda sob o comando da prefeita Luizianne Lins, so iria até o
final de 2012. Nao tinhamos ciéncia do que aconteceria depois. A ideia entdo foi criar um fato:
lancar o curso ja em 2011 para que o ano de 2012 fosse uma periodo de consolidagdo minima
da proposta. A desculpa para dar inicio as aulas em outubro, ja quase no final do ano, era a de
que seriam dois meses de introducdo e adaptacdo a escola.

A concepcao e operacionalizacdo do curso exigiu que pensassemos em varios detalhes
que ndo costumavamos vislumbrar em nosso campo de problemas corriqueiros. Acostumados
a realizar formagodes para adultos, ndo tinhamos o habito de pensar em coisas como fardamento,
auxilio para transporte de alunos e acompanhantes (eram criangas), a lida com maes, pais ou
responsaveis pelas criangas, a seguranca destas na escola entre tantos outros aspectos que foram
surgindo na medida em que a escola recebia novas turmas e crescia. Poderia aqui discorrer
longamente sobre todo o processo de constru¢do das praticas pedagdgicas e dos desafios

enfrentados pela Formacao Bésica em Danga durante os cinco anos em que estive a sua frente.
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Meu objetivo, entretanto, no escopo deste capitulo, ¢ analisar alguns fatores que condicionaram
a construcdo da proposta curricular da formagdo e que me parecem relevantes para a
investigacdo. Com este intuito, no proximo topico buscarei mostrar como o habitus
conservatorial do qual julgo ser portador tornou-se um dos fatores condicionantes desse
curriculo. Tentarei ainda evidenciar de que maneira curriculo, corpo € campo se conectam no

ambito da proposta dessa formagao.

5.2 Um curriculo a servico de nog¢des especificas de corpo e capital na danca

A elaboragdo da proposta formativa da Formagao Bésica em Danga se deu tendo como
ponto de partida alguns pressupostos. O primeiro deles era o de que deveria ser um curso que,
em termos de bases epistémicas, pudesse ir além daqueles cursos andlogos que eu havia
pesquisado’® em outras capitais do Brasil. Essas diferencas consistiam, principalmente, no
investimento em algumas dimensdes que eu julgava importante estarem presentes na formagao
basica e que eu percebia como geralmente negligenciadas nas formagdes mais tradicionais, a
saber: a presenca da danca contemporanea desde o principio da formagao; o estudo de
repertorios diversos, ndo restritos ao repertério da danga classica, como forma de acessar a
produgdo coreografica de outras geragdes e como estratégia de expansdo do repertorio
motor/gestual/coreografico dos alunos; o estimulo a experimentagdo, improvisagdo € ao
protagonismo criativo; o desenvolvimento de um olhar analitico com relagdo ao movimento
dancado.

Um outro elemento importante para mim era que a proposta curricular do curso
dialogasse com aquela do Curso de Habilitacdo Profissional de Técnico em Danga, uma vez
que eu vislumbrava a implementacdo dessa formag¢ao como parte de um itinerario formativo a
ser construido e no qual o curso técnico seria a continuidade natural da formacao bésica.

Finalmente, a convic¢ao que eu tinha em relagdo a necessidade de realizarmos um forte
investimento no trabalho técnico dos alunos como forma de aquisi¢do de capitais especificos
que possibilitassem a eles uma inser¢do bem-sucedida no campo da danca. Essa inser¢ao
passaria, sobretudo, pela capacidade deles para prosseguir de forma qualificada seus estudos

profissionalizantes em danga, caso assim desejassem, quigd ja participar de producdes

8Refiro-me, aqui, a titulo de ilustragdo, aos curriculos de cursos como o da Escola de Danga Teatro Guaira
(Curitiba-PR) ou da Escola de Danga da Fundagdo Clovis Salgado (Belo Horizonte-MQG), por exemplo, que eu
havia pesquisado e, na minha percepgao, achava os conteudos propostos pouco abrangentes.
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coreograficas. Com esse intuito, o estudo da danca cléssica associado ao treinamento em danga
contemporanea constituiria o eixo estruturante da formacao.

Embora na época ndo analisasse tal proposta em termos bourdieusianos, tinha clareza
acerca do fato de que as habilidades corporais desenvolvidas e informadas pela danca
representavam uma forma importantissima de capital — em alguns contextos a mais importante
— para um bailarino.

Dito isso, podemos indagar: de que habilidades técnicas estamos falando? Nesse ponto,
retomo a questdo do habitus conservatorial. Nao € necessario grande esfor¢co, mesmo para um
leigo, para perceber que todas as formas de danga, mesmo as mais simples, pressupdem algum
tipo de técnica para sua execugdo. Acontece, entretanto, que quando se trata de danga cénica,
algumas dessas técnicas sdo altamente valorizadas enquanto outras nem tanto. Estamos falando
ai de epistemes hegemonicas do campo da danga. No que tange aos saberes do corpo na danga,
essas formas de conhecimento sdo obtidas por meio do estudo de técnicas especificas, cujo
dominio resulta na aquisi¢do de capitais proprios do campo da danga e que nessa pesquisa
estamos chamando de capital corporal. No entanto, como veremos mais adiante, qualquer forma
de capital é sempre relativa a um campo especifico e, portanto, por ele condicionado. Dessa
maneira, no momento em que um curriculo se propde a investir no desenvolvimento de
determinados capitais, pressupde-se uma visao particular de campo (da danga), visdo essa, nesse
caso, condicionada por um habitus (conservatorial) especifico, do autor do projeto. No tdpico
que segue, falarei um pouco sobre a relacdo entre capital e campo. Em seguida, discutirei a
nocdo de capital corporal na danca para, posteriormente, investigar como essas relagdes se

materializam no curriculo da Formag¢ao Basica em Danga.

5.2.1 Capital e campo

Retomamos aqui a discussao sobre campo para, agora, relacionar esta nocao a ideia de
capital. Bourdieu e Wacquant (1992) indicam que um campo pode ser visto como uma rede de
relacdes objetivas entre posi¢des. Para disputar e ocupar posi¢cdes num determinado campo, €
necessario que o agente disponha de capitais especificos que equivalem a formas de poder neste
espaco social. Tais formas de poder permitem a participacdo no jogo € o acesso as vantagens ai
disputadas. Estas posi¢des se definem objetivamente por meio de sua existéncia e pelas

[...] determinagdes que impdem aos seus ocupantes, agentes ou institui¢des, por sua
situacdo atual e potencial (sifus) na estrutura da distribuicdo das diferentes espécies

de poder (ou capital) cuja posse requer acesso a lucros especificos que estdo em jogo
no campo e, a0 mesmo tempo, por suas relagdes objetivas com outras posi¢cdes
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(dominagdo, subordinacdo, homologia etc.). Em sociedades altamente diferenciadas,
0 cosmos social ¢ composto por todos esses microcosmos sociais relativamente
autonomos, espagos de relacdes que sdo o local de uma logica e necessidade
especificas que ndo podem ser reduzidas aquelas que governam outros campos. Por
exemplo, o campo artistico, o campo religioso ou o campo econdmico obedecem a
logicas diferentes [...]. (BOURDIEU; WACQUANT, 1992, p. 72-73, traducdo
nossa).’”

Os autores afirmam que essa disposi¢do de relagdes objetivas entre posi¢des pode ser
comparada a um jogo no qual, apesar das regularidades nele presentes, as regras nao foram
explicitadas, deliberadas e codificadas. E como se houvesse um ordenamento tacito e
introjetado a guiar a conduta dos agentes, levando-os a investir no jogo e nele apostar suas

“cartas”, ou seja, seus capitais:

Eles tém trunfos, ou seja, cartas mestras cuja for¢a varia de acordo com o jogo: assim
como a forca relativa das cartas muda de acordo com os jogos, também a hierarquia
das diferentes espécies de capital (econdmico, cultural, social, simbolico) varia nos
diferentes campos. Em outras palavras, ha cartas que sdo validas, eficientes, em todos
0s campos - essas sdo as espécies fundamentais do capital - mas seu valor relativo
enquanto trunfos varia de acordo com os campos e até mesmo de acordo com os
estados sucessivos de um mesmo campo. Entendendo-se que, mais fundamentalmente,
o valor de uma espécie de capital - por exemplo, conhecimento do grego ou calculo
integral - depende da existéncia de um jogo, de um campo em que esse bem pode ser
utilizado: um capital ou uma espécie do capital, é o que se efetiva em determinado
campo, tanto como arma quanto como objeto de luta, que permite ao seu titular exercer
um poder, uma influéncia, portanto, existir em determinado campo [...]. (BOURDIEU;
WACQUANT, 1992, p.74, tradugio nossa).”

Bourdieu e Wacquant (1992) evidenciam, a partir dessa comparagdo do campo com uma
espécie de espaco de jogo, a relacdo de interdependéncia entre capital e campo. Os autores
ressaltam que a validade ou nao de determinados tipos de capital est4 atrelada ao campo no qual

esse capital venha a ser utilizado. Eles salientam, entretanto, que enquanto certos capitais teriam

"[...] les déterminations qu’elles imposent a leurs occupants, agents ou institutions, par leur situation (situs)
actuelle et potentielle dans la structure de la distribution des différentes espéces de pouvoir (ou de capital) dont
la possession commande 1’accés aux profits spécifiques qui sont en jeu dans le champ, et, du méme coup, par
leurs relations objectives aux autres positions (domination, subordination, homologie, etc.). Dans les societés
hautement différenciés, le cosmos social est constitué de 1’ensemble de ces microcosmes soiciaux relativement
autonomes, espaces de relations qui sont le lieu d’une logique et d’une nécessité spécifiques er irrédutibles a
celles qui régissent les autres champs. Par exemple, le champ artistique, le champ religieux ou le champ
économique obéissent a des logiques différentes [...].

S11s disposent d’atouts, c’est-a-dire de cartes maitresses dont la force varie selon le jeu: de méme que la force
relative des cartes change selon les jeux, de méme la hiérarchie des diferentes espéces de capital (économique,
culturel, social, symbolique) varie dans les différents champs. Autrement dit, il y a des cartes qui sont valables,
eficientes, dans tous les champs — ce sont les espéces fondamentales de capital -, mais leur valeur relative en tant
qu’atouts varie selon les champs er méme selon les états successifs d’un méme champ. Etant entendu que, plus
fondamentalement, la valeur d’une espeéce de capital — par exemple, la connaissance du grec ou du calcul integral
— dépend de I’existence d’un jeu, d’un champ dans lequel cet atout peut étre utilisé: un capital ou une espéce de
capital, c’est ce qui est eficiente dans un champ déterminé, a la fois en tant qu’arme et en tant qu’enjeu de lutte,
ce qui permet a son détenteur d’exercer um pouvoir, une influence, donc, d’éxister dans un champ déterminé

[.].
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sua validade restrita a campos muito especificos, outros teriam a propriedade de uma
abrangéncia mais ampla. De forma clara, ainda remetendo-se a imagem do jogo, eles enfatizam
que, para que haja capital, ¢ necessario que exista um campo, evidenciando, assim, a relagdo de
imanéncia entre capital e campo:
Como disse sobre o jogo e os trunfos, o capital s6 existe e funciona em relagdo a um
campo: ele confere poder sobre o campo, sobre os instrumentos de produgdo ou
reproducdo materializados ou incorporados cuja distribui¢do constitui a propria
estrutura do campo e sobre as regularidades e as regras que definem o funcionamento

normal do campo e, portanto, sobre os lucros que la sdo gerados. (BOURDIEU;
WACQUANT, 1992 p.77, tradugio nossa).”®

Tal constatagcdo pode levar-nos (novamente) a uma questao importante no ambito dessa
pesquisa: quais sao 0s capitais necessarios para jogar o jogo do campo da dan¢a? Buscando

pistas para responder a essa pergunta, seguimos com nossa reflexao.

5.2.2 Capital corporal

Partindo das consideragdes feitas acima, pensando em consonadncia com Bourdieu e
Wacquant (1992), constata-se que algumas formas de capital sdo intrinsecas a campos
especificos. Proponho discutirmos aqui um tipo de capital particular que na constituigao
curricular da Formagdo Basica em Dancga funcionou como um referencial estruturante. Ainda
que a época ndo tivesse clareza quanto a essa nog¢ao (de capital), o habitus conservatorial gerado
por minha experiéncia na danga indicava que aquele era o caminho a seguir. Refiro-me, aqui,
ao capital corporal, uma tipologia singular de capital, um desdobramento da ideia de capital
cultural que, mesmo nao sendo exclusivo do campo da danga, nele assume tracos peculiares.
Lancar luz sobre essa forma particular de capital possibilitard, mais adiante, que
compreendamos o tipo de énfase conteudistica que se atribuiu a proposta formativa do curso
em analise. Nesse sentido, serd possivel visualizar — e problematizar — a 16gica por meio da qual
determinados conteudos foram priorizados em detrimento de outros. De acordo com essa logica,
o estudo daqueles contetidos curriculares especificos seria, supostamente, capaz de promover o
desenvolvimento e a aquisicdo de um capital corporal que, em principio, possibilitaria a

inserc¢do e participacdo do aluno egresso da formagdo no “jogo” do campo da danga.

®Comme je I’ai dit a propos du jeu et des atouts, un capital n’existe et ne fonctionne qu’en relation avec un champ:
il confere un pouvoir sur le champ, sur les instruments matérialisés ou incorporés de production ou de
reproduction dont la distribution constitue la structure méme du champ et sur les regularités et les reégles qui
deéfinissent le fonctionnement ordinaire du champ, et, par 1a, sur les profits qui s’y engendrent.



100

Com o intuito de aprofundar a compreensao acerca da nocdo de capital que estamos a
discutir, farei uma breve discussdo sobre este conceito. Embora Bourdieu apresente outras
tipologias de capital, o foco aqui, por sua pertinéncia em relacdo ao objeto pesquisado, sera o
capital cultural.

Relembro aqui as tipificagOes definidas por Bourdieu (1979) ao discutir a nogédo de
capital cultural. O autor indica que este se apresenta sob trés formas: estado incorporado, estado
objetivado, estado institucionalizado. Para o autor, o estado incorporado corresponde as
disposicdes fisicas e mentais da pessoa, incluindo elementos como os saberes, as habilidades,
a postura, a forma de se expressar, entre outros aspectos. Por sua vez, o estado objetivado se
materializa por meio de bens culturais adquiridos pelo agente, como, por exemplo, obras de
arte, objetos que tenham valor cultural, livros, discos etc. Por fim, o estado institucionalizado
se constitui por meio da aquisicao de titulos e diplomas obtidos na educacdo formal.

Rememoro também que, quando relacionamos processos formativos com a nocao de
capital cultural, podemos supor, em consonancia com Bourdieu, que as formagdes, de maneira
geral, sdo processos de desenvolvimento e aquisicdo de capitais especificos. A titulo de
ilustracdo, se tomamos como exemplo o ensino formal, seja este de nivel basico (fundamental
e médio) ou superior (graduacdo e pos-graduacdo), torna-se evidente o propoésito de
construcdo/aquisicdo de capital cultural tanto no estado incorporado (o conhecimento
assimilado e incorporado a médio e longo prazo pelo estudante) como no estado
institucionalizado (os certificados e diplomas reconhecidos oficialmente). Embora essa mesma
I6gica se aplique a formacéo em danca, podemos indagar se a noc¢do de capital cultural, tal como
ela é normalmente percebida, da conta da complexidade dos construtos cognitivos resultantes
da formacdo em danca. Como ja dito, quando nos referimos a capital cultural, tendemos a
enfatizar, sobretudo, os tracos intelectuais, gestuais e linguisticos, herdados da familia e/ou
desenvolvidos no contexto da escola e do meio cultural do individuo. Embora tais dimensdes
do capital cultural também possam ser objeto de investimento na formacgdo em danga, elas,
geralmente, ndo constituem seu cerne. Neste caso, a centralidade do investimento volta-se para
a construgdo de qualidades, habilidades e competéncias corporais informadas pela danca que,
no campo desta linguagem, se configuram como formas especificas de capital.

Com o intuito de fazer uma aproximacao entre a ideia de capital cultural e o nosso objeto
de estudo, acrescentarei a ele, portanto, uma dimensao corporal. Sigo, dessa forma, além do
préprio Bourdieu, os passos de alguns pesquisadores que, dialogando com este autor, se
utilizaram de seu conceito para desdobra-lo na nogdo de capital corporal. Entre tais

pesquisadores, destacamos Wacquant (1995), com sua pesquisa sobre pugilistas em Chicago, e
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Weber (2011), que realizou uma investigacao junto a artistas da danca no Canada. Além destes,
podemos citar outros, como Barbero Gonzalez (2005), cuja pesquisa se desenvolve na area da
educacdo fisica, e Medeiros (2011), que discute o lugar do corpo na obra de Bourdieu.
Medeiros (2011, p. 281), ao debater as reflexdes sobre o corpo no escopo da obra e das
teorias sociologicas de Bourdieu, indica que importa ao autor “[...] analisar as disposi¢des
incorporadas, verificar o esquema corporal, os movimentos, as técnicas € os usos do corpo como
principios ordenaveis, capazes de orientar as praticas de maneira inconsciente e sistematica.”
Ao mesmo tempo, lembra Medeiros (2011), para Bourdieu, o corpo inserido no campo pode ser
também uma aposta, um objeto de poder e dominagdo. Em A4 Distin¢do, por exemplo, Bourdieu
(2017) discute o investimento feito no corpo como forma de obtengdo de um capital especifico,
o capital corporal. Comentando esta no¢ao, Medeiros (2011, p. 287) sugere que Bourdieu
[...] utiliza a nocdo de capital corporal, afirmando que as propriedades corporais
podem funcionar como capital para a obtencdo de lucros sociais, para conceder a
representacdo dominante do corpo um reconhecimento incondicional. Para esse

socidlogo, além das propriedades corporais, o capital corporal também abrangeria a
habilidade para a pratica de esportes. [...].

A abordagem de Bourdieu em A Distingdo refere-se tanto a aspectos cosméticos
(estéticos) desse investimento no corpo, como também a dimensdo das habilidades corporais,
indicando que os atributos do corpo, desde a aparéncia até as habilidades adquiridas, podem
configurar uma forma de poder ou trunfo que ele denomina capital corporal. Ainda que nao se
identifique de forma recorrente a presenca de tal nocao — pelo menos nesses termos — na obra
do autor, essa percepg¢do especifica de capital, como ja mencionado, viria a ser explorada por
outros pesquisadores inspirados por esse conceito.

Barbero Gonzalez (2005), pesquisador da area da Educacao Fisica, por exemplo, utiliza
a expressdo capital corporal como uma forma de capital cultural, um trago que é “[...]
socialmente construido, e intimamente ligado as condi¢cdes materiais e culturais de existéncia
coletiva e individual, etc. [...].” (BARBERO GONZALEZ, 2005, p. 26). O objetivo deste autor
¢ questionar o “[...] carater universal associal com o qual frequentemente explicamos os valores
e a importancia do corpo e do movimento na EF.”’”” (BARBERO GONZALEZ, 2005, p. 26).
Ou seja, 0 autor procura evidenciar a relagdo que se estabelece entre os valores atribuidos ao
corpo/movimento e o espaco social no qual esses atributos sdo constituidos. Esse valor (capital)

seria, portanto, condicionado ao campo no qual ele é percebido como tal.

" Educagdo Fisica.
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Para esta pesquisa, gostaria de destacar dois outros autores, Loic Wacquant e Susi
Weber, que utilizam a ideia de capital corporal. Comego pelo socidlogo Loic Wacquant,
discipulo e parceiro de Bourdieu em vérias obras. Autor de uma pesquisa etnografica realizada
junto a lutadores boxe em Chicago, nos Estados Unidos, Wacquant (1995) identifica que os
corpos dos pugilistas, com as capacidades e destrezas adquiridas por meio do treinamento, se
constituem como uma forma especifica capital (capital no campo do pugilismo). A experiéncia
etnografica realizada por Wacquant junto aos lutadores de boxe é descrita em seu artigo Pugs
at work: bodily capital and bodily labour among professional boxers. Neste texto, Wacquant
(1995) recorda que, segundo Pierre Bourdieu, o capital pode ser definido como

[...] trabalho acumulado (em sua forma materializada ou em sua forma 'incorporada’,
corporificada) que, quando apropriado em uma base privada, isto ¢, exclusiva, por
agentes ou grupos de agentes, permite que eles se apropriem da energia social na

forma de trabalho reificado ou vivo [...]. (BOURDIEU, 1986 apud WACQUANT,
1995, tradugdo nossa).”

Wacquant (1995) usa esta definicdo para chegar a uma conclusdo acerca do capital

corporal. Ele afirma, que, em consonancia com tal descri¢ao, ¢ possivel

[...] conceber os boxeadores como detentores e até mesmo empresarios de capital
corporal de um tipo particular; ¢ a academia de boxe na qual passam a maior parte do
tempo como uma maquina social projetada para converter esse capital corporal
"abstrato" em capital pugilistico de um tipo particular, isto ¢, para transmitir ao corpo
do lutador um conjunto de habilidades e tendéncias passiveis de produzir valor no
campo do boxe profissional na forma de reconhecimento, titulos e fluxos de receita.

(WACQUANT, 1995, p. 66-67, tradugiio nossa).”

Como ¢ possivel perceber, Wacquant nao estd a referir-se a um capital corporal genérico,
mas sim a um capital particular (pugilistico), que se constitui na forma de um conjunto de
habilidades e disposi¢des que possuem valor no campo do boxe profissional. Seguindo o
pensamento deste autor, o capital cultural pode assumir distintas caracteristicas de acordo com
0 campo ao qual circunscreve-se. Assim, o capital corporal de um lutador de boxe seria diferente
daquele de um bailarino, de um lutador de capoeira, de um jogador de futebol e assim por diante.
Fato ¢ que todos estes agentes, para fazer parte do jogo de seus respectivos campos, devem

desenvolver e adquirir capitais corporais especificos. A construgdo desses capitais € objeto de

78[...] accumulated labor (in its materialized form or its ‘incorporated’, embodied form) which, when appropriated
on a private, i.e., exclusive, basis by agents or groups of agents, enables them to appropriate social energy in the
form of reified or living labor [...]

™[...] we may conceive boxers as holders of and even entrepreneurs in bodily capital of a particular kind; and the
boxing gym in which They spend Much of their waking time as a social machinery designed to convert this
‘abstract’ bodily capital into pugilistic capital of a particular kind, that is, to impart to the fighter’s body a set of
abilities and tendencies liable to produce value in the field of professional boxing in the form of recognition,
titles, and income streams.
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investimentos que, com frequéncia, assumem a forma de muitos anos de treinamento. Dessa
maneira, se, como destaca Wacquant, a academia de boxe ¢ o local de treinamento e constru¢ao
do capital pugilistico, na danga, as escolas e conservatorios exercem a mesma fun¢ao quando
se trata do desenvolvimento de um capital “dancistico”. Para o capoeirista e o jogador de futebol,
a roda de capoeira guiada pelo mestre e a escola de futebol serdo, respectivamente, os locais
privilegiados de desenvolvimento dos capitais proprios dessas formas de luta e esporte.

Uma outra pesquisadora que se utiliza da nog¢ao de capital corporal ¢ Susi Weber.
Situando sua pesquisa no campo da danga, Weber (2011), ao discutir a relagdo entre corpo e
capital na danca, aponta que

[...] o corpo é uma dimensdo fundamental que concentra um dos principais capitais da
danga: o capital corporal. O capital corporal do bailarino compreende elementos como
dimensdes, forma e aparéncia. Mas compreende, sobretudo, as técnicas corporais de

interacdo e de interpretacdo cinestésicas em danga, das quais o corpo ¢ portador.
(WEBER, 2011, p. 4).

A afirmagdo de Weber chama a ateng@o para algo que ja haviamos indicado anteriormente,
relativo as maneiras como o capital corporal se manifesta. Em consonancia com as observagoes
apontadas por Bourdieu em A4 Distin¢do, a pesquisadora descreve o capital corporal como uma
propriedade que tanto pode remeter-se a aparéncia fisica da pessoa, como também aquilo que,
por meio de suas habilidades, o corpo € capaz de gerar de valor no campo em que se insere. No
caso da danca, em termos de aparéncia, estamos a tratar de aspectos que incluem beleza, modo
de se vestir, postura, propor¢des do corpo® (biotipo), para citar alguns. Ao mesmo tempo,
falamos também de habilidades adquiridas que dizem respeito, por exemplo, a mobilidade
articular, ao dominio de técnicas de danga, a coordenacdo motora, a rapidez para aprender e
memorizar sequéncias de movimento, a capacidade de interpretar artisticamente as partituras
coreograficas propostas, entre outros elementos percebidos como capital no campo da danga.
Weber cita a audi¢do de danga como exemplo de circunstancia em que a avaliacao do capital

corporal do/a candidato/a adquire centralidade:

80Embora ndo seja possivel generalizar um biotipo especifico para a danga cénica, com frequéncia vé-se a imagem
do corpo do/da bailarino/a classico/a sendo projetado, inclusive para outras formas de danga, como ideal de corpo
a ser perseguido. Esse “corpo modelo” ¢ longilineo, magro, portador de musculos longos e flexiveis, além de
ampla mobilidade articular e propor¢des “equilibradas” entre as varias partes do corpo. Gretchen Warren Warden
(1989), em seu livro Classical Ballet Technique, dedica um tépico a comentar detalhadamente a estrutura
corporal e as proporgdes ideais para o bailarino e a bailarina classicos. A autora menciona aspectos como a altura,
0 peso, a forma do pescogo, busto, relagao de proporgdo entre largura do torax e quadril, bem como a proporgado
entre coxas e panturrilha, entre outros elementos. Warden aponta que “[...] grandes companhias de balé procuram
bailarinos que vao se mesclar facilmente ao ‘visual’ ja estabelecido de seu corpo de baile — ou seja, bailarinos
com aproximadamente a mesma altura, constitui¢éo e tipo corporal.” ([...] large classical ballet companies look
for dancers who will blend easily into the already-established ‘look’ of their corps-de ballet — that is, dancers
with approximately the same height, build and body type.) (WARDEN, 1989, p. 64).
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Poderiamos pensar numa audigdo, seja de danga classica, contemporanea ou popular.
Nela, o capital corporal se mostra através do dominio de técnicas de danga especificas
bem como aspectos como a aparéncia e a postura. Isso vale tanto para detalhes como
corte de cabelo e vestimentas, quanto para outros aspectos como a musculatura e a
amplitude articular. (WEBER, 2011, p. 4).

A autora ressalta ainda a importancia da formagao, assim como da experiéncia artistica,
como processos relevantes para a aquisicdo de capital e constru¢do do habitus do artista da
danga. Segundo ela, ¢ ai que o estudante ira desenvolver o capital e as disposi¢des proprias ao
campo, permitindo que ele participe do jogo desse espago social:

A passagem do percurso entre a formagdo, a experiéncia e a pratica dos bailarinos-
criadores demonstram a relacdo estreita entre a aquisicdo de capital e a formagao do
habitus. [...] A aquisicdo do capital especifico em dancga, incluindo formagio e
experiéncia artistica, € o que permite aos bailarinos desfrutarem de reconhecimento

por parte de seus pares, das instituicdes de difusdo e de subvengdo e do publico.
(WEBER, 2011, p. 5).

Para concluir este topico, lembramos que Weber, assim como Wacquant, percebem na
escola de danca ou na academia de boxe, um lugar privilegiado para a construgdo de capitais
corporais inerentes a campos especificos. Alinhado com tal percepgdo, concebo o processo
formativo em danga como a primeira instancia para o desenvolvimento e a aquisi¢ao de capital
corporal na trajetoria do potencial futuro profissional da danga. Assumindo este pressuposto,
interessa-me agora discutir e problematizar as principais bases epistémicas que, na Formagao
Basica em Danga, serviram como referéncia para o desenho de sua estrutura curricular. Em
ultima instancia, estas mesmas bases, em principio, possibilitariam o desenvolvimento de um
capital “dancistico”, especialmente o capital corporal, por parte dos alunos. O ponto de partida
para tal investimento, como veremos, era a premissa de que o estudo daqueles contetidos seria
o caminho mais adequado para que alunos e alunas pudessem adquirir as ferramentas

necessarias para adentrar o campo da danga e jogar o seu jogo.

5.2.3 Tessituras (tacitas) de uma formacgdo

Neste topico, busco desvelar vetores de forca que exerceram um papel na configuragao
da estrutura curricular da Formacao Basica em Danga. Com o intuito de desenvolver e dar
continuidade a nossa discussdo, retomarei aqui alguns elementos (premissas) apontados no item
5.2 deste capitulo. Neste item 5.2, que intitulei “Um curriculo a servico de nogdes especificas
de corpo e capital na danca”, busco apresentar alguns dos principais pressupostos que

referenciaram a formulagdo da proposta formativa em discussao.
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5.2.3.1 Disposi¢oes de um habitus

Antes de prosseguir com a discussdo das premissas supraindicadas, faz-se mister, no
entanto resgatar a nocao de habitus conservatorial, sobre a qual discorri no inicio desta pesquisa.
A importancia de retomar tal debate da-se em virtude deste habitus exercer uma importante
funcdo na determinagdo das escolhas por mim realizadas no que concerne ao objeto investigado.

Como exposto no primeiro capitulo desta pesquisa, minhas vivéncias artisticas pessoais,
incluindo tanto os periodos de formagao, como também de atuagao profissional, moldaram em
mim uma forma especifica de perceber e pensar a danga, bem como o campo desta linguagem.
Parto do principio de que essa trajetoria findou por conduzir-me a desenvolver um habitus que
possui uma dimensao conservatorial (PEREIRA, 2014) e que produz disposi¢des especificas
para minha atua¢do no campo. Saliento, uma vez mais, que tomei essa nogdo emprestada de um
pesquisador da area da musica, mas que a percebo como perfeitamente adaptavel as tradigdes
conservatoriais da danga.

Entre os principais tragos desse habitus, gostaria de ressaltar algumas disposicdes que
me parecem ter exercido uma inflexao na maneira como concebi o curriculo daquela formagao.
A primeira delas, provavelmente em razdo de haver tido uma formagdo e atuacgdo artistica
fortemente pautadas pela centralidade do treinamento técnico, consiste na tendéncia a
sobrevalorizar os aspectos técnicos da formacdo em danca. O aspecto conservatorial desse
habitus faz-se presente sobretudo nesse trago.

Um segundo aspecto configura-se na forma de hierarquizar/legitimar as bases
epistémicas da (formagdao em) danca. Com toda uma historia atravessada pela prevaléncia de
referéncias técnicas, estéticas e artisticas de origem europeia e/ou norte-americana, estas
acabaram por conformar minha nogdo acerca das “boas e legitimas” bases de conhecimento na
area. Geralmente, sem problematizar tal processo, acabamos por tornarmo-nos agentes a
servigo da reproducio e perpetuacio dessas epistemes® . Esses codigos sdo de tal forma
cultivados, incorporados e reificados, que se tornam parte de nosso habitus, de nossa hexis

corporal. Trata-se de toda uma maneira de treinar, organizar e pensar — as vezes por anos a fio

8LAbro um paréntese para chamar atencio para uma constatagio. A centralidade atribuida a danca classica nos
processos formativos ¢ um exemplo de como opera-se uma espécie de looping causal entre subcampo da
formacdo e subcampo da criagdo/producdo em danga. Em ambos esses subcampos, essa técnica ocupa uma
posigdo privilegiada em meio aos treinamentos, gerando um movimento circular de retroalimentagdo: porque o
dominio dessa técnica ¢ altamente valorizado (um “trunfo”, um capital) no subcampo da criagdo/produgdo, ela é
exaustivamente estudada nas escolas (conservatorios); porque ela ¢ amplamente treinada nas escolas, ela se torna
uma ferramenta extensamente utilizada nas companhias, grupos etc. para o treinamento e para a criagdo. E assim
a tradicdo segue adiante.
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— 0 corpo para o movimento dangado. Nao ¢ facil livrar-se dessa memoria, desse jeito de
ser/estar corpo no mundo. A memoria motora/corporal do/da bailarino/a opera, nesse caso, tal
qual uma razao pratica (BOURDIEU, 1996b); ¢ ela que vai permitir ao artista da danga sentir-
se a vontade para participar do jogo do campo da danga.

Um terceiro trago diz respeito a imagem que construi para mim acerca do campo da
danca, altamente influenciada pelas experiéncias profissionais vividas em contextos externos,
tais como Campinas, Sao Paulo, Holanda, Alemanha e Costa Rica. Essas vivéncias, eu viria a
perceber mais tarde, marcariam profundamente a forma como eu, a partir da minha posic¢ao de
gestor, idealizaria uma proje¢ao de futuro para o campo da danca local. A essa visdo de campo
da danga, e por ela perspectivada, agrega-se também uma visdo especifica acerca dos agentes
da danga, sobretudo no que concerne a alunos/as, bailarinos/as e professores.

Uma quarta disposi¢do constituinte desse habitus diz respeito a percep¢do de que o
treinamento em danga classica e em danga contemporanea deveriam ser o eixo central de uma
boa formagao em danga cénica hoje. Este tipo de compreensao estava profundamente ancorado
nas experiéncias formativas que vivenciei nas escolas de danga onde estudei, sobretudo na
Alemanha. Nesse ponto, gostaria de chamar atencdo para o fato de que, ainda hoje, nos
principais conservatorios de danca da Europa, estas duas disciplinas constituem os conteudos
axiais da formagdo nessa linguagem. De maneira que, quando falamos em habitus
conservatorial, este ndo se restringe exclusivamente a tendéncia em adotar o balé classico como
principal referéncia para a formagdo em danga, mas sim a inclinagdo a reproduzir as logicas e
dindmicas presentes nos conservatorios.

Uma quinta caracteristica desse habitus que desejo ressaltar remete a no¢ao, a0 mesmo
tempo enraizada e ndo de todo consciente, sobre o que seria um bom bailarino. Essa ideia, que
tem a ver com a constru¢do de um olhar e um gosto especifico, ampara-se na imagem de um
agente com habilidades corporais multirreferenciadas, porém informadas pelas técnicas das
tradicdes hegemonicas da danga cénica, ou seja, portador de um corpo treinado em danga
classica e em diversas técnicas presentes na paisagem da danga contemporanea. Um artista
capaz de inserir-se de forma versatil e propositiva em diferentes propostas e processos de
cria¢do coreografica. Em resumo, um artista da danga capaz de participar, de forma “competente”
das propostas coreograficas mais “exigentes”, técnica e artisticamente.

Finalmente, uma sexta e Gltima no¢do, que se remete também a essa quinta: uma ideia
acerca daquilo que vem a representar propostas coreograficas “exigentes do ponto de vista
técnico e artistico”. Quando me refiro a essa categoria de produgdo artistica, trata-se,

naturalmente, de uma percepgao altamente pessoal, condicionada por disposi¢des especificas



107

de um habitus. Remeto-me, aqui, as obras de companhias referenciais da Europa que tive a
oportunidade de presenciar em diferentes paises desse continente. Essas criagdes constituiram,
para mim, uma imagem daquilo que representa uma obra coreografica de “alto nivel”. Tais
trabalhos conseguiam reunir, a titulo de ilustragdo, elementos como: 6timos intérpretes em cena,
técnica e artisticamente falando; inventividade e artesania nas partituras coreograficas; uma
aten¢do aos aspectos dramatirgicos da obra; cuidado e qualidade no que tange elementos como
trilha sonora, figurino e iluminagao, entre outros itens.

Todas essas disposi¢des, de uma forma ou de outra, em maior ou menor intensidade,
tiveram um papel nas escolhas relativas ao curriculo do curso, bem como na projecao de uma

imagem do egresso da formacao.

5.2.3.2 A Formacdo Bdasica em Danca e seu curriculo

Para construir o projeto pedagdgico da Formagao Basica em Danga, eu utilizei como
referéncia para sua estrutura um documento (FRANCE, 2004) elaborado pelo Ministério da
Cultura e Comunicag¢do da Franca. Esse documento ¢ uma espécie de guia destinado a orientar
a concepcao de propostas pedagogicas para o ensino da danca e nele encontram-se informagdes
sobre elementos como: principios e conteidos da formagdo, fases do ensino, formas de
avaliacdo, condi¢cdes materiais necessarias para o curso, entre outros aspectos que devem
constar em um projeto dessa natureza. Como ja explicitado antes nesta pesquisa, nao
existe uma regulamenta¢do oficial para a constru¢do de projetos pedagodgicos desse tipo no
Brasil. Tampouco existem documentos como esse “guia” francés que utilizei para a concepgao
do projeto. O que na pratica existe ¢ uma certa tradicdo (conservatorial) que aponta para a
repeti¢do de determinadas configuragdes em termos de componentes curriculares, carga horaria,
duragdo do curso, perfil do egresso etc. Antes de construir sua estrutura curricular, pesquisei 0s
curriculos e as cargas horarias de alguns cursos semelhantes existentes no Brasil, entre os quais
poderia citar o da Escola de Danca do Teatro Guaira (Curitiba — PR) e o da Escola de Danca da
Fundacao Clévis Salgado (Belo Horizonte — MG).

Na minha percep¢do, acreditava que a maior parte dessas propostas era excessivamente
atrelada a formagdo de bailarinos com o perfil artistico voltado para o balé classico. Achava
interessante pensar uma possibilidade que permitisse ampliar o escopo de processos €
informagdes — técnicas e tedricas — a serem trabalhados. A ideia era proporcionar uma sélida
formagdo técnica, tendo como eixo principal as disciplinas de balé classico e danga

contemporanea, €, a0 mesmo tempo, oportunizar o acesso a uma série de outros conteudos e
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atividades que pudessem complementar a formac¢do do aluno. Em tltima instancia, a proposta
era ja dar inicio, desde o principio, ao processo de formacdo daquele perfil de “bom bailarino”
mencionado no tdpico anterior.

Aqui faz-se mister lembrar também a minha inten¢do de que o curso deveria estabelecer
uma relagio de proximidade®?, em termos curriculares, com o Curso de Habilitagdo Profissional
de Técnico em Danca, um potencial espaco de continuidade para o prosseguimento da formagao
dos alunos e alunas. E importante ressaltar que também este curso, anos antes, havia sido
concebido, em sua quase totalidade, por mim. Portanto, apesar de referenciado por marcos
legais para a formulagdo de cursos técnicos profissionalizantes de nivel médio, em sua proposta
curricular também havia a marca do mesmo habitus (conservatorial) que viria a inflexionar a
construcao do curriculo da Formacao Basica em Danga.

O projeto pedagodgico do curso foi concebido entre os anos de 2010 e 2011 e a
implementag¢do do curso se deu em outubro de 2011. No decorrer desses dez anos que nos
separaram de sua concepgao, o curriculo do curso passou por algumas modificacdes, ainda que
ndo substanciais. Para fins da presente discussao, acredito ser importante discutirmos a versao
original do curriculo, pois esta refletira mais fidedignamente o habitus que contribuiu para
configura-la. Apresentarei e discutirei, portanto, a configuracdo curricular com a qual a
Formagao Basica em Danga foi implementada.

A proposta curricular em discussdo foi concebida com a premissa de que o estudo dos
contetidos previstos naquele curriculo seria capaz de desenvolver junto aos alunos a aquisi¢ao
de competéncias e atributos corporais que, na minha percepcdo, constituiriam formas
importantes de capital no campo da danca. Entre esses capitais, projetava-se a centralidade de
um capital especifico, o capital corporal, sem, no entanto, deixar de direcionar atengdao a
formagao também de um capital cultural mais abrangente. Este se se desenvolveria a partir do
estudo de um conjunto de disciplinas que possibilitariam a aquisi¢do de conhecimentos tedricos
e praticos importantes para o campo da danga, promovendo, em tese, uma formagdo com um

arcabouco de informacgdes mais plural e multirreferenciado do que as formacgdes pesquisadas.

82No curriculo original do Curso de Habilitagio Profissional de Técnico em Danca, a exemplo do que acontece na
Formagdo Bésica em Danga, as disciplinas de Danga Classica e Danca Contemporanea sdo as Unicas que estao
presentes em ambos os cursos do comego ao fim. No curso técnico, a Danga Classica aparece com o nome de
Técnica Cléssica. Se fizermos uma comparagao desse curriculo com o da Formagao Basica em Danga, € possivel
perceber uma série de afinidades. Entre os principais componentes curriculares do curso técnico figuram:
Introdugdo a Historia da Arte; Introdug@o a Estética; Historia da Danga I e II; Estética; Cinesiologia Aplicada a
Danga I e II; Elementos da Musica I e II; Introdugdo a Analise do Movimento I e II; Técnica Classica I, II e III;
Danga contemporanea I, II e III; Dangas tradicionais I e II; Condicionamento Fisico; Improvisagao ¢ Composi¢ao
I e II; Critica de Danca. Fonte: Plano de Curso Técnico em Danga do SENAC-CE, 2010, p. 4-5. Documento do
acervo pessoal do autor.
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O curso de Formagao Basica em Danga foi concebido para ter uma duragdo de de 6 (seis)
anos que se dividem em dois ciclos, o ciclo basico e o ciclo intermediario. Cada um desses
ciclos possui duragdao de 3 (trés) anos, sendo que tanto o ciclo basico como o intermedidrio
subdividem-se em niveis I, II e III. Abaixo apresento um quadro esquematico do curriculo do

curso em seu formato original:

Quadro 1 — Componentes curriculares da Formagao Bésica em Danga

CICLO BASICO
Nivel Disciplina Aulas Semanais Duracio/Horas
Danca Classica 2 1h15min
Basico I Danca Contemporinea 1 50min
Total semana: 3h20min
Danca Classica 3 1h15min
Basico 11
Danca Contemporinea 2 50min
Total semana: Sh45min
Danca Classica 3 1h15min
Basico ITI Danca Contemporinea 2 1h15min
Atelié de Repertorios 1 50min
Total semana: 7h05Smin
CICLO INTERMEDIARIO
Nivel Disciplina Aulas Semanais Duracao/Horas
Danga Classica 3 1h40min
Danca Contemporinea 2 1h15min
Intermediario I Dangas tradicionais e 1 1h15min
populares
Atelié de Repertoérios 2 50min
Elementos da Musica 1 50 min
Total semana: 11h15min
Danca Classica 3 1h40min
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Intermediario II

Danca Contemporinea 1h15min
Dangas tradicionais e 1h15min
populares
Atelié de Experl‘n{entagao 1h15min
e Composiciao

Repertorios coreograficos 1h15min
Histéria da Danca 50min
Elementos da Musica 50 min

Total semana: 12h30min

Intermediario I1I

Danga Classica 1h40min

Danca Contemporinea 1h40min

Dancas tradicionais e 1h15min

populares
Atelié de Experi‘nientag:ﬁo 1h15min
e Composicao

Repertorios coreograficos 1h15min
Histéria da Danca 50min
Introducio a Analise do 50min

Movimento

Total semana: 15h

Fonte: Gadelha (2011. p.15-16).

De acordo com o projeto pedagogico do curso, tanto as subdivisdes de ciclo como

aquelas relativas aos diversos niveis ndo dizem respeito especificamente a idade dos alunos,

mas sim, sobretudo, aos contetidos a serem apreendidos e ao desenvolvimento de competéncias.

O projeto esclarece da seguinte forma as finalidades de cada um desses ciclos:

No primeiro ciclo o aluno dard inicio ao trabalho direcionado de estruturacdo e
expressao corporal associado aos elementos constituintes do movimento dancado,
comegando a incorporar e dominar elementos técnicos de base bem como a explorar
seus potenciais criativos, adentrando o universo da danga cé€nica também através do
contato com o patrimonio coreografico. Serdo dados os primeiros passos rumo a

constituicdo de uma corporeidade dangante.

O segundo ciclo proporcionara o aprofundamento e a diversificacdo das aquisi¢des
técnicas, uma maior compreensao e consciéncia dos elementos que estruturam e dao
forma ao movimento dangado, a ampliagdo da percepgao da danga como linguagem,
o desenvolvimento de uma corporeidade dangante propria, o estimulo a autonomia

criativa e artistica. (GADELA, 2011, p. 9).
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Apesar dos ciclos ndo estarem compulsoriamente atrelados a idades especificas, o curso
pressupOe a entrada de alunos a partir dos 8 anos de idade e a permanéncia destes por um
periodo de 6 anos na formagao. Como ja mencionado anteriormente, trata-se de uma faixa etaria
na qual o corpo estd altamente suscetivel ao desenvolvimento de coordenagdes complexas.
Dando prosseguimento a discussdo, gostaria de chamar a atengao para alguns aspectos relativos
a estrutura curricular, além de comentar informagdes extraidas do projeto pedagdgico.

O primeiro aspecto diz respeito a prevaléncia de componentes curriculares que
correspondem, essencialmente, a distintas formas de praticas corporais. Entre estas, figuram:
Danga Classica 8, Danga Contemporinea, Dangas Tradicionais e Populares, Atelié de
Repertorios, Ateli¢ de Experimentacdo e Composicao, Ateliés de Analise e Estudo de Obras
Coreograficas. A estas disciplinas somam-se outras de carater mais tedrico — Elementos da
Musica, Introducao a Historia da Danca e Introducao a Analise do movimento.

Um segundo aspecto que me parece importante ressaltar leva-nos a constatar um dado
que eu ja havia expressado anteriormente: a expressiva carga horaria destinada ao estudo das
disciplinas Danga Cléssica e Danga Contemporanea, com uma evidente preponderdncia da
primeira. Aqui faco a observagdo de que, embora a carga horaria de Danga Classica seja mais
robusta do que a de Danga Contemporanea, outras disciplinas, como, por exemplo, Ateli€ de
Repertorios e Atelié de Experimentagdo e Composic¢ao, acabam por funcionar, na pratica, como
um espaco de extensdo das atividades desenvolvidas nas aulas de danca contemporanea. Dessa
forma, essa diferenca de cargas horarias vai sendo atenuada no decorrer do curso, a medida que
outras disciplinas “mais afins” a danca contemporanea vao sendo introduzidas. Constitui-se,
assim, uma espécie de eixo ndo so das praticas e técnicas corporais do curso, mas do curso
propriamente dito.

Por fim, um terceiro elemento que gostaria de destacar remete a importancia atribuida,
no escopo do projeto pedagdgico, a incorporacdo, bem como ao dominio, aprofundamento e
diversificacao das aquisi¢des técnicas a partir de referéncias multiplas. Para tanto, destina-se o
tempo supostamente necessario, em termos de horas-aulas, a essa finalidade. Dessa forma,
segundo indicacdo do projeto pedagdgico, as cargas horarias das disciplinas

[...] sdo definidas de maneira a permitir que o aluno construa de forma consistente as
bases para o desenvolvimento de uma identidade artistica em danca, percebendo essa
linguagem como um campo de conhecimentos multiplos. Dessa forma, o curriculo
deve prever um montante de horas de ensino nas diferentes disciplinas condizente com
a consecucao dessa aquisi¢do, subentendendo que o caminho rumo a essa identidade
artistica e percepcdo expandida da linguagem, além do ensino de técnicas de danca,
pressupde o aporte de ensinamentos praticos e tedricos complementares igualmente
importantes. (GADELA, 2011, p. 10).

8Danga classica aqui € uma terminologia que tem o mesmo significado de balé cléassico.
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Chamo a aten¢@o aqui para um trecho do extrato acima: ao mencionar o “aporte de
ensinamentos praticos e tedricos” como algo também importante e complementar ao ensino de
técnicas de danga, o projeto, em minha percepg¢do, indica, ou explica, que ja existe um eixo
“essencial” de ensino, talvez assumido como senso comum: o estudo de duas formas de danca
que, em consonancia com seus respectivos e expressivos montantes de carga horaria, formam
o cerne do processo de ensino-aprendizagem. A esse nticleo de contetidos deverao ser acrescidas
outras informacdes “igualmente importantes”. Veremos a seguir que a presenga ostensiva
dessas duas modalidades de danca no curriculo — Danga Classica e Danga Contemporanea —
ndo ¢ aleatoria e apoia-se ndo somente, mas sobretudo, na relevancia do capital corporal que
elas, em tese, sdo potencialmente capazes de oferecer aos alunos. E quando digo “ndo somente”,
refiro-me ai a um outro fator a ser considerado: o fato de que tenho uma afinidade pessoal com
relagdo a essas modalidades, sobretudo ao balé classico, no qual fui treinado e do qual me tornei
professor. Nas linhas que seguem, busco apresentar elementos que possam contribuir para
contextualizar a posi¢ao hegemodnica dessas formas de danca no contexto internacional da danga
cénica.

O desenvolvimento do balé classico comeca a ganhar o impulso que o levaria a tornar-
se uma referéncia internacional a partir da corte de Luis XIV, no século XVII. Esse monarca
viria a criar, por exemplo, em 1661, a Académie Royale de Danse, institui¢ao precursora daquilo
que hoje conhecemos por conservatorio de danga. Ao longo de seus quatro séculos de
desenvolvimento, como linguagem artistica e forma de treinamento técnico para artistas da
danca, o balé classico consolidou-se como uma forma “erudita” de danca, vindo a ser
disseminada e cultivada em escala mundial, por um grande numero de paises. Ao mesmo tempo
em que se fortalece e ¢ difundida como manifestacdo artistica, logra desenvolver uma
epistemologia propria que transcende a drea das artes para apropriar-se de conhecimentos de
outras areas, como as ciéncias humanas e da satude, entre outras. Tendo, no decorrer de sua
histéria, disposto do tempo necessario, bem como de condigdes e contextos socio-politico e
econOmicos favordveis para desenvolver-se, essa linguagem consegue construir um sélido
arcabougo de conhecimentos e impor-se como episteme hegemonica no campo da danga,
irradiando-se da Europa para o resto do mundo. Torna-se, dessa forma, uma referéncia quase
incontornavel para boa parte daqueles que buscam uma formagao e profissionalizagdo na area.

Na formagao em balé, como ¢ possivel perceber no curriculo da Formagao Basica em
Danga, o aluno submete-se, durante anos a fio, a um treinamento intenso no qual o corpo ¢
compartimentalizado, seus membros e e demais partes aprendem a mover-se de forma

dissociada para serem, em seguida, rearticulados segundo um modelo especifico de organizagao
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do corpo; os musculos s3o alongados, fortalecidos e definidos, um certo modelo de fisico ¢
almejado. As articulagdes sdo flexibilizadas, possibilitando o aumento da amplitude dos
movimentos, coordenagdes complexas e especificas sdo construidas em busca ndo sé6 do
dominio do vocabulario da linguagem, mas do virtuosismo técnico. Dessa forma, por essas vias,
constitui-se um capital corporal que ainda hoje ¢ amplamente valorizado no campo da danga,
um “trunfo” para aqueles que desejam profissionalizar-se, seja no ambito nacional ou
internacional.

Originando-se na Europa, essa forma de danca ganha o mundo e impde-se como
elemento distintivo no universo da danga cénica, remetendo, quase que invariavelmente, a ideia

de eficiéncia e “superioridade”®*

entre as técnicas de danga. Como ja mencionado anteriormente,
grande parte das audi¢des para entrar nas principais companhias de danca do Brasil e exterior,
mesmo naquelas cujos repertdrios nao incluem balés classicos, quase sempre compreendem
uma aula de balé. Com frequéncia essa aula funciona como uma espécie de “filtro inicial para
avaliagdo de capitais” e, caso seja bem-sucedido nessa primeira etapa, ele passa, em seguida, a
parte da audi¢c@o que consiste na execug¢do de trechos do repertdrio coreografico da companhia.
Dessa forma, pode-se afirmar que o dominio da técnica do balé classico constitui-se claramente
como uma importante forma de capital corporal no campo da danga.

Atualmente, entretanto, esse capital, por si s6, pode ndo bastar para que o artista consiga
jogar o jogo de segmentos hegemonicos do campo que demandam, além do dominio técnico do
balé classico, formas “suplementares” de capital corporal. Como ja mencionado nesta pesquisa,
muitas companhias utilizam-se do treinamento em danca clssica, porém constituem repertorios
diversos, frequentemente alicer¢ados na producao de coredgrafos contemporaneos. Nesse caso,
a constituicao desse outro tipo de capital corporal pode advir do estudo de distintas técnicas de
danca. Entre estas, destacam-se algumas que foram criadas e se consolidaram no contexto da
danc¢a contemporanea. Embora, como alega a pesquisadora Silvia Soter (2009), ndo seja de todo
pertinente tratar a danca contemporanea como técnica ou um conjunto de técnicas, ndo € dificil
constatar que esse setor da danca foi prodigo na produgdo de formas variadas de organizagao
do corpo para o movimento dangado, formas essas que acabaram por resultar em técnicas

especificas de danca.

84Faz-se mister chamar a atengdo para o fato de que a danga classica sofre duras criticas por uma série de fatores
que compreendem, por exemplo, a alegagdo de seu anacronismo artistico, de sua pedagogia antiquada e
disciplinadora, bem como sua natureza pouco democratica no que diz respeito as exigéncias quanto ao fenétipo
de seus praticantes. Embora ndo seja o objetivo dessa pesquisa discutir esses aspectos, parece-me importante
menciona-los e ressaltar que ndo estou a fazer uma apologia dessa linguagem, apenas constatando uma realidade
apreendida no campo da danga.
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Mas a importancia da danga contemporinea, nesse caso, ndo se restringe a uma
dimensdo unicamente técnica. Além deste aspecto, parece-me importante apontar pelo menos
dois outros pontos que merecem ser considerados. O primeiro deles diz respeito ao fato de que
a danga contemporanea, a exemplo do balé classico e nao obstante sua multiplicidade de
manifestagdes, também se constituiu como uma forma hegemonica de pensar/fazer danga.
Trata-se de um circuito de produ¢do cujos agentes conseguiram, em muitos paises, sobretudo
na Europa, mas também, a titulo de ilustragdo, na América do Norte ¢ América do Sul, ocupar
postos de gestdo, criar dispositivos de fomento, bem como estruturas voltadas para a criagao,
difusdo e formagdo. Constituida por uma pluralidade de epistemes cujas origens remetem-se,
grosso modo, a movimentos de danca oriundos da Europa e dos Estados Unidos, agentes desse
setor ocupam hoje importantes posi¢des no campo da danga cénica de seus respectivos paises.
Um dos indicios da for¢a da danca contemporanea ¢ perceber que companhias antes pautadas
exclusivamente por repertorios classicos passaram a convidar coredgrafos contemporaneos para
criar obras a serem incluidas em suas temporadas de apresentagdes.

O segundo aspecto que gostaria de ressaltar diz respeito a um trago recorrente presente
na formacdo em danga contemporinea: o estimulo, junto aos alunos, a realizagdo de
agenciamentos criativos proprios. Com o intuito de falar desta caracteristica, principio
chamando a aten¢o para a reflexdo que Soter (2009) faz acerca do lugar da técnica na danga
contemporanea. Para melhor situar as formas de operar com a criagdo em danca contemporanea,
a autora alerta para a distingdo entre técnica e método, definindo este ultimo como “[...] o
caminho a ser percorrido para atingir objetivos especificos.” (SOTER, 2009, p. 96). Segundo
Soter (2009, p. 96), “[...] 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.”

Ao discutir a diferencga entre técnica e método, a autora nos ajuda a distinguir dois modus
operandi em relagdo a utilizagdo do ferramental técnico para a criagdo em danca: de um lado,
a logica predominante na danga classica e, em grande parte, na danca moderna, que se utiliza
de vocabulérios de movimentos pré-codificados, seja para a criagdo de novas obras, seja para a
execugdo de obras ja pré-existentes; de outro lado, uma légica comum nos contextos de
producao em danca contemporanea que consiste na pesquisa constante de novos recursos
técnico-corporais a servigo da singularidade de cada projeto de criagdo. Nesse sentido, os
métodos (no caso da danca, as estratégias de organizag¢do do corpo) irdo variar de acordo com

o campo de problemas proposto em cada nova criagdo artistica.
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Voltando a questdo dos agenciamentos artisticos, ¢ importante dizer que a constatacao
acima ndo anula a necessidade do agente artista da danca dispor de recursos técnicos diversos
(capitais) que o permitam jogar o jogo desse “sub-campo”. Pelo contrario, o que se espera dele
nesses projetos de criacdo € que, a partir do arcaboucgo de ferramentas técnicas por ele dominado,
ele seja capaz de produzir distintos agenciamentos em termos de repertério motor. Uma
competéncia praticamente inexplorada no ambito da danga cléssica, essa capacidade de realizar
tais agenciamentos constitui, na danga contemporanea, uma forma de capital, ndo sé corporal,
mas também artistico. Ademais, deve-se ressaltar que, em se tratando de danga contemporanea,
os agentes sdo, via de regra, convocados a participar ativamente como co-criadores nos
processos de composi¢ao das obras, outra dimensdo praticamente inexistente no treinamento e
fazer artistico da danga classica. Dessa forma, ¢ importante lembrar que a danga contemporanea
nao dispensa os treinamentos técnicos, embora utilize esse ferramental com outras perspectivas.

Feitas as consideracdes acima, tendo em conta a perspectiva apresentada, parece-me
possivel concluir que estamos tratando de duas formas de dangca que se tornaram, em termos
epistémicos e estéticos, referéncias hegemonicas para o campo da danga. Ressalto que essa ¢
uma percepgao que pode ser discutida, contestada, refutada, relativizada etc. Entretanto, essa
forma de perceber e atribuir relevancia a essas epistemes, constituida a partir de um habitus
especifico, foi um elemento que exerceu um papel na configuragdo da proposta de ensino da
formagdo em discussao. Embora ndo seja possivel afirmar que existe um unico e uniforme
campo da danga, no ambito desta pesquisa eu posso falar de uma visdo de campo da danga que
prevaleceu naquele momento: um campo que possui um certo carater transcultural e que serviu
como referéncia para a concepcao do curriculo do curso ora discutido. Partindo de tal visao,
essas matrizes de conhecimento gozam de centralidade e norteiam tanto a formag¢dao como a
producio artistica em danga. Talvez possamos dizer que sdo “arbitrarios culturais”®, para usar
um termo bourdieusiano, que conseguem se impor mundo afora, irradiando-se do “centro” para
as “margens periféricas” do mundo globalizado.

Dessa forma, num movimento que buscou espelhar, para além do contexto local, esse
campo “transcultural” da danga no qual tais formas de danga se consolidam como referéncias
hegemonicas, a Formacao Basica em Danga adota essas disciplinas como conteudos centrais da

formagdo. Parte-se, ai, do principio que o estudo intensivo, numa perspectiva de

®Pierre Bourdieu e Jean-Claude Passeron (1992), no livro A Reprodugdo: elementos para uma teoria do sistema
de ensino (BOURDIEU; PASSERON, 1992), analisam a cultura transmitida na institui¢do escolar e alegam que,
objetivamente, ela ndo seria superior a nenhuma outra, mas seria consagrada e legitimada socialmente,
constituindo assim um “arbitrario cultural”. A imposigdo desse arbitrario cultural constituiria uma forma de
“violéncia simbolica”.
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complementacdo mutua, desses dois componentes curriculares pode favorecer o
desenvolvimento de capitais fundamentais para o campo danga. Portanto, ndo ¢ gratuitamente
que as disciplinas de Danga Classica e de Danga Contemporanea figuram como conteudos
centrais no curriculo da Formagao Basica em Danga. Trata-se de uma escolha feita a partir da
visdo de um agente, visdo esta coextensiva de um habitus especifico, que percebia o campo da
danga e seus respectivos capitais tal qual exposto nessas linhas.

Parece-me importante mencionar que a preocupacao em investir na capacidade de
agenciamento dos alunos materializava-se também por meio da inser¢ao de disciplinas como
Atelié de Repertorios e Ateli¢ de Experimentagdo e Composicao, atividades nas quais eles
tinham a oportunidade de experimentar-se inventivamente de forma mais evidente. Outros
componentes curriculares, a exemplo de Ateli€s de Andlise e Estudo de Obras Coreograficas,
bem como Elementos da Musica, Introducdo a Historia da Danca e Introdugdo a Analise do
movimento tinham a finalidade, sobretudo, de promover o desenvolvimento de um olhar
analitico por parte do aluno, uma dimensao do capital “dancistico” de natureza mais intelectual.
Em outras palavras, estamos falando de um conjunto de conteudos cujo objetivo seria, em
ultima instancia, desenvolver competéncias que constituiriam formas especificas de capital. No
campo da danga, o capital corporal, materializado pelo dominio de técnicas de danca, atributos
corporais especificos, bem como a capacidade de agenciamento criativo a partir do corpo, teria
um papel estruturante no ambito da formagdo em danga.

Para finalizar este capitulo, acredito ser importante lembrar que o proposito, no escopo
desta pesquisa, nao ¢ discutir o mérito e as limita¢des da visdo de campo da dancga e de formagao
em danca acima descrita. Ainda que considere extremamente importante, no momento de
implementar uma politica piblica de formagao, discutir a qualidade, pertinéncia e legitimidade
de uma visdo de formacao, o cerne da discussdo aqui apresentada foi outro. Desde o principio,
meu intuito foi problematizar as condi¢des que permitiram que tal visdo findasse por exercer
uma importante fun¢do em decisdes fundamentais para a concepgao e implementacdo de uma
politica publica de formag¢do em danga. Depois de falar das condi¢des politicas em que a Vila
das Artes foi implantada, pareceu-me importante, portanto, tentar expor a natureza da influéncia

de um habitus especifico na implantacdo dessa politica. Foi o que tentei fazer neste capitulo.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

A partir das narrativas presentes nos capitulos anteriores, aqui eu busco tecer
comentarios que possam nos ajudar a compreender e articular constatagdes feitas nesta pesquisa.

Principio dizendo que, de acordo com a discussdo realizada no capitulo anterior, foi
possivel identificar que dois componentes curriculares — Danca Cldssica e Danga
Contemporanea — destacam-se como eixos centrais na estrutura curricular da Formagao Bésica
em Danga. Em principio, tais disciplinas ndo ocupam essa posi¢ao gratuitamente. Partindo da
visdo que fez com que elas ocupassem esse lugar no seio da formacao, elas deveriam ser
responsaveis pelo desenvolvimento do principal capital almejado pelo curso, um capital
corporal especifico, informado pela danca.

Na discussdo que realizei sobre capital ¢ campo, vimos que existe uma relagdo de
coextensividade entre um e outro. Nesse sentido, a valoracdo ou ndo de cada capital depende
do campo no qual ele se faz presente. Concluimos também que para que haja capital, ha,
necessariamente, que haver um campo. Dito isso, podemos formular uma pergunta: quando
pensou-se a Formaciao Basica em Danca e sua proposta de desenvolvimento de capital
corporal, que campo da danca foi tomado como referéncia? Para tentar responder a essa
pergunta, resgatarei, antes, alguns aspectos relativos ao campo local da danca.

De acordo com as descri¢des que fiz acerca do campo da danca em Fortaleza, estamos
a tratar de um espaco social com caracteristicas proprias e que vai apresentar apenas
parcialmente os elementos constitutivos dos varios subcampos artisticos tal como descritos por
Pierre Bourdieu. Nesta perspectiva, por exemplo, ndo € possivel identificar um “subcampo da
grande producao” no contexto local. Identifica-se, sim, um “subcampo da produgdo restrita”.
Como ja dito, esse campo, com todas as suas limitacdes, possui seus agentes, ocupando posigdes
especificas, com disposi¢des proprias que geram dindmicas e logicas de funcionamento de um
campo artistico.

Na paisagem que se constitui nesse campo, observamos que as escolas privadas de danca
ocupam um lugar importante. Elas representam uma espécie de elemento fundante que, a partir,
sobretudo, da década de 1970, vai constituir uma rede de relagdes nesse ainda incipiente espaco
social. E a partir delas que o numero — e, até certo ponto, a variedade — de agentes, posi¢des e
disposi¢des do campo da danga local vai sendo progressivamente ampliado. Constatamos
também que esse setor tem a capacidade de se autofinanciar, além de prover postos de trabalho

e geragdo de renda para um grande niimero de agentes.
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Vimos ainda que, principalmente a partir da década de 1990, alguns novos elementos
surgem na cena da danga local — abaixo busco evidenciar alguns —, contribuindo para
complexificar o ainda quase “unidimensional” campo da danga. A titulo de ilustragdo, podemos
citar o surgimento de instituigdes, publicas e privadas, que vao possibilitar o acesso gratuito a
formagao em danca. Observamos também a criagao de dispositivos publicos de fomento a danga,
bem como a criagdo de novos postos publicos (posigdes) de gestio para esta linguagem. No que
tange ao acesso gratuito, trata-se de uma tendéncia que vem a ser ampliada na década seguinte,
com a implementacao do Curso de Habilitacdo Profissional de Técnico em Danga (2005), a
criacdo da Escola Publica de Danga da Vila das Artes (2007), a implementagdo das graduagdes
em danca da Universidade Federal do Ceara (2011), além do surgimento de OSCs (organizagdes
da sociedade civil) dedicadas ao ensino de danga.

Um outro fator importante para a complexificacdo do campo — ou seja, a ampliagdo e
diversificacdo de agentes, posicdes, disposi¢cdes e capitais — remete a consolidagdo da Bienal
Internacional de Danga do Ceard como instancia privilegiada de conexdo e intercambio de
agentes locais com agentes de outros contextos, nacionais e internacionais, de producdo em
danca. Acredito que a confluéncia da presenca da Bienal e do Colégio de Danga do Ceara com
a implementagdo de dispositivos de financiamento para a danga tenha contribuido fortemente
para o surgimento de uma nova cena, um subcampo da produgdo restrita” orientado para
producdo em danga contemporanea. A sinergia gerada pela acdo concomitante dessas duas
iniciativas e seu impacto resultante no campo da danga local pode constituir um importante
objeto de estudo a ser desenvolvido em pesquisas futuras.

Ao langar um olhar retrospectivo sobre o subcampo da formagao em danga em Fortaleza,
constatamos que suas principais matrizes epistémicas, desde o principio, consistem em formas
de danca originarias, sobretudo, da Europa e dos Estados Unidos. Inicialmente identificamos o
balé classico como manifestagdo onipresente, seguida de outras modalidades como o jazz, o
sapateado e, posteriormente, a partir dos anos 1990, a danga contemporanea. Na tltima década,
vimos também a inser¢do de outras modalidades de danga nas academias, sobretudo aquelas
que constituem o arcabouco de estilos das dancas urbanas. Praticamente todas as formas de
danca supramencionadas sdo oriundas de contextos estrangeiros € passam a ser reproduzidas,
sistematicamente, a partir dos contextos locais de ensino.

Ainda observando as iniciativas de formagdo em danga, desde seus primordios nas
academias até os dias atuais, percebemos que, com raras excecdes, a danca classica constitui
um elemento central em praticamente todos os processos formativos em danga: em academias,

iniciativas de organizacdes da sociedade civil, assim como instancias publicas de formacgao,
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essa linguagem parece ter sido reificada, tornada uma condigdo sine qua non para a formagao
em dang¢a®. A partir do advento do Colégio de Danca do Ceara, o par danca classica/danca
contemporanea parece tornar-se o eixo em torno do qual orbitam as formagdes publicas em
danga. Ainda que menos perceptivel no Colégio de Danga, essa centralidade torna-se evidente
no Curso de Habilitagdo Profissional de Técnico em Danga, assim como na Formacao Basica
em Danca.

Estamos, portanto, falando de um conjunto de referéncias epistémicas que atravessa o
campo da danga local e nele se consolida. Estamos falando também de um actimulo de
experiéncias que tende a reproduzir e perpetuar, ainda que, em certa medida, alargando o escopo
de referéncias, esse campo epistémico.

Quando formulei a proposta curricular da Formagdo Basica em Danga, eu vinha, de
certa forma, de um aciimulo significativo de experiéncias. Uma primeira e relevante parte desse
conjunto de experiéncias era calcado, principalmente, na minha atuagdo no campo da danga em
Sao Paulo e na Alemanha. Essa vivéncia compreendia tanto a atuacao e fruicao artisticas, como
também a formagdo pedagdgica em instituicdes de ensino na Alemanha. Esta ultima, ao mesmo
tempo em que viria a imprimir uma dimensao “conservatorial” a minha visao de formagao em
danga, possibilitaria também perceber a necessidade de alargar o escopo de referéncias
epist€émicas na formagdo de artistas da danca. Nesse periodo, constituiu-se, para mim, uma
imagem especifica de campo da danga, um pouco a imagem e semelhanga daquele da Alemanha.
Neste espaco, identificavam-se: cerca de uma centena de companhias de danga — municipais,
estaduais, regionais — de pequeno, médio e grande porte; um numero significativo de
companhias ndo estatais; instituicdes publicas prestigiosas de formag¢ao em danga, inclusive de
nivel superior; escolas privadas de danca e um variado “mercado de trabalho” para professores
de danca; institui¢des de preservacao da memoria da danga; dispositivos de fomento; um amplo
circuito de venues para a difusdo da danga, inclusive da produgdo de outros paises; a presenga
de artistas da danc¢a de inimeras nacionalidades concorrendo a postos de trabalho; a exigéncia
quase generalizada do dominio bésico da técnica de danca classica, além de outras modalidades,
para concorrer a um desses postos de trabalho.

Uma outra dimensdo da cumulacdo supramencionada diz respeito a minha atuagdo
profissional local, ap6s meu regresso a Fortaleza. Na trajetoria percorrida entre minha chegada
e a implementa¢ao da Formagdo Bésica em Danca eu viria a atuar como professor da Edisca

por 5 anos, além de participar de experiéncias publicas de formagdo que solicitavam uma

8 Faz-se mister mencionar aqui que as graduagdes em danga da Universidade Federal do Ceara constituem uma
excegdo nesse sentido, uma vez que ndo incluem em seus curriculos o estudo de técnicas especificas da danga.



120

atuacdo também como gestor, a saber: o Colégio de Danca do Ceard, a criagdo do Curso de
Habilitacdo Profissional de Técnico em Danga, a implementacdo da Escola Publica de Danga
da Vila das Artes. Aqui faz-se necessario relembrar também minha vivéncia como curador e
diretor artistico-pedagogico da Bienal Internacional de Danga do Ceard, uma instancia que, de
certa forma, me permitiu manter contato com campos da danga de outros paises, sobretudo da
Europa.

Feitas essas consideragdes, abre-se espago para questionarmos a imagem de campo da
danga que eu tinha em mente quando formulei a proposta formativa da Formacao Basica em
Dangca. Hoje, parece-me claro que a principal referéncia de campo que eu tinha dessa linguagem
permanecia sendo aquela que eu vivenciara como artista, estudante e professor na Alemanha.
Como ja exaustivamente descrito no decorrer desta pesquisa, esse campo solicitava — e ainda
solicita — certos capitais para que o agente pudesse jogar seu jogo®’. Ao mesmo tempo, constato
que, de alguma forma, desde os primoérdios da danga cénica em Fortaleza, as principais
referéncias epistémicas (técnicas, estéticas, poéticas, tedricas etc.) foram praticamente
assimiladas a partir de contextos estrangeiros. Ou seja, poderia afirmar que, de certa forma, tais
referenciais norteadores nao s estavam presentes no habitus que guiava minhas decisdes, mas
também eram reforcados pelo proprio campo da dancga local, na medida em que eles tinham
sido os marcos epist€émicos predominantes nessas quase sete décadas de histéria da danca
cénica local.

A Formagao Bésica em Danga surge assim, em 2011, em meio a um campo de danga ja
constituido, ainda que precariamente. Sua proposta formativa busca estabelecer uma relagao de
coextensividade com o campo da danca. O campo tomado como parametro, entretanto, nao
espelha precisamente o campo da danga local, mas sim algo que transcende esse campo. Nesse
processo, no curriculo da Formagao Basica em Danga, projeta-se uma disposicdo (irradiada a
partir de um habitus especifico) que busca alinhar o campo da danga local aos parametros
artistico-culturais de contextos hegemonicos de produ¢do em danga, como aqueles que tive a
oportunidade de vivenciar. E como se eu estivesse a me orientar nio por uma percepgio
precisamente convergente com o “espago de jogo” do campo local da danga, mas com algo que

estd para além dele.

8"Nesse ponto, gostaria de fazer uma observagio: enquanto o valor de certos capitais parece permanecer inalterado
no campo da danga — como, por exemplo, a destreza em certas técnicas —, percebe-se o alargamento da nogéo de
capital cultural/corporal nesse espago social. Acredito que a medida que o campo de torna artisticamente mais
multifacetado, constituido por uma maior multiplicidade estética e poética, novas e singulares formas de capital,
para além de um tipo homogéneo de capital corporal, sdo introduzidas no espago da danga.
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Ao refletir sobre esse modus operandi, ocorre-me uma imagem que tomarei emprestada
de outra no¢ao de Bourdieu, ainda que ndo utilizando-a stricto sensu. Refiro-me aqui a ideia de
metacampo. Bourdieu (2014), ao discutir a génese do Estado moderno, indica, em consonancia
com Durkheim, Weber e Marx, que as sociedades, em seus processos de desenvolvimento,
diferenciam-se em universos separados e autdbnomos. A constitui¢do do Estado estaria, pois,
associada a essa dinamica de diferencia¢ao que ¢ também a origem dos distintos campos. Nesse
processo, o Estado configura-se como uma instancia de poder que pode tomar “[...] medidas
transcampos porque se constituiu progressivamente como uma espécie de metacampo de um
campo em que se produz, se conserva, se reproduz um capital que da poder sobre as outras
espécies de capital.” (BOURDIEU, 2014, p. 363). O autor aponta que o Estado constitui-se,
assim, como um metacampo do poder que tem a propriedade de agir sobre, e mesmo intervir,
na configuracao dos campos.

Ao trazer a nogdo de metacampo, enfatizo uma vez mais que fago uso dela sobretudo
como uma imagem ilustrativa e ndo como uma ferramenta de analise de um fendémeno social.
Minha intencdo ¢ tentar ilustrar a forma como eu hoje percebo minha relacdo com o campo da
danga que vivenciei no exterior. Nesta perspectiva, a minha ideagdo acerca de campo da danca
seria pautada pela ideia de uma campo da danga “transnacional”. Essa ideia seria coextensiva
ndo a um campo local da danca, mas sim a uma sorte de “metacampo da danga” universal que
serviria como parametro generalizado para a constitui¢do de qualquer campo da danga. Essa
ideia, por meio do habitus na qual estaria introjetada, acabaria sendo capaz de tornar-se uma
espécie de parametro regulador das decisdes tomadas no que diz respeito aos capitais a serem
desenvolvidos e, portanto, ao curriculo que conduziria a esses capitais.

Sob o prisma supramencionado, parece-me possivel destacar duas constatagdes. A
primeira delas remete-se ao fato de que quando formulei a proposta curricular da Formagao
Bésica em Danga, minhas referéncias eram calcadas sobretudo na ideia desse “metacampo da
danga” que venho de descrever. Em convergéncia com essa no¢do, os contetidos ensinados e os
capitais a serem desenvolvidos deveriam estar em consonancia com as referéncias epistémicas
e 0s capitais vigentes nesse espaco social, entidade meio concreta, meio abstrata, que aqui
chamei de metacampo da danga. A outra constatacdo relaciona-se ao fato de que, historicamente,
em certa medida, a danca local quase sempre pautou-se por referéncias estrangeiras no que diz
respeito as matrizes de conhecimento utilizadas, tantos nos processos de ensino-aprendizagem,
como também nas dindmicas de criacdo artistica. Dessa forma, acredito ser possivel dizer que

a proposta formulada para a Formagao Basica em Danga ndo era estranha para o contexto local.
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Talvez possamos resumi-la utilizando as palavras de Isabel Botelho: era fruto de um acimulo
(histdrico).

Levando em conta as ponderagdes acima descritas, acredito ser possivel constatar que,
naquele momento, acabei por estabelecer uma concepgao curricular para o ensino de danga
profundamente ancorada na minha visdo pessoal acerca do que seria o campo da danga. Essa
visdo, além de resultante das minhas experiéncias profissionais fora do contexto local, das
disposi¢des de um habitus marcado por tais vivéncias, alinhava-se também a uma certa
trajetoria de iniciativas ja realizadas no ambito de Fortaleza — algumas das quais eu havia
participado — e que pavimentaram o caminho para que chagdssemos aquela proposta de ensino.

Dito isso, parece-me importante chamar atengdo para o fato de que tomei as decisdes
relativas a proposta de ensino em questdo sem necessitar prestar esclarecimentos a gestdo ou a
coletividade da danga. Era como se eu estivesse numa posi¢do que me permitisse fazer escolhas
sem discussdes ou questionamentos quanto a sua pertinéncia. Essa condi¢ao provavelmente foi
possivel gragas a uma comunhio de interesses de um grupo de agentes, € ndo de um projeto que
era exclusivamente meu. E esse interesse comum foi fruto de uma construcdo historica,
resultante do desenvolvimento de experiéncias formativas no campo danga local. Eu arrisco
dizer, que mais que interesses, tratava-se talvez de algo proximo ao que Ludwig Fleck descreve
como uma “coletividade de pensamento” e seu respectivo “estilo de pensamento”®® (FLECK,
Apud DOUGLAS, 2007). Dessa forma, naquele momento, estive na condicdo de conformar
uma proposta de politica publica para a formacdo em danga marcada pelas disposi¢cdes do
habitus do qual julgo ser portador e que, de alguma maneira, alinhava-se com a visdo de uma
coletividade especifica. Essa coletividade, no entanto, ainda que articulada e mobilizada, ndo
representava o escopo de posigdes e disposi¢des da danca na cidade.

A questdo, no ambito da discussdo em curso, ndo € julgar se a proposta era boa, ruim,

pertinente, impertinente, legitima, ilegitima etc. Como exposto nas perguntas iniciais desta

8Mary Douglas (2007), em seu livro “Como as Institui¢des Pensam”, comenta essas nog¢des desenvolvidas por
Ludwik Fleck: “Fleck foi mais longe que Durkheim ao analisar o conceito de um grupo social. Ele introduziu
varios termos especializados: a coletividade de pensamento (equivalente ao grupo social de Durkheim) e seu
estilo de pensamento (equivalente as representacdes coletivas de Durkheim), que conduz e treina a percepcao e
produz uma provisdo de conhecimentos. Para Fleck, o estilo de pensamento estabelece as pré-condi¢Bes para
qualquer cognicéo e determina o que pode ser considerado uma questdo razoavel e uma resposta verdadeira ou
falsa. Tal estilo propicia o contexto e fixa limites para qualquer julgamento relativo a realidade objetiva. Seu
trago essencial € que ele esta oculto dos membros da coletividade de pensamento.” (DOUGLAS, 2007, p. 26).
Segundo Fleck, “O individuo, no contexto do coletivo, nunca, ou quase nunca, tem consciéncia do estilo de
pensamento predominante que, quase sempre, exerce uma forca absolutamente compulsiva sobre seu
pensamento, e com o qual nao é possivel discordar (FLECK, 1935 apud DOUGLAS, 2007, p. 26). Pensar como
essa “coletividade de pensamento” no campo da danga local se forma pode ser um objeto de estudo em si. Nesse
caso, seria diferente da construg¢do de um habitus coletivo por tratar-se de algo que se remete predominantemente
a dimenséo do pensamento, da cognigdo e da epistemologia.
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pesquisa, trata-se de problematizar as condi¢cdes e os vetores de forca que permitiram sua
formulagdo e implementa¢do. No que tange a relagdo entre formacao, corpo, capital e campo,
tenho a impressao de haver exposto os principais nexos de causalidade presentes na
configuragdo da concepgao curricular da Formacao Basica em Danca. No que diz respeito a
dimensao da politica publica, parece-me pertinente retomar algumas das perguntas formuladas
por Gussi e Oliveira (2016), citadas no inicio desta pesquisa, relativas aos agentes atuando na
interface dos campos da politica e da cultura naquele momento: Quem eram os atores
institucionais envolvidos no desenvolvimento da politica? Como eles se relacionavam uns aos
outros? A partir de suas posi¢des institucionais, como eles caracterizavam e percebiam as
politicas? O publico das ac¢des foi levado em conta — ou teve participagdo — durante os processos
institucionais? Os valores culturais deles foram considerados?

Como vimos no capitulo 3, no qual busquei expor as condi¢des em que surgiu a Vila das
Artes, uma parte significativa das pessoas que estavam a frente do processo de gestao da cultura
eram, grosso modo, nas palavras de Fatima Mesquita, “grupos de classe média, intelectuais,
militantes da cultura” cuja maioria ja se conhecia anteriormente. Muitas dessas pessoas
compartilhavam de visdes culturais, politicas e pedagogicas afins que serviram de base para a
implementagdo daquela escola. A ideia inicial era a criacdo de uma escola de audiovisual, ideia
essa que viria a se expandir para uma escola de artes. Embora o processo de implementagdo da
Escola Publica de Audiovisual tenha contado com o apoio e a articulagdo de membros da ACCV
— Associagdo Cearense de Cinema e Video, a proposta pedagdgica dessa escola, a exemplo do
que aconteceu com a danga, foi elaborada, predominantemente, por uma ou duas pessoas.

No caso da implementacao da Escola Publica de Danca da Vila das Artes, as pessoas
que estiveram a frente desse processo eram um grupo de agentes que tinham nao so6 relagdes de
amizade e um passado comum de militancia politica na danca, mas até relagdes de parentesco.
Os protagonistas que ocupavam a linha de frente eram agentes que comungavam de visdes
bastante alinhadas no que diz respeito a formagdo em danca, além de afinidades no que diz
respeito a preferéncia por determinadas vias estéticas e poéticas dessa linguagem. Tal visao
compartilhada valorizava fortemente as referéncias epistémicas hegemonicas ja amplamente
descritas nesta pesquisa. Como coordenador da Escola, aportei uma visdo a formagao que era
calcada na minha experiéncia profissional no Brasil e exterior, além de influenciada pelo
acumulo de experiéncias de formagao vivenciadas apds meu retorno a Fortaleza. Claudia Pires,
agente parceira na impelementagdo da Escola Publica de Danca da Vila das Artes, por sua vez,
além de possuir uma solida trajetoria nas academias de danga de Fortaleza, passou também pela

experiéncia formativa do Colégio de Danca do Ceara e pelo ativismo politico do Férum de
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Danga do Ceara. Este, embora tivesse a ambigdo de ser um forum estadual, constituia-se, na
maior parte das vezes, de uma dezena de pessoas que estavam sempre presentes nas reunioes.
Raramente contdvamos com um representante do interior do Ceara nesses encontros. “Naquele
momento, naqueles anos ali, a gente era um grupo muito pequeno, né, quem pensava essas
propostas era um grupo muito pequeno, a gente conta nos dedos [...]”, relembra Isabel Botelho.
(Entrevista concedida ao autor em 12/10/2021).

Parece-me relevante mencionar o Forum de Danga do Ceara porque, embora este
pretendesse legitimar-se como instancia representante da coletividade da danga no Ceara, seu
alcance, na verdade, ndo se estendia a abrangéncia almejada. As pessoas que dele participavam
constituiam uma espécie de “elite” articulada da danga; elite ndo no sentido econdmico, que
realmente ndo era o caso, mas por portar algum capital intelectual e capacidade de articulacao
politica. Refiro-me ao Forum para tentar evidenciar que, por mais que fosse um movimento
“coletivo”, ele ndo dava conta da multiplicidade de agentes da danga na cidade. Nao
contdvamos, a titulo de ilustracdo, com a presencga de agentes provenientes de periferias de
Fortaleza que vocalizassem as demandas de outras formas de danga, como, por exemplo, as
dangas urbanas, a época ja em vias de expansdo. Ao mesmo tempo, pode-se citar ainda a
existéncia de outras instancias de representacdo que tinham aspirag¢des distintas, a exemplo de
um outro forum que se auto-intitulava Forum Estadual de Danga do Ceard, criado por outros
agentes que disputavam espag¢o no campo € que tinham interesses diversos dos nossos. Havia
também a Associacdo das Academias de Danca, que apresentava demandas variadas,
geralmente relativas aos interesses das escolas privadas de danca.

Com relacao ao publico a ser beneficiado pelas acgoes, se ele foi levado em conta, se
participou dos processos institucionais e se seus valores culturais foram considerados, héd dois
aspectos que gostaria de destacar. O primeiro ¢ que, de alguma forma, esse publico a ser
beneficiado foi considerado em questdes bésicas de ordem pratica, na medida em que se buscou
adaptar aspectos do curso a realidade, sobretudo econdmica, dos alunos e alunas. Neste sentido,
por exemplo, providenciou-se auxilio transporte para pais e alunos, fardamento gratuito,
distribui¢do semanal das aulas procurando minimizar a sobrecarga de atividades, entre outros
aspectos. Em termos culturais, entretanto, era dificil tragar uma mapeamento socio-cultural do
nosso potencial publico, sobretudo considerando tratar-se das primeiras turmas.

Dessa forma, ndo houve nenhuma participagdo desse publico — nem dos pais nem dos
alunos — na discussdo e/ou concep¢ao do curso e de seus contetdos. No que concerne aos
valores culturais deles, a percepcao era, pelo fato deles entrarem com uma idade muito tenra na

formagdo, de que nao possuiam nem maturidade nem capital cultural (informado pela dancga)
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para dialogar sobre a proposta da formacdo. A formacdo providenciaria o desenvolvimento
deste capital. Na verdade, ndo tinhamos uma ideia clara de quem seria o publico. Esperavamos
que pelo menos 50% dos candidatos fossem provenientes de escolas publicas, fato que ndo se
concretizou na pratica. A ideia era aportar a eles o que “de melhor” havia em termos de
formagao em danga, ou seja, aquilo que se ensinava nos contextos hegemonicos de producao
em danca, esse espago que funcionava como uma espécie de “metacampo da danga”. A
Formagao Basica em Danga estava ali, portanto, para permitir que eles desenvolvessem o
capital necessario para seguir rumo a insercao nesse campo. Tratava-se, de alguma forma, de
educar aquele publico, historicamente excluido, a partir de referenciais tradicionalmente
reservados as elites.

Abro espago para um paréntese para falar de um marco relevante para nossa discussao.
A primeira Conferéncia Municipal de Cultura de Fortaleza foi realizada em novembro de 2005.
Seguiram-se a ela outras tantas (a sexta foi realizada em abril de 2016). Cerca de sete anos apos
esse “evento fundante”, e de seis anos apos a criagdo da Vila das Artes e um anos apds a
implementa¢ao da Formagao Bésica em Danga, seria publicada, em 28 de dezembro de 2012,
jano apagar das luzes da gestdo de Luizinne Lins como prefeita de Fortaleza, a Lei de N° 99898°,
que instituia o Plano Municipal de Cultura de Fortaleza (FORTALEZA, 2012). Esse plano, que
na pratica buscava conferir institucionalidade a politica cultural do municipio de Fortaleza,
trazia elementos norteadores importantes para a implementagdo e gestdo dessa politica, tais
como diretrizes, objetivos, atribuicbes e acBes previstas, entre outros. Em outras palavras,
buscava-se estabelecer referéncias pactuadas com a sociedade a partir das quais seriam
desenhados programas, iniciativas, projetos, ac0es, entre outros aspectos que constituem e
materializam uma politica publica. Tais referéncias ndo existiam ainda nem a época da
implementacdo da Vila das Artes nem tampouco quando da criacdo da Formacdo Basica em
Danca.

No escopo da Lei que institui o Plano Municipal de Cultura de Fortaleza, destacam-se
alguns elementos interessantes para a presente pesquisa, relativos a politica de formacdo em
arte e cultura e aos mecanismos de participacdo social nele previstos. Remeto-me ao Plano
porque, a partir de seu advento, Fortaleza passa a dispor de um marco legal que fornece
orientagdes gerais para a instituicdo de politicas culturais, algo, como ja dito, ndo existente
quando foram criadas as iniciativas investigadas nesse trabalho. A titulo de ilustragéo,

diferentemente do plano de cultura apresentado quando da candidatura de Luizianne Lins, essa

¥Disponivel em https://legislacao.pgm.fortaleza.ce.gov.br/index.php/Legisla%C3%A7%C3%A30_Cultural.
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lei traz referéncias claras a politicas publicas de formacdo em arte e cultura, além de enfatizar
a participacdo social nos processos de gestdo das politicas culturais.

No primeiro capitulo da Lei que institui o Plano Municipal de Cultura de Fortaleza, em
seu Art. 1° duas diretrizes chamam a atencdo. A diretriz de nimero III reza: “garantia da
participagdo social na implantagdo e gestdo de politicas publicas de cultura”; ja a de ntimero X
indica: “garantia de politicas publicas de forma¢ao em arte e cultura.”

No Art. 2°, consta entre seus objetivos, “I — regulamentar, manter e aperfeicoar o Sistema
Municipal de Cultura, garantindo ampla participacao social na gestao de suas politicas; [...] IV
— promover a formacdo continua em arte e cultura, contemplando as linguagens artisticas e os
profissionais da cultura nos territorios da cidade.”

Ja o Art. 3°, que define as atribui¢des do poder municipal, aponta, em seu inciso VIII,
que ¢ atribuigao deste “promover a realizacdo da formacao basica e profissionalizante no ensino
formal e informal, voltados para a qualificacdo de artistas, gestores e do publico em geral”.

No capitulo II da Lei, que trata das agdes a serem realizada, na Secdo I, referente a
Gestao e Institucionalidade da Cultura, o inciso VI indica: “promover espagos de participacao
social, valorizando as representagdes da sociedade civil e garantindo a transparéncia na gestao
das politicas publicas.” No que tange a Sec¢ao IV deste mesmo capitulo (Da Arte e Cultura:
Formacdo e Producdo do Conhecimento), parece-me importante transcrevé-la por inteiro:

Art. 10 - S8o acOes referentes a arte e cultura, formacao e producdo do conhecimento:
I — promover programas de formacdo para gestores, produtores, pesquisadores,
artistas, técnicos e demais agentes do segmento cultural; Il — promover a formacéao
em arte e cultura nas estruturas formais e informais, voltadas para a qualificacdo de
artistas e do publico em geral; 11l — proporcionar infraestrutura especifica para o
funcionamento adequado das atividades de formacdo nas diversas linguagens; IV —
integrar acBes de formacdo em arte e cultura, criando itinerarios formativos que
incluam escolas, ONGs, equipamentos culturais e universidades; V — promover a

descentralizagdo das ages de formagdo em arte e cultura nos territdrios da cidade.
(FORTALEZA, 2012, p. 5).

Finalmente, no capitulo 1V da Lei que institui o Plano, relativo as atribuicdes, o Art. 15
aponta as atribuigdes do Conselho Municipal de Politica Cultural (CMPC), conforme a Lei n°
9.501, de 01 de outubro 2009. Parece-me interessante elencar algumas delas, pelo fato de
apontarem para a promogéo da participacdo social, bem como discusséo e emissdo de pareceres
acerca das acOes a serem implementadas:

[..] VI — incentivar a participacdo democratica na gestdo das politicas e dos
investimentos publicos na area cultural, além de fornecer indicativos da seara para o
setor privado; [...] VIII — propor, analisar, fiscalizar e acompanhar as iniciativas

culturais da Secretaria de Cultura de Fortaleza, assim como as politicas publicas de
desenvolvimento cultural, em parceria com os demais entes federados e agentes da
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sociedade civil; 1X — estimular a democratizacio, a descentralizacdo, a gestdo
compartilhada, a transversalidade das politicas de formacdo, producdo, criacéo,
difusdo e fruicdo culturais do Municipio; X — emitir e discutir pareceres sobre
projetos que digam respeito a formacdo, producdo, criacdo, ao acesso e a difusdo
cultural, @ meméria histérica, sociopolitica, artistica e cultural de Fortaleza [...].
(FORTALEZA, 2012, p. 6).

Resumidamente, o que se pode observar nos trechos acima transcritos ¢ a presenga
abundante de referéncias e indicagdes relativas a promocgdo, por parte do poder publico
municipal, da formagdo em arte e cultura, bem como da participagdo social nos diversos
processos da gestao cultural. Trata-se, portanto, de orientagdes claras quanto as incumbéncias
politicas e responsabilidades que devem ser assumidas pelo municipio e pelo Conselho
Municipal de Cultura no que concerne as politicas culturais.

Ora, ainda que pudesse estar virtualmente maturando, talvez em estado de poténcia,
nada disso, ao menos do ponto de vista formal/institucional, estava posto ainda quando da
criacdo das escolas da Vila das Artes. Nesse sentido, repito o que havia dito anteriormente: a
acdo precedeu a politica publica. O senso de urgéncia moveu a a¢do. A conjuntura e a as
contingéncias permitiram e condicionaram forma e contetido daquelas escolas e de seus cursos.

Praticamente uma década se passou desde a implementacao da Formagdo Bésica em
Danga e da publicacdo do Plano Municipal de Cultura. Parece-me importante relembrar uma
breve observacdo que fiz anteriormente, a de que ja hd algum tempo, sdo perceptiveis
transformagdes que ocorrem no campo cultural, tanto num ambito mais amplo, como, neste
caso, numa escala local, notadamente a partir de meados da década de 2010. Falo, como ja o
fiz anteriormente, da chegada de novos agentes que passam a disputar posi¢des no campo das
artes e da cultura. Oriundos, com frequéncia, de territorios periféricos, buscam afirmar suas
identidades culturais, amiude historicamente reprimidas ou silenciadas, e ocupar espacos que
antes eram privilégio das elites culturais. Eles lancam um olhar critico sobre as epistemes e um
certo modus operandi que, via de regra, por muito tempo, pautaram a concepgdo e
implementagdo das politicas publicas para a cultura, ai incluidas as politicas de formagao. As
referéncias onipresentes e ‘“universais”, quase que exclusivamente euro-orientadas, que
embasaram os curriculos das formagdes artisticas at¢ bem pouco tempo parecem ja nao dar
conta das questdes e dos anseios aportados por esses agentes historicamente desfavorecidos e
que, em certa medida, passam agora a ser reconhecidos e contemplados por politicas
governamentais. Nesses termos, elas ndo apenas sao insuficientes, como despertam forte reagao:
na visdo de boa parte desses agentes, trata-se — permanecendo no arcabougo conceitual

bourdieusiano — de arbitrdrios culturais impostos pela violéncia simbolica do colonizador
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europeu branco. No que se refere ao modo de operar, estes agentes ndo querem mais ser meros
espectadores dos processos de formulagdo e implementacdo das politicas publicas culturais,
mas també&m ocupar espagos de decisdo acerca destas.

Estamos falando de um processo em plena efervescéncia que, contudo, presentemente,
em termos de inser¢do, arrisco dizer, ainda encontra pouca permeabilidade nos contextos de
ensino de danca e das artes de uma forma geral. Estudar como essa dindmica vem se
configurando no campo das artes €, em nosso caso, nas politicas publicas de formacao em
arte/danga, seria uma pesquisa em si. No escopo da presente investigagdo, entretanto, nao
dispomos de espago para tanto. Nao obstante, parece-me um dado importante a sinalizar, na
medida em que a presente pesquisa propde-se também a apontar possiveis
desdobramentos/discussdes para as politicas publicas que estamos a debater.

Uma outra discussdo passivel de ser desenvolvida diz respeito a como os agentes ja
inseridos e atuantes no campo, sejam aqueles que ja presentes hd algum tempo, sejam os que
apenas recentemente se inseriram nesse espaco social, percebem essas transformacdes. Qual a
visdo deles acerca de como deveria ser uma formagdo em danga hoje? Quais os capitais
necessarios a um artista da danga hoje? Seria pertinente pensar uma formagao nesses termos,
como uma ponte para a construgdo de capitais?

Ha pouco tempo, fui convidado e participar de uma comissdo cujo objetivo era
contribuir para a reformulagdo do projeto pedagdgico de um curso publico de danga. Era uma
comissdo formada por profissionais (ex-coordenadores, ex-professores, ex-alunos...) que
possuem, provavelmente, visdes até certo ponto alinhadas, até certo ponto distintas, do que deva
ser o curriculo de uma formagao em danca. Nas discussdes foram levantadas questoes tais como
relagdes etnico-raciais, de diversidade e género, decolonialidade, acessibilidade, entre outros
temas. As cargas horarias dos componentes curriculares do formato antigo foram modificadas,
algumas reduzidas, outras ampliadas, novas disciplinas foram introduzidas. A danga cléssica,
por exemplo, teve seu espago reduzido, as dangas urbanas e afro-brasileiras seu montante de
horas-aulas ampliado. Trata-se de uma dinamica que vai ao encontro desses novos fluxos em
que as alteridades outrora silenciadas comegam a penetrar e ocupar espacos.

Sobre essas novas dindmicas do campo, ha poucos dias conversava com dois amigos
que tiveram papéis importantes na (re)formulacdo de projetos publicos de formagado em arte,
tanto no ambito municipal como estadual. Ao conversarmos acerca dessas questdes que
atravessam as politicas de formacdo artistica hoje, um deles disse: “esse ¢ um momento
nebuloso.” O nebuloso ai ndo tinha um tom pessimista ou de obscurantismo, mas sim de que ¢

dificil, agora, vislumbrar o que vai resultar desse processo em curso. Os espacos da gestdo
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publica, ainda predominantemente ocupados por agentes relativamente privilegiados em termos
de capital cultural e econdmico, t€ém que se abrir para a multiplicidade que constitui o campo
das artes e da cultura hoje. As politicas culturais devem tornar-se permeaveis a essa diversidade.

Nao se sabe o que resultarda dos atravessamentos das politicas de formagao por essas
novas e multiplas referéncias culturais e epistémicas. Tampouco sabemos o espago que sera
preservado e reservado as epistemes que tradicionalmente vém referenciando as politicas de
formacgao. O desenvolvimento das discussdes € embates no campo tempo irdo mostrar. O debate
em torno dessa temadtica, entretanto, parece ser incontorndvel na atualidade. Podemos, sim,
esperar e desejar, que seja um processo o mais qualificado e produtivo possivel. Mas a discussao
tem que ser feita.

Se, em um dado momento, quando as nagdes periféricas buscavam consolidar-se, a
modernidade que se expressava na musica, na danca e na literatura era uma exigéncia, um trago
de distingdo, o chamado agora, provavelmente, ¢ outro. Talvez seja, de fato, um momento para
se rever tais paradigmas, entendendo que as hierarquias estabelecidas sdo frutos de estruturas
de poder que permitiram sua afirmacao e imposicao. Acredito que o caminho que se abre nao
deve passar por negar e/ou “cancelar” aquilo que ja estd posto e consolidado no campo, mas
sim de abrir espaco para que novos agentes, com discursos e referéncias proprias e diversas,
possam inserir-se nesse espaco, fazer parte do jogo e criar novas regras. Trata-se de ampliar o
espago para outros habitus culturais, novas posicoes e disposi¢cdes, novos embates. Em tltima
instancia, trata-se de possibilitar a geracao e multiplicagdo de formas outras de capital no campo.

Para concluir, indico que o impacto da Formacdo Bésica em Danga na vida dos alunos
que a concluiram pode configurar um potente e importante objeto para pesquisas futuras.
Potente por oferecer a possibilidade de acompanhar um grupo de pessoas por um periodo
consideravel de tempo, importante para o aperfeicoamento das politicas de formacdo em danga,
relevante para dimensionar as transformagdes sociais, subjetivas e econdmicas vivenciadas
pelos egressos, bem como pelos seus contextos familiares e sociais. A perspectiva dessa

pesquisa anima-me a dar prosseguimento a meus estudos de pds-graduagao.
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ANEXO A - DOCUMENTO INTERNO DA VILA DAS ARTES DE INFORMACAO
PROGRAMA DE AULAS ABERTAS

Apresentacio

O Programa de Aulas Abertas acontece regularmente desde setembro de 2007 e consiste na realizagdo
de modulos praticos de aulas de danga e praticas corporais afins visando a manutencdo e ao
aperfeicoamento técnico-corporal de profissionais e estudantes de danga de fortaleza.

A decisdo de realizar uma acdo dessa natureza resulta do desejo de atenuar os efeitos de uma situagdo
extremamente desfavoravel para os profissionais da danga cénica local — e consequentemente para a
propria producdo em danga — com a qual estes tém de conviver em seu dia a dia: a dificuldade em
encontrar oportunidades de manutencao e aperfeigoamento nas diversas técnicas de danga c€nica. Nesse
sentido, essa proposta visa atender uma demanda identificada, configurando-se como mais uma agao
constituinte da politica de formagao da Vila das Artes.

A situacdo financeira dos grupos independentes atuando em Fortaleza é, em geral, bastante deficiente,
ndo permitindo que estes tenham entre seus quadros de profissionais a figura do professor de danga,
responsavel pela conducdo do treinamento dos dangarinos. O treinamento em questdo deve proporcionar
ndo s6 a manutencdo do preparo corporal ¢ da boa forma técnica, mas também a diversificacdo, o
aprimoramento e o aprofundamento desses aspectos tdo importantes na performance do artista da danga.
Diante desse quadro, os aspectos acima mencionados acabam, com grande freqiiéncia, sendo
negligenciados. As op¢des que restam para aqueles que, por esfor¢o pessoal, lutam contra essa condi¢ao
sd0 as aulas das academias privadas de danca. Estas, por serem direcionadas a um outro perfil de pablico,
dificilmente atendem as necessidades dos profissionais. Ademais, a possibilidade de freqiientar uma
academia de danga, para a maior parte dos profissionais, dependera da boa vontade da proprietaria em
conceder bolsas, pois, em geral, estes ndo t€ém como arcar com as mensalidades de tais escolas.

Dessa forma, levando em conta os dados acima mencionados e inspirando-se em experiéncias realizadas
em outros contextos, a Escola Publica de Danca de Fortaleza concebeu o Programa de Aulas Abertas.
Os modulos que constituem esse programa sdo independentes entre si, t&ém carga horaria de 20 horas-
aulas e abordam técnicas especificas de danca cé€nica. As aulas acontecem com freqiiéncia média de trés
vezes por semana, de segunda a sexta, no horario das 13:00 as 14:40, sendo ministradas por professores
locais com uma reconhecida atuagdo na area. O planejamento dos modulos é organizado de forma a
contemplar as necessidades de treinamento dos profissionais locais, procurando estabelecer uma relagdo
entre as mesmas e os tipos de técnicas trabalhadas pelos professores locais. Com esse programa, atinge-
se ainda um publico de estudantes avangados, em vias de inser¢do no mercado de trabalho da danga.
Em ultima instancia, as aulas abertas funcionam também como um ponto de convergéncia para
bailarinos, coredgrafos, professores, estudantes, entre outros, gerando mais um importante espagco de
convivéncia e troca profissional na area de danga.

Para o ano de 2011, planeja-se a realizacdo de 10 modulos, totalizando 200 horas-aulas e oferecendo
250 vagas. Os modulos planejados sdo os seguintes:

- 4 médulos de danga classica;

- 3 modulos de danga contemporanea;

- 2 médulos de danga de rua;

- 2 modulos de praticas somaticas alternativas

Objetivos

- Promover, de forma continua, oportunidades para a manutengdo e o aprimoramento da forma técnica
e fisica do profissional da danga cénica local;

- Contribuir para o desenvolvimento qualitativo da dan¢a em Fortaleza;

- Promover a criagdo de mais um espaco de convergéncia, didlogo, intercambio e articulacdo entre os
profissionais da danca na cidade;

- Contribuir para a geragao de trabalho e renda no mercado da danga local.
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ANEXO B - DOCUMENTO INTERNO DA VILA DAS ARTES DE INFORMAGCAO
SOBRE O CURSO DE FORMAGCAO BASICA EM DANCA

Documento interno da Vila das Artes de informacao sobre o Curso de Formagéo Basica em
Danca

O Curso de Formagdo Bdsica em Danga (projeto pedagdgico em anexo) dard inicio as suas
atividades em margo de 2011, na Vila das Artes. Trata-se de uma a¢do que visa instituir um espago
publico em Fortaleza que possibilite o acesso democratico ao processo inicial de inser¢ao e qualificagdo
no universo da danga cénica. Entende-se aqui a “formagdo basica em dang¢a” como um processo
formativo compreendendo conteudos relativos as bases técnicas, artisticas e tedricas da danca cénica,
que se inicia a partir dos oito anos de idade e distribui-se por um periodo de seis anos, dividido em dois
ciclos — basico e intermediario — com trés anos de durac¢do cada. Nesse periodo, o aluno podera vir a
desenvolver as competéncias que permitirdo, caso assim deseje, o prosseguimento de seus estudos em
danga rumo a uma profissionaliza¢do na area. O itinerario formativo profissionalizante podera assim,
futuramente, vir a ser complementado com um curso técnico em danga (nivel médio) e, posteriormente,
com o bacharelado ou licenciatura em danca (nivel superior), ambos ja existentes em Fortaleza.

Com efeito, a proposta de ensino dessa formacao se configura tendo como finalidade prioritaria
a qualificagdo dos alunos para uma posterior vivéncia de processos formativos mais aprofundados
visando a profissionaliza¢do em danca. Tendo como horizonte de referéncia a formagao do artista da
danga, o ensino proposto nesse curso, na abordagem de seus conteudos, deve dialogar com questdes que
surgem em meio a complexidade do campo artistico na contemporaneidade, percebendo de forma
ampliada o lugar do corpo e da danga enquanto manifestagdo expressiva, nas artes, na vida e na educacéo
do ser humano.

O acesso a uma formacdo em danga, que introduza o aluno no universo dessa linguagem de
forma satisfatoria, podendo encaminha-lo inclusive a uma eventual profissionalizagdo no futuro, tem
sido tradicionalmente privilégio de poucos na capital cearense. Diferentemente de outras capitais do
Brasil, Fortaleza nunca teve instancias publicas que proporcionassem uma formacao dessa natureza,
tornando-a acessivel a camadas social e economicamente desfavorecidas de nossa sociedade. Tampouco
as escolas publicas de ensino formal contaram com programas continuos e qualificados de ensino de
danga. Por outro lado, nos tltimos anos, alguns projetos voltados para a inclusdo social e que adotaram
o trabalho com a arte sob uma perspectiva educacional — com uma abordagem que transcende as
finalidades exclusivamente artisticas — tém investido de forma marcante nessa linguagem. Mesmo nio
tendo o objetivo de estabelecer uma perspectiva profissionalizante do ensino de danga, esses projetos
tém iniciado e encaminhado iniimeros talentos para a cena artistica local, evidenciando que existe um
contingente significativo de talentos esperando por oportunidades formativas que possibilitem a
expansao de seus potenciais (projeto pedagdgico em anexo).

Com a convicgdo de que a arte tem um papel fundamental na formag@o do ser humano, de que
a danga é um meio privilegiado de acesso a uma dimensao frequentemente excluida da educagéo formal
— a vivéncia do proprio corpo — e de que o acesso a formagdo em danca ndo deve ser privilégio de uma
elite, a Prefeitura Municipal de Fortaleza, por meio da Escola Publica de Danga da Vila das Artes se
propde a mudar esse quadro. Com efeito, a implementacdo do Dancando na Escola, em funcionamento
desde 2009, e do Curso de Formagdo Basica em Danga, em 2011, contribui para subverter duas ordens
perversas e exclusivistas que se perpetuam em nossa capital: a inacessibilidade a processos formativos
em danca para a grande maioria das criancas de Fortaleza e a exclusdo da experiéncia da expressividade
corporal dos processos de educacdo formal. Com o advento desses dois projetos, configurar-se-a em
Fortaleza, a partir de 2011, um itinerario formativo totalmente gratuito em danga, da iniciacdo a
graduagao, passando pela formagao bésica e pela profissionaliza¢ao de nivel médio.

Objetivos

- Realizar o primeiro ano da Formag¢ao Basica em Danga, ministrando 459 horas-aulas, distribuidas em
trés turmas, abrangendo 60 alunos;

- Democratizar o acesso a iniciacdo e a formagao basica em danga em Fortaleza;

- Contribuir para a geracdo de novos parametros pedagogicos, artisticos e qualitativos para o ensino de
dang¢a em Fortaleza.
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ANEXO C - DOCUMENTO INTERNO DE INFORMACOES SOBRE OS
SEMINARIOS DE APERFEICOAMENTO E ALINHAMENTO PEDAGOGICO

Documento interno de informacdes sobre os Seminarios de Aperfeicoamento e
Alinhamento Pedagogico

Apresentacio

Os projetos Formacdo Bdsica em Danga e Dancando na Escola® demandam corpos docentes
qualificados, que sejam capazes de conduzir os processos de ensino em danga problematizando
concomitantemente as nog¢des do que ¢ educar e do que ¢ fazer arte no mundo contemporaneo.
Professores que consigam repensar metodologias de ensino em danga relacionando as praticas de sala
de aula aos rapidos processos de transformagdo social, politica e cultural no mundo globalizado, as
inovagdes tecnologicas, as mudangas nas nogdes de corpo, tempo, espago, entre outros elementos que
ndo podem mais ser ignorados nas atividades formativas. Educadores que percebam os alunos como
sujeitos dos processos de aprendizagem levando em conta a idade, as diversidades morfoldgicas, os
diferentes contextos sociais e culturais de origem dos alunos, entre outros aspectos. Profissionais que
tratem a linguagem da danga como uma rede aberta de conhecimentos e praticas, em constante
movimento e transformagao, construida continua e processualmente, sendo capazes de reavalia-las a luz
das mudancas que, na medida em que perpassam a area, concorrem para reconfigurar sua epistemologia.

Apesar da crescente amplitude do mercado profissional, a situagdo do ensino da danga ¢
problematica. Por ser uma linguagem artistica, a danga pressupde a livre expressdao e ndo conta ainda
com um mecanismo regulador eficiente que dé conta do exercicio da profissdo de professor de danga no
ambito do ensino informal. A qualificag@o e habilitagdo para essa funcdo ainda € uma excecao a regra.
Ademais, a tendéncia a tratar o ensino da danga e das artes de forma geral como assunto de cunho
estritamente artistico tem negligenciado suas implica¢des na formagdo do educando. Essa idéia persiste
em boa parte das instituicdes de ensino.

No Brasil, de forma geral, identifica-se um amplo espaco para a docéncia em danga, com
lacunas no que tange a qualifica¢@o dos profissionais a frente dessa atividade. Em Fortaleza a situagéo
ndo difere muito. Nas escolas de ensino formal, assim como nos espagos onde a danca € ensinada
informalmente, ¢ predominante, respectivamente, a presenca de profissionais habilitados em outras
disciplinas ou de professores que se profissionalizaram de maneira informal.

Considerando o cenario acima descrito, pode-se intuir que atividades que fornecam
ferramentas aos educadores para pensar e trabalhar sobre as relagdes entre danca, corpo, ensino e
educacdo em nosso contexto adquirem relevancia. Levando em conta que contamos com um corpo
docente de 20 professores, que além de atuarem nos processos formativos do Dangando na Escola e do
Curso de Formagao Basica em Danga, participam de diversos outros projetos formativos em danga na
cidade, propomos a realizacdo de uma série de quatro semindarios de aperfeicoamento e alinhamento
pedagdgico. Dessa forma, acreditamos contribuir para qualificar ndo somente nossa agdo pedagogica
propriamente dita, mas também, por meio da qualificacdo desses professores, varias outras iniciativas
de formagao em danga na cidade.

Esses seminarios serdo realizados ao longo de 2011, direcionando-se ao corpo docente dos
projetos Formagdo Basica em Dan¢a ¢ Dang¢ando na Escola'. As aulas serdo ministradas por

90 Dangando na Escola é um projeto realizado pela Escola Publica de Danca da Vila das Artes em parceria com

a Secretaria Municipal de Educag¢do de Fortaleza. A iniciativa existe desde setembro 2009 e desenvolve
atividades formativas em danga distribuidas em 21 escolas da rede municipal de Fortaleza, promovendo a
iniciacdo nessa linguagem para estudantes entre 7 ¢ 14 anos de idade. Sua finalidade principal ¢ introduzir o
aluno no universo da arte por meio da danga, estimulando a experimentagdo com as possibilidades expressivas
do corpo a partir de principios e pardmetros especificos da danga.
O Dangando na Escola conta com um corpo de 20 professores e suas aulas sdo ministradas no contra-turno dos
alunos inscritos, com freqiiéncia de duas vezes por semana. O programa abrange atualmente cerca de 1200 alunos,
distribuidos em 80 turmas. Para os alunos que revelem talento, aptiddo e desejo de prosseguirem se aprofundando,
oferece-se a perspectiva de continuidade por meio do Curso de Formagdo Basica em Danga.
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profissionais de atuagdo nacional e internacional que t€ém uma trajetéria importante ligada ao ensino em
danga, a saber: Isabel Marques, Claudia Damasio e Cibele Sastre. Com Duracao total de 100 horas/aulas,
eles t€m por finalidade principal fornecer ferramentas aos educadores para refletir e trabalhar sobre
questdes que perpassam as relagdes entre danga, corpo, ensino e educacdo em nosso contexto. As aulas
terdo carater tedrico-pratico, abordando temas pré-estabelecidos de grande relevancia para as formagdes
propostas.

Objetivos

- Ministrar 100 horas-aulas na forma de seminarios para o corpo de professores dos projetos Formagdo
Bdsica em Danca e Dancando na Escola,

- Qualificar profissionais que atuam no ensino de danga nas escolas publicas de Fortaleza;

- Contribuir para a geracao de novos parametros pedagogicos, artisticos e qualitativos para o ensino de
danca em Fortaleza.

Seminarios propostos:
1) METODOLOGIA DE ENSINO PARA A DANCA

Professora: Isabel Marques
Carga horaria: 25 h/a

Objetivos

o Refletir sobre as relagdes entre ensino de danga € mundo contemporaneo;
e Discutir criticamente propostas metodologicas para o ensino de danga.
o Subsidiar na teoria e na pratica a implantacdo da danca nos curriculos de institui¢des de ensino.

Ementa

Caminhos e trajetorias para o ensino de danga. Metodologia e contexto sdcio-politico-cultural.
Metodologias para o ensino de danga na contemporaneidade. Rede de relagdes entre arte, ensino e
sociedade.

2) PRATICA DE ENSINO DE DANCA

Professora: Isabel Marques
Carga horaria: 25 h/a

Objetivos

e Discutir as relagdes entre curriculo, danga e sociedade;

e Discutir criticamente o papel do professor de danga no mundo contemporaneo e no Brasil de hoje ¢
suas relagdes com o contexto socio-politico-cultural de seus alunos;

¢ Subsidiar na teoria e na pratica a implantacdo da danca nos curriculos de institui¢des de ensino.

Ementa

Praticas de ensino de danga no mundo contemporaneo. Brasil. Curriculo. Planejamento. Organizacdo
das aulas. Avaliagdo. Rede de relagGes entre arte, ensino e sociedade nos processos de pratica de ensino.
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3) PRINCIiPIOS DE RUDOLF LABAN PARA A ANALISE DO MOVIMENTO

Professora: Cibele Sastre
Carga horaria: 25 h/a

Objetivos

¢ Desenvolver a consciéncia corporal;

e Ampliar o potencial expressivo dos movimentos;

e identificar singularidades, proporcionar fundamentagdo tedrica para a improvisagao, a composi¢ao e
a critica/apreciacao;

¢ Introduzir a alfabetizacdo dos simbolos de notagdo através da motif writing.

Ementa

Exploracéo de principios do movimento no corpo, tornando-os conscientes. Introducao aos estados
expressivos através dos conceitos de Esforco — Forma e Harmonia Espacial, utilizando simbolos bésicos de
notagdo. Identificagdo das qualidades expressivas pessoais.

4) ANALISE FUNCIONAL DO CORPO NO MOVIMENTO DANCADO

Professora: Claudia Damasio
Carga horaria: 25 h/a

Objetivos

e Desenvolver a percepgdo e conhecimento do proprio corpo;

e Observar e analisar possibilidades e limitagdes na aprendizagem de alguns movimentos de base da
danga;

e Compreender e aplicar as bases teoricas do equilibrio anatomico e funcional do movimento para
ensinar, analisar e melhorar a performance corporal;

¢ Promover a educagao respiratoria.

Ementa

Introdug@o aos principios da analise funcional do corpo no movimento, identificando termos e conceitos
anatomicos e biomecanicos dos sistemas Osteo-articular e musculo-esquelético. Postura e equilibrio do
corpo. Mobilidade e estabilidade da coluna vertebral. Coordenagdo entre parte superior e parte inferior
do corpo. Fundamentacdo da relagdo funcional da respira¢dao na organizagdo postural e eficiéncia do
movimento aplicada ao corpo que danca.
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ANEXO D - EDITAL PARA A SELECAO PARA O CURSO DE FORMACAO
BASICA EM DANCA

& Prefeitura de

% Fortaleza

PREFEITURA MUNICIPAL DE FORTALEZA

SECRETARIA DE CULTURA DE FORTALEZA - SECULTFOR.

EDITAL DE CONCURSO PUBLICO N° 21/2011

EDITAL PUBLICO DE SELEGAO PARA FORMAGAO BASICA EM DANGA

A SECRETARIA DE CULTURA DE FORTALEZA - SECULTFOR torna publico o
presente EDITAL de selecido para a Formacgido Basica em Danca da Escola Publica
de Danca da Vila das Artes, conforme Processo n° xx/2011 devidamente aprovado
pela autoridade competente, sendo regido pela Lei Federal n? 8.666/93 e suas
alteragbes, bem como pelas demais normas pertinentes e condigdes estabelecidas no
presente Edital. Para tanto convida os interessados a apresentarem propostas nos
termos estabelecidos a seguir:

1. DAS DISPOSIGOES PRELIMINARES:

A Formacao Basica em Danca visa implantar um espacgo publico em Fortaleza que
ofereca bases técnicas, tedricas e artisticas que possibilitem a criangas, a partir de 8
anos de idade, o acesso a um processo de inser¢ao e qualificacdo no universo da
danca cénica.

A formacdo em danca ora proposta € um processo formativo compreendendo
conteudos relativos a bases técnicas, artisticas e tedricas da dancga cénica, que se
inicia a partir dos oito anos de idade e distribui-se por um periodo de seis anos, dividido
em dois ciclos — basico e intermediario — com trés anos de duracdo cada. Nesse
periodo, espera-se que o aluno desenvolva o dominio sobre os conteudos da
formacado, estabelecendo competéncias que permitam, caso assim deseje, o
prosseguimento de estudos aprofundados em danga rumo a uma profissionalizagéo
na area.

A carga horaria no primeiro ano sera de 3h20min semanais, distribuidas em dois dias
da semana. No decorrer dos anos, essa carga horaria sera progressivamente
aumentada. As aulas serao realizadas ao longo do ano, havendo pausas durante os
periodos regulares de férias escolares. O curso, com duragéo de seis anos, prevé em
seu curriculo as seguintes disciplinas: Danc¢a contemporanea, Danca classica, Dangas
tradicionais e populares, ateli€ de repertdrios, elementos da mdusica, atelié de
experimentacdo e composigao, atelié de analise e estudo de obras coreogréficas,
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Introducdo a histéria da danca, Introducdo a analise do movimento. As referidas
disciplinas serao inseridas progressivamente ao longo dos seis anos de curso.

2. DO OBJETO

Constitui o objeto do presente edital a selecdo de 60 (sessenta) alunos que formarao
as 03 (trés) turmas do 1° ano da Formagao Basica em Danga da Escola Publica de
Danca da

Vila das Artes. Do total de vagas ofertadas, pelo menos 36 serdo reservadas a alunos
da rede publica ensino, o equivalente a 60%.

O periodo previsto para a realizagao integral do curso é de 06 (seis) anos. O tempo
maximo permitido para a conclusao do curso pelo aluno € de oito anos.

O aluno devera optar (NA INSCRICAO) pelo periodo da tarde ou da manha. As aulas
no turno da manha serao realizadas entre 8h e 11h30 e no turno da tarde entre as 14h
e as 17h30. A carga horaria no primeiro ano sera de 3h20min semanais, distribuidas
em dois dias da semana: segundas e quartas ou tergas e quintas.

3. DOS RECURSOS

As despesas decorrentes do presente EDITAL encontram-se previstas no Convénio
34/2010 celebrado com o Instituto Municipal de Pesquisa, Administracdo e Recursos
Humanos.

4. DO PERFIL DOS PARTICIPANTES

4.1. O Curso é direcionado a criangas e pré-adolescentes desejosos de cursarem uma
formacgao continuada em danga cénica. Pelo menos 60% das vagas serdo reservadas
a alunos da rede publica de ensino, ou seja, 36 vagas.

4.2. Poderao participar somente pessoas fisicas, com idade minima de 08 anos e
idade maxima, para ingresso no primeiro ano, de 12 anos.

5. DAS INSCRIGOES

5.1. As inscri¢cdes serao gratuitas e deverao ser feitas entre os dias 10 e 6 de setembro
de 2011. Os interessados deverdo preencher ficha de inscrigdo disponivel na
secretaria da Vila das Artes (Rua 24 de Maio, 1221 — Centro) e on-line no site
www.fortaleza.ce.gov.br/editaisviladasartes. Nos dois casos, faz-se necessario comparecer,
dentro do periodo de inscrigao, a secretaria da Vila das Artes, das 9 as 20 horas, para
entrega dos documentos obrigatorios conforme item 5.2. A inscrigdo so sera validada
apods entrega dos documentos.

5.2. Todos os candidatos deverao apresentar, além da ficha de inscrigdo preenchida:

« Fotocopia da Certidao de nascimento do candidato;
« Fotocdpia do RG do pai ou da mae ou do responsavel,


http://www.fortaleza.ce.gov.br/editaisviladasartes
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« 1 foto 3X4 da crianca;
« Comprovante de matricula em escola de ensino formal.

6. DOS IMPEDIMENTOS

6.1. E vedada a participacédo neste EDITAL de filhos de membros da comissdo de
seleg¢do, de funcionario publico, funcionario terceirizado, cargos comissionados ou
estagiarios da SECRETARIA DE CULTURA DE FORTALEZA, FUNDACAO
CEARENSE DE PESQUISA E CULTURAE INSTITUTO MUNICIPAL DE PESQUISA,
ADMINISTRACAO E RECURSOS HUMANOS.

7. DA SELEGAO

7.1. Os candidatos passardo por uma vivéncia coletiva de danca, coordenada e
avaliada por profissionais da area.

Para cada candidato serao determinadas, no ato da inscricdo, uma data e um horario
para sua respectiva vivéncia de dancga, ocasidao em que devera portar trajes que o
permitam mover-se livremente. o candidato deve estar presente ao local da selegao
com pelo menos 15 (quinze) minutos de antecedéncia. Nessa etapa serdo
selecionados no minimo 60 candidatos e no maximo 40 suplentes para as vagas.
Nesse processo serao observados os aspectos descritos no item 7.4.

Aos alunos serdo conferidas notas de 0 a 10. Das 60 vagas disponiveis, uma
quantidade minima de 36 vagas sera reservada a alunos de escolas publicas. Essas
vagas serao preenchidas de forma decrescente, de acordo com a classificagdo dos
alunos de escolas publicas. Uma vez preenchidas essas 36 vagas, as outras 24 vagas
serao preenchidas de forma decrescente, considerando a classificacao geral de todos
os candidatos restantes.

7.2. Os 40 suplentes seréao classificados de acordo com as notas obtidas, seguindo o
mesmo padrao de propor¢cao e preenchimento de vagas para alunos de escolas
publicas do paragrafo anterior, ou seja, 24 vagas (60%) serdo preenchidas de forma
decrescente, de acordo com a classificagdo dos alunos de escolas publicas. Uma vez
preenchidas essas 24 vagas, as outras 16 vagas serdo preenchidas de forma
decrescente, considerando a classificagao geral dos candidatos restantes.

7.3. A comissado de selecdo sera formada por 3 (trés) professores do programa
Dancando na Escola e pelos 2 (dois) coordenadores da Escola Publica de Danga da
Vila das Artes.

7.4. A Comissao de Selegao é soberana nas decisdes da selecao e levara em conta
0s seguintes critérios:

» Motivacao;

« Criatividade;

« Coordenagao motora;
o Aptidao fisica.
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7.5. A selecao sera realizada no periodo de 12 a 16 de setembro, na sala de danca da
Vila das Artes, Rua 24 de Maio 1221, Centro, Fortaleza (entre Meton de Alencar e
Clarindo Queiroz).

7.6. O candidato devera estar presente ao local da selecdo com pelo menos 15
(quinze) minutos de antecedéncia.

8. DA DIVULGAGCAO DO RESULTADO

8.1 O resultado da selegcao sera divulgado no site
www.fortaleza.ce.gov.br/editaisviladasartes, publicado no Diario Oficial do
Municipio de Fortaleza, no dia 19 de setembro de 2011, e fixado na sede da Vila das
Artes. Do resultado cabera recurso no periodo de até 2 (dois) dias uteis apds a
divulgagao.

9. DA MATRICULA

9.1. Os participantes selecionados deverdo comparecer, devidamente acompanhados
ou representados pelos pais ou responsaveis legais, pessoalmente a Vila das Artes
no periodo de 22 a 27 de setembro de 2011, em horario comercial, para assinatura do
Termo de Compromisso. O selecionado que ndo comparecer no prazo estabelecido
sera considerado desistente.

9.2. Os participantes selecionados deverdao apresentar atestado médico indicando
aptidao para atividades fisicas.

10. DA CERTIFICAGAO

Sera concedida uma declaragao de conclusao para cada ano da Formacgao Basica em
Danca ao aluno que obtiver frequéncia minima de 75% e for devidamente aprovado
nas disciplinas. O aluno que concluir satisfatoriamente todos os anos do curso
recebera o Certificado de Conclusdo da Formacgao Basica em Danga.

11. DAS DISPOSIGOES FINAIS

11.1. Os classificaveis, por ordem de colocagao, serdao convocados para ocupar as
vagas dos desistentes, em periodo divulgado posteriormente pela Coordenagao da
Escola Publica de Danga.

11.2 Duvidas e informacgdes referentes a este edital poderao ser esclarecidas e/ou
obtidas através do telefone 85.3105.1402 ou do email
escoladedancadefortaleza@gmail.com

11.3 As inscri¢des, a matricula e o curso sao gratuitos.

11.4 A selecédo nao implica necessariamente na concessao de ajuda de custos.

11.5 A decisédo da comisséo de selecgédo é irrevogavel.

11.6 O inicio das aulas esta previsto para outubro de 2011.

11.7 Os casos omissos serao dirimidos pela comissao de selecao.
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12. DO CRONOGRAMA

e Inscrigdo: 10 de agosto a 06 de setembro de 2011
e Selecdo: 12 a 16 de setembro

« Divulgacao dos resultados: 19 de setembro

« Matricula: 22 a 27 de setembro

Fortaleza, 10 de agosto de 2011.

Maria de Fatima Mesquita da Silva
Secretaria de Cultura de Fortaleza



145

ANEXO E - FOLDER DE DIVULGACAO DA ESCOLA PUBLICA DE DANCA DA
VILA DAS ARTES

Informagoes
+ 558531051402
escoladedancadefortaleza@gmail.com

!} Fortaleza

ProDanga Nordeste ’ sconn S eRiTesTORe

UFC




€SCOLA DE DANCA

Democratizar e incentivar o acesso ao universo
da danga. Discutir, refletir e pensar de maneira
critica e analitica a danga como drea de
conhecimento. Manter e aprimorar a condicéo
técnica e fisica dos profissionais.

A Escola de Danga de Fortaleza propée um
conjunto de agoes voltadas & formagao 'fecmca
artistica e teérica em danga cénica. Ela visal =
trabalhar a danca em diferentes instancias;
atingindo desde um publico j& imerso nesse
cendrio de discussao e realizagdo até crian
adolescentes da rede piblica de ensino =
interessados em descobrir a arte através da
danca.

Por meio de diferentes programas, a Escola d

e aperfeicoamento que pa
acesso de novos publi
formativos em dan

dos profissionais jd

Uma iniciativa que

lacuna no meio lo@

oportunidade singul

danga hoje. Um imp

democratizagdo do acesse .

e a qualificag@o e valorizagdo dos profissionais
da danga local.

O curso objetiva implantar u

formacdo que ofereca a artistas'e.

atuantes na drea de danga recursos “técnicos e
tedricos para pensar questdes relacionadas ao
tema. A idéia é fomentar a reflexéo e a
construg@o do pensamento em torno dessa
linguagem, estimulando ainda o
desenvolvimento de pesquisas teéricas e de
linguagem e contribuindo para a percepcéo
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e o fortalecimento da Danca como drea de
conhecimento. O curso é concebido de forma a
possibilitar a discusséo e a problematizacdo em
torno de diversas questées e acontecimentos
relevantes de ordem epistemolégica, estética,
antropolégica, politica e artistica que t&m
permeado o fazer da danga cénica ao longo de
sua histéria. E ministrado por professores de
renome nacional e internacional e composto por
18 médulos divididos em quatro diferentes eixos
temdticos: Histérias da Danca; Interfaces; O
olhar analitico; e Danca hoje cenas e questdes.

roporcionar aos

a danga cénica de

ortunidades regulares

'€ adequadas de trabalho e
aperfeicoamento em algumas das

técnicas hoje disponiveis no cendrio

local. A idéia é que, através das

aulas, o participante possa manter de

forma continua o bom condicionamento
fisico e técnico indispensdvel a um
profissional da érea. Constituido por médulos
independentes entre si, cada qual com
duragao de duas semanas e abordando
uma técnica especifica de dancga cénica,

o Programa de Aulas Abertas é organizado
com o intuito de contéiplaRies necessidades
fissionais locais,

procurando estabele ma relag@o entre

as disciplinas ofertadas e os tipos de
“#ecnicas mais frequentemente

ados nas produgdes locais.
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ANEXO F - CADERNO DO ALUNO DO CURSO DANCA E PENSAMENTO

Programas de Formagéao
em Danga da FUNCET

Curso de Extensao

™ Sl n
Programas de Formacéao Danca e Pensamento

em Danca da FUNCET

Rua General Sampaio, 1632 - Casa 4
\Centro - Fortaleza - Ceard

Informacdes: + 55 85 3105.1402

programasdeformacaofuncet@gmail.com

/Caderno
‘do aluno
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Programas de Formacéo
em Danca da FUNCET

Os Programas de Formagdo em Danga surgem
@ parfir de discussoes realizadas entre
representantes dos segmentos da danca local e
de demandas identificadas em meio &
populacdo da cidade. Iniciativa da FUNCET -
Fundacgdo de Cultura, Esporte e Turismo —, em
parceria com a Prodanca - Associagdo dos

. Bailarinos, Coredgrafos e Professores de Danca
do Ceard —, os Programas s@o concebidos
como vias de formacdo e aperfeicoamento na
érea de dancga, permitindo estabelecer uma
referéncia formativa continua para as novas
geracoes de artistas da danga em Fortaleza e
para os profissionais j& atuantes na drea.

Oferecendo diferentes linhas de acéao
destinadas a atingir perfis distintos de publico,
seus projetos apresentam um conjunto de
esiratégias pedagdgicas que se propdem a
trabalhar e problematizar temas de cunho
#écnico, artistico e teérico em danga cénica.
Permeando essas propostas, o compromisso de
estabelecer pontes que permitam fazer dialogar
questdes do presente e do passado dessa
linguagem, proporcionando instrumentos para
se pensar e fazer danca hoje.

Apoiando-se em experiéncias formativas bem
sucedidas |G realizadas na drea e considerando
os desdobramentos que a danca cénica tem
evidenciado atualmente, nos dmbitos local,
nacional e mundial, os cursos ofertados
almejom criar condutos que possibilitem aos
seus alunos trayge contato com informagées e
conhecimentos relevantes na drea. Através de
espacos de aprendizagem, de debate, pesquisa
e experimentacgdo, os Programas de Formagao
em Danca pretendem estimular a descoberta de
distintas dimensées da danga, o olhar analitico,
a reflex@o critica, o pensamento e a construgGo
de conhecimento em torno dessa linguagem.

\



Com a programagao inteiramente gratuita, as
atividades s@o voltadas para criancas e
adolescentes da rede piblica de ensino, bem
como para estudantes, pesquisadores e
profissionais j& atuantes na drea. Dessa forma,
atendendo a diferentes tipos de demanda,
objetivam democratizar processos formativos de
qualidade, tornando-os disponiveis a publicos
que normalmente ndo teriam acesso a uma
formagao qt.;alificodo nessa arte.

O corpo docente, formado por doutores,
mestres e especialistas do Brasil e do exterior,
iré proporcionar aos alunos dos Programas de
Formag@o em Danca o contato com uma ampla
gama de visdes singulares sobre diversos
processos e conteddos da danga. Os cursos,
cada qual & sua maneira, irGo proporcionar aos
alunos itinerdrios formativos que os possibilitem
perceber, tratar e construir a danga dentro de
uma perspectiva ampla, considerando suas
especificidades epistemoldgicas e seu lugar no
universo da arte na atualidade.

Essa agdo obijetiva instituir um espaco publico
que estimule a aprendizagem e a geragao de
conhecimento em torno da danga, um espago
que ha muito j& deveria existir em uma capital
com a histéria e as dimensdes de Fortaleza.
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Curso de Extensao “Danca e Pensamento”

A idéia de estruturar um curso voltado para
questdes de cunho predominantemente teérico
no érea de danga vem co encontro de uma
nova demanda especifica identificada no
contexto da cidade de Fortaleza.

Tradicionalmente, a grande maioria das agoes
voltadas para a formagdo em danca realizadas
na cidade tem cardter eminentemente pratico,

atendendo a um publico que busca se

. especializar, sobretudo, nas fungdes de

coredgrafo, bailarino ou professor.

No decorrer dos Gltimos anos, no entanto,
observou-se um crescente interesse pela
pesquisa, de carater tedrico e/ou artistico, por
parte dos profissionais atuantes na danga e em
dreas afins. Isso tem gerado uma forte procura
por oportunidades formativas que oferecam
uma abordagem mais direcionada para os
aspectos tedricos e conceituais dos contetdos
relativos & danga.

Dessa forma, com o intuito de atender a essa
demanda, concebeu-se o curso de extensao
“Danca e Pensamento”, dentro do bojo de
projetos dos Programas de Formag@o em
Danga. Seu curriculo foi organizado de forma a
possibilitar a discuss@o e a problematizagdo em
torno de diversas questdes e acontecimentos
relevantes de ordem epistemolégica, estética,
antropolégica, politica e artistica, entre outros,
que tém permeado o fazer da danca cénica ao
longo da histéria dessa forma de arte.

A estrutura curricular é composta por dezoito
médulos distintag,.com duragdo de 20
horas/aulas cada, distribuidos em quatro eixos
tematicos:

* Histérias da Danca

* Interfaces

* O olhar analitico

* Danca hoje - cenas e questoes



O eixo “Histérias da Danga” langa reflexdes

- sobre contextos, pensamentos, discursos,

- processos e acontecimentos, sobretudo aqueles
siuados no século XX, que marcaram o
desenvolvimento da danca como linguagem
erfisfica e contribuiram para determinar suas
eonformacdes atuais.

© bloco de médulos intitulado “Interfaces”

- eborda os relacées da danga com diferentes
formas de mahifestacdo artistica e ferramentas
#ecnologicas hoje disponiveis, discutindo as
inferfaces, possibilidades e tendéncias
resultantes desse didlogo.

O eixo temdtico “O olhar analitico” propde um
exercicio de andlise sobre alguns dos principais
elementos que estruturam a linguagem da
dongao, estimulando ainda a construgdo de
discursos sobre a articulagdo dos mesmos em
obros cénicas.

O eixo tematico “Dancga hoje - cenas e
guesides” oborda temas e impasses
fregUentemente presentes nas discussoes
relotivas oo ensino, a formagdo e & criagdo em
arie/danca na contemporaneidade. Langa
a@inda um breve olhar sobre o panorama da
producdo atual dos principais centros de
criagdo em danga cénica do ocidente.

O curso de extensdo, pensado dentro do

\poniunfo de iniciativas de formagéo da politica
publica municipal para a drea de danca, além
de investir no processo de qualificagdo dos
profissionais atuantes na danga local,
democratiza, por ser totalmente gromito, [e]
ocssso o um processo formativo de alto nivel,
conduzido por professores de renome nacional
& infernacional.

Objetivos

* Fomentar a reflexdo e a construgéo de
pensamento e conhecimento em torno da
Danga;

* Estimular o desenvolvimento de pesquisas
fedricas e de linguagem em danga em
Fortalezo;

* Contribuir para a percepgdo e o
desenvolvimento da Danga como drea de
conhecimento com especificidades préprias;
* Democratizar o acesso a uma formagdo de

.qualidade em danca na cidade de Fortaleza;

Estrutura Curricular

O curriculo é composto por dezoito médulos
distintos, com durag@o de 20 h/a cada,
abrangendo conteddos diversos, tendo uma
carga hordria total 360 h/a. Cada médulo serd
ministrado no periodo de uma semana, no
turno da noite (salvo excegoes). A freqUéncia de
realizacgo dos médulos é de uma vez por més,
salvo exce¢des que serdo comunicadas
previamente aos alunos. Os eixos temdticos
estdo subdivididos da seguinte forma:

Eixo 1 - Histérias da Danga

* Danga cénica no Brasil - origens e
desdobramentos

* Danga cénica em Fortaleza - origens e
desdobramentos

* Da Unicidade & Pluralidade: Trajetérias da
Danca Moderna e Pés-Moderna

* Discursos sobre o corpo

* Filosofia e Danca - percursos e leituras

Eixo 2 - Interfaces,..

* Danga e musica

* Danga e teatro

* Danca e performance

* Danca e video

* Danca e novas tecnologias
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. Exo 3 - O olhar analitico

* Principios de Rudolf Laban: interfaces poéticas
= Tecnologias de improvisagdo - um sistema de
~ ondlise e pesquisa de movimento

‘{'u, = Andlise do espetdculo coreogréfico

H. * Critica em danga

Exo 4 - Danga hoje - cenas e questoes

. - Danca e ensino
. = Prétficas somdticas alternativas e a danga - o
~ metodo Feldenkreis

~ * Danca (arte) contempordnea - impasses e
perspectivas

= Paises e panoramas

Os médulos serdo ministrados de acordo com a
- disponibilidade do corpo docente, nao

¥

~ seguindo obrigatoriamente uma cronologia pré-
~ esfobelecida. Além de freqUentar as aulas de
fodos os médulos, o aluno deveré apresentar
wm frabalho de finalizagdo de curso. Para tanto,
contara com a orientacdo de um professor
designado pela coordenacdo pedagdégica dos
Progromas de Formagdo em Danca.

Ementas

Eixo tematico Historias da Danga:

Lonco reflexdes sobre contextos, pensamentos,
. discursos, processos e acontecimentos,
\sobretudo aqueles situados no século XX, que

marcaram o desenvolvimento da danga como

linguagem artistica e contribuiram para

deferminar suas conformacoes atuais.

= Danca cénica no Brasil - origens e
desdobramentos

corga hordrio: 20h/a

ementa: A partir da discussdo sobre como
pensar um corpo brasileiro, a disciplina procura
levontar questoes sobre o sentido da tradicao e
@ idéic de uma danca brasileira.

A danca no Brasil x a danga do Brasil: quais as
guestdes que permeiam esse debate hoje?

© panoroma da danga brasileira na
contemporaneidade: mapas possiveis de

¢
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invesfigacoes estéticas.

= Danga cénica em Fortaleza - origens e
@ desdobramentos
cargo hordrio: 20h/a
v ementa: Afravés da abordagem de diferentes
a _configuracoes estéticas assumidas pela danga
no Cearg, sobretudo em Fortaleza, este médulo

# ~ se propde a discutir um possivel olhar sobre a

~ histério do danca cénica no estado, tendo como
foco os diferentes agoes, utilizagoes,
. C agoes e representagdes do corpo e
- seu movimento, bem como suas ligacées

polificas e sociais.

= Do Unicidade a Pluralidade: Trajetérias da
Donco Moderna e Pés-Moderna

corga hordrio: 20h/a

ementa: Estudos de observacdo, andlise e
crifica, desenvolvidos a partir de saberes
fedricos e olhares empiricos sobre a

6 contextualizagdo da obra artistica em danga,
considerando-se a trajetéria da danca moderna
e poés-moderna, a partir da discussdo de
elementos inerentes aos seus projetos estéticos e

legodo artistico.

* Discursos sobre o corpo

carge hordrio: 20h/a

ementa: Trabalha autores relevantes e correntes
de pensamento que tém o corpo como objeto
de estudo, refletindo sobre a pertinéncia ou ndo
de seus conceitos na andlise do corpo
dancante. Tenta estabelecer ainda uma ponte
enire distintas visdes e diferentes abordagens do
corpo que tém permeado a danga.

.

=1
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* Filosofia e danca - percursos e leituras

carga hordrio: 20h/a

ementa: Este m&dulo debate diversas visdes e
tratamentos que a filosofia, através da reflexao
estética, ao longo de diferentes periodos de sua
histéria, dispensou & arte da danga. Aborda
problematizacdes que permearam a discuss@o
filoséfica em torno dessa linguagem,
procurando atualizar esse debate a partir de
questdes e dilemas estéticos que atravessam a
criac@o contempordnea em danga.

LEEaaaaeda



Eo femdtico Interfaces:
 Aborda as relagoes da danca com diferentes
~ formas de manifestagdo artistica e ferramentas
bgicas hoje disponiveis, discutindo as
es, possibilidades e tendéncias
ntes desse diglogo.

a e musica
horério: 20h/a

1"«.‘lllsl'lk:' As relacoes entre danga e musica s@o

- permeadas dé conflitos, incompreensoes e
ﬁiﬁwldodes de comunicag@o entre compositor e
~ goredgrafo. A composicdo musical e a
~ @omposicdo coreogrdfica respondem a légicas
: i‘&entes. Enquanto o movimento corporal é
. esfreitomente ligado & biomecénica e a todas
os regros da gravidade e da percepcao, a
ica tem suas proprias leis fisicas,
Gticas e de organizacdo do material
o. Como fazé-los trabalhar no mesmo
2 Durante a disciplina, exploraremos
grentes exemplos de tratamento coreogréfico
musica e em seguida, através de escutas
as, diversos tipos de relagdo entre o gesto
Usica serdo experimentados.

3 e teatro
corge horario: 20h/a
~ ementa: Aborda questdes referentes as relacoes
enfre o danga e o teatro no século XX,
buscando problematizar as no¢oes de
fectralidade, dramaturgia e representacao
as co corpo e ao movimento. Serao
abordados tépicos como: o conceito de agdo,
gesfo e movimento na danga e no teatro; corpo
maturgia (o0 movimento face ao discurso
gtico); danca e teatralidade (o que
tem a dizer ao teatro); o sentido do
nto (passos e descompassos); a danca
o featro e o teatro na dancga (danca-teatro,
#eairo fisico, teatro de movimento, texto
performado); corpo, emogdo e express@o; a
danca que se faz pensamento e o pensar em
movimento; espacos de fronteira e hibridizagoes
do corpo; modos de representac@o na danga
{o proposta de Susan Foster: imitagdo,
semelhanca, replicacao e reflexao).

D
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- = Dango e video

- eorgo horério: 20h/a

M Apresenta o género audiovisual da

LP“@ por meio da exibicdo de um painel

" de obros reclizadas por artistas de diversos

jpaises e épocas e da andlise critica

de seus resultados estéticos. As aulas sao
dedicadas & exibicdo e discussao de filmes
déssicos considerados precursores do género e
de obras de videodanca em sentido estrito
{filmes criados e interpretados por companhias
de dango, com a participagdo do coredgrafo na

. dirego, e nos quais a danca é o principal tema

e meio de expressdo do discurso audiovisual).
TJambém serdo realizados exercicios préticos
com camera de video, com o objetivo de
experimentar e analisar a relacdo da
linguogem de camera (enquadramentos e
movimeniacdo) com o movimento coreogréfico

desenhado.

* Danca e novas tecnologias

carge hordrio: 20h/a

ementa: Propde-se a discutir 60 anos de
hisiéria e de estéticas das relacoes entre a
danca e as tecnologias digitais. As ferramentas
digifais atuais s@o o objeto do médulo, que
abordard as problemdticas estéticas que elas
suscitom. Enire as ferramentas em discussao
estdo: Danceforms, que permite a realizagdo de
composicao coreogrdfica e andlise do
movimento assistida por computador; e
Isadora, programa que permite a gestGo em
tempo real de luzes, video e som gragas a
coptadores simples e accessiveis colocados
sobre o corpo do dangarino.

* Danga e performance

carga horério: 20h/a

ementa: Propde-se a refletir sobre a arte da
performance em suas relagdes com a danga
cénica, sobretudo as ressondncias com a danga
pdés-moderna norte-americana e seus
desdobramentos e influéncias na producao
contemporanea em danca.
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Emo tematico O Olhar Analitico:

Propde um exercicio de andlise sobre alguns
dos principais elementos que estruturam a
linguagem da danga, estimulando ainda @
gonsirugdo de discursos sobre a articulagdo dos
mesmos em obras cénicas.

= Principios de Rudolf Laban: interfaces
poétficas

gorge hordrio: 20h/a

emenia: O mbdulo introduz os principios
bésicos da linguagem da danga sob a
perspectiva de Rudolf Laban, enfatizando a
consirucdo de interfaces entre arte,
©omunicagdo e sociedade.

* Andlise do espetdculo coreogrdfico

gorga hordrio: 20h/a

ementa: Objetiva estimular o desenvolvimento
de uma percepcdo mais analitica e apurada
dos elementos estruturantes de uma obra
coreografica, conduzindo ainda & articulagdo
de uma leitura critica da mesma.

* Critica em danga
corga hordrio: 20h/a
ementa: Exercicio prdtico/teérico que tem como
objetivo lancar um olhar analitico sobre a
aritica de danca que se produz no Brasil.
Coloca a critica em seu estado de crise e segue
@s pistas de uma série de questdes que
permeam critica e danga: “o que é critica de
\Ib?' — “para que serve a critica de arte2” —
“gual é o especificidade da critica de danga?” -
*como escrever sobre algo que nao
permanece?, ou permanece?” — “como a
danco dialoga com a critica?”

Exo tematico Danga Hoje - cenas e questoes:
Abordo temas e impasses freqientemente
presentes nas discussdes relativas ao ensino, @
formacdo e & criagdo em arte/danca na
confemporaneidade. Lanca ainda um breve
olhar sobre o panorama da produgéo atual
dos principais centros de criagdo em danga
c&nico do ocidente.

eougarauaoaaaaaadaaeaadd

20h/a
sduz aos alunos questoes e reflexos
%0 de danca na atualidade,

possibilidade de didlogo critico
des do ensino de danca e as
#rensformagdes conceituais de corpo, espaco,
fempo, arfe e educacdo ocorridas desde o final
do século XX.

* Préficas somdticas alternativas e a danga - o
método Feldenkreis

. carge horério: 20h/a
ementa: Feldenkrais ® é um método de
educagdo que procura afinar a construcdo das
coordenagdes, das mais simples as mais
complexas, sendo um suporte ds aquisigoes
#écnicas, & prevengdo e & reabilitagdo de lesdes.
E, sobretudo, uma ferramenta de reflexdo e de
andlise sobre as modalidades de aprendizagem
tradicional na danca e a maneira pela qual o
dangarino € construido por essa tradigdo. As
aulos sao dedicadas a discussées, oficinas,
trabalhos em grupo e sessdes de Feldenkrais ®,
objetivando a compreensdo de como funciona
esse método, seus pressupostos e suas
estrotégias. O eixo central do médulo é, a partir
desse método, a construcdo de um projeto
individual de aprendizagem.

* Danga (arfe) contemporénea - impasses e
ivas
carga hordrio: 20h/a
ementa: O médulo preocupa-se em fazer uma
genealogia sobre a pergunta “O que é danca
contemporanea?”, ao invés de simplesmente
respondé-la. A partir dessa pergunta, surge
uma série de questionamentos que permeiam o
cruzamento enfrg‘gstéticc, politica e arte
contempordnea: se a arte é sempre
contemporanea de seu tempo, qual a
necessidade do sobrenome “contemporéneo”?;
a critica sobre o conceito de ruptura em danga;
danga provisoriamente e eternamente
contemporanea; o Solo e a Companhia
(embate inaugural da danga contemporénea); o
coredgrafo como centro criador e diretor de
uma Companhia cuja linguagem de movimento
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é marca de uma escrita coreogréfica; o
coreégrafo como encenador; a danga e a
performance (o corpo como politica).

* Paises e panoramas

carga hordrio: 20h/a

ementa: Diversos territérios, diversos modos.
O atual cendrio mundial da danga
contemporénea tem passado por enormes
mudangas em seus circuitos usuais, com uma
maior mobilldade dos artistas, uma trans-
nacionalizagdo das produgdes e mudangas
ainda maiores na esfera politico-econémica.
Sem perder de vista a particularidade e a
relagdo com a producéo brasileira, a
‘perspectiva do médulo é apresentar as
realidades artisticas e produtivas de importantes
cendrios da danga contemporanea mundial,
sobretudo a européia.

Avaliagcao

1. A avaliacdo do desempenho do aluno é
baseada em sua capacidade de inferagir de
forma critica e reflexiva com os contetdos
trabalhados nas disciplinas, na sua capacidade
de reflexdo e producéo textual, na sua
freqiiéncia, na sua participacdo em sala de
aula, prevalecendo os aspectos qualitativos
sobre os quantitativos. Serdo considerados os
resultados obtidos ao longo do processo de
aprendizagem, bem como o trabalho escrito de

. conclusd@o do curso, a ser realizado no final do
mesmo.

2. Serdo priorizados instrumentos de registro
individual de desempenho do aluno no seu
processo de aprendizagem, que fornecam
indicadores de seu aproveitamento de cada
maédulo. Para tanto, em geral, os clunos séo
avaliados mediante a producéo de trabalhos
entregues ao fim de cada médulo e analisados
pelo professor da disciplina.

Os professores considerar@o ainda a
participagéo dos alunos nas aulas, podendo
também propor formas alternativas de
avaliogdo, desde que estas sejam previamente
acordadas com a coordenagéo do curso e que
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considerem os critérios levados em conta pelo
curso para a referida avaliagao.

3. O resultado do processo de avaliacdo de
cada médulo é expresso através dos conceitos S
(suficiente) ou | (insuficiente) e traduz o grau de
aproveitamento do aluno no respectivo médulo.
A indicacao S (suficiente) indica que o aluno foi
aprovado no médulo em questdo e que o
mesmo pode continuar cursando normalmente
as demais disciplinas. O conceito | (insuficiente)
indica que o aluno serd submetido a uma nova

. avaliagdo relativa ao médulo no qual obteve

esse conceito.

4. A recuperacdo serd realizada durante e/ou
ao final do curso. A forma da avaliacéo de
recuperacdo € sugerida pelo professor do
respectivo médulo e feita em periodo
determinado pela coordenagéo do curso.

5. Apé6s a finalizagao de todos os médulos, serd
realizado um trabalho escrito de concluséo do
curso, orientado e avaliado por um dos
professores do corpo docente, a ser designado
pela coordenacdo do curso. Este trabalho
devera ser concluido e entregue no prazo
maximo de 2 (dois) meses apds o término do
Glfimo médulo e a ele serd atribuido uma nota
de0a10.

6. Sera considerado aprovado no curso o aluno
que obfiver: conceito S (suficiente) em todos os
médulos; freqiéncia igual ou superior a 75%
da carga hordria de cada médulo; nota igual
ou superior a 7 no trabalho de concluséo do
curso.

7. Serd considergdo reprovado aquele que em
cada disciplina: obtiver conceito | (insuficiente)
mesmo apds avaliacdo de recuperaggo em
qualquer dos médulos; tiver freqiéncia inferior
a 75% da carga hordria estabelecida em cada
médulo; nota inferior a 7 no trabalho de
conclusdo do curso; ao final do prazo de
entrega do trabalho de conclusao do curso,
ainda fiver a recuperacdo de alguma disciplina
pendente.
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Compromissos do aluno e da coordenacao
Cabe ao aluno:

¢ Cursar todos os médulos;

* Ter freqiéncia minima de 75% das aulas em
cada médulo;

* Participar ativamente das aulas;

* Ler os textos determinados pelos professores
dos médulos;

* Cumprir ds prazos de entrega dos trabalhos
determinados pelos professores e/ou
coordenagao do curso;

* Ter uma atitude de respeito aos colegas e &
diversidade de opinides, zelando pela boa
convivéncia nos espacos de realizagdo do
curso;

* Ter uma atitude de zelo pelos equipamentos e
espacos utilizados na realizagéo do curso.

Cabe @ coordenacgao:

* Disponibilizar aos alunos informacgées sobre o
cronograma e desenvolvimento das atividades;
* Gerir o curso de forma a garantir o bom
funcionamento das atividades programadas,
atendo-se ao planejamento previsto para as
mesmas;

* Arquivar as informacées relativas aos alunos,
professores, médulos, atividades etc.;

* Acompanhar de forma continua o
desempenho dos alunos;

* Promover, sempre que possivel, atividades
extracurriculares complementares;

* Zelar pela manutencao de um bom ambiente
de trabalho nos espacos de realizagéo do
curso.
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