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RESUMO

As transformagdes ocorridas em nossa sociedade contemporanea, desencadeadas
pelas novas tecnologias de comunicagdo e informagdao, vém transformando nossos
conceitos de tempo, espago, corpo e danga, assim como nos faz pensar em novas formas de
educar. As experiéncias virtuais vividas principalmente pelas geragdes mais jovens
influenciam suas formas de pensar, agir e até de se movimentar. Infelizmente nem sempre

esta nova cultura tem sido valorizada dentro do ensino formal e de danga.

Este trabalho reflete sobre a necessidade de considerarmos tais transformacgdes
enquanto professores de danga que lidam com jovens contemporaneos. Em seu decorrer
apresento alguns autores que discutem a contemporaneidade, dando énfase as discussdes
sobre tempo, espago e corpo. Procuro também tracar as possiveis relagdes destas

transformagdes com o mundo da pratica e do ensino de danga.

Para tanto, parto dos relatos de um grupo de jovens dangarinos universitarios que
participaram dessa pesquisa. Com o grupo pude discutir os conceitos principais desse
trabalho assim como refletir sobre suas posi¢cdes enquanto dangarinos e professores

contemporaneos.
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ABSTRACT

The transformations happened in our contemporary society, unchained by the new
communication and information technologies, come transforming our concepts of time,
space, body and dances, as well as makes us to think in new forms of educating. The virtual
experiences lived mainly by the youngest generations influence their forms of thinking, to
act and even of moving. Unhappily not always this new culture has been valued inside of

the formal teaching and of dance.

This work contemplates about the need of we consider such transformations while
dance teachers that work with contemporary youths. In yours to elapse introduces some
authors that discusses the contemporary society, giving emphasis to the discussions on
time, space and body. I also try to trace the possible relationships of these transformations

with the world of the practice and the teaching of dance.

For so much, I leave of the reports of a group of young university dancers that
participated in that research. With the group I could discuss the main concepts of that work

as well as contemplating about its positions while dancers and contemporary teachers.
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Para comecar...



Nao consigo imaginar uma forma de comecar a nao ser partindo de minhas proprias
experiéncias com o mundo da danca. H4 vinte anos atréds entrei pela primeira vez em uma
aula de dancga e a linha que se desenrolou a partir dai me trouxe ao mestrado em educagao.
A importancia que a danga, em um primeiro momento o ballet, tomou em minha vida fez
com que eu optasse pela graduacdo em danga, entrando no ano de 1992 para o curso de

graduacao da Unicamp.

As minhas vivéncias durante esses vinte anos de danca, quatro deles dentro da
universidade, ndo estdo de forma alguma alheias ao contexto de minha pesquisa. As
sensagdes como aluna e os rituais vividos dentro do mundo da danga estdo ainda hoje
presentes em minha mente e se misturam de forma inseparavel quando discurso sobre tal

assunto.

Da mesma forma, minhas experiéncias como professora de danga se entrelagam no
decorrer dessa pesquisa. Ha doze anos atras entrei pela primeira vez em uma sala de aula
para ensinar danga. E apesar da pouca idade e da falta de preparo pedagdgico, eu ja podia

perceber que me realizava ensinando.

Quando optei pelo curso de graduacdo tinha a certeza de que esta era a profissao
que eu desejava seguir. Minha busca era de preparar-me profissionalmente para realizar o
que eu ja havia comecgado ha algum tempo. Logicamente fiz a opgao pela licenciatura pois

tinha a certeza de que eu queria ensinar. E precisava saber mais, aprender mais.

Os estagios desenvolvidos no ultimo ano do curso foram de extrema importancia
para minhas reflexdes sobre o ensino de danga e por minha opgao pelo mestrado na area de
educagdo. A necessidade de desenvolver uma pesquisa que trabalhasse com danga e
educagdo concomitantemente se deu em primeiro lugar por minha afinidade com estas duas
areas mas também por ndo me conformar com a escassez de reflexdes sobre o tema.
Ensina-se danga ha séculos e sd3o poucos os que pensam em seu processo de ensino-

aprendizagem.



A decisdo pelo tema da pesquisa - ensino de danga e novas tecnologias - surgiu a
partir de reflexdes sobre o papel do ensino de danga dentro da sociedade contemporanea. O
ponto de partida foram as grandes transformacgdes tecnoldgicas ocorridas principalmente

nesta metade de século que trouxeram mudangas significativas de habitos e conceitos.

Apesar de apontadas por varios autores contemporaneos, nota-se, por parte da
maioria dos educadores (de danga ou ndo), certa resist€éncia em reconhecer tais
transformagdes e trabalhar com e a partir delas. Para mim, verifica-se aqui a principal
justificativa para o desenvolvimento desta pesquisa que busca relacionar estas
transformacdes desencadeadas principalmente entre os jovens € o processo educativo

em/através da danca.

Para tanto apoiei-me em autores que discutem a chamada sociedade tecnologica e a
pedagogia critica e feminista para o ensino de danga. Porém tanto pela auséncia de material
especifico que discuta o ensino de danca e as novas tecnologias, quanto por minha opg¢ao
metodologica - a pesquisa qualitativa - as minhas experiéncias enquanto bailarina,

professora de danga e pesquisadora também fazem parte desta discussao.

Nao pretendo com este trabalho ditar regras e verdades sobre o ensino de danga no
mundo contemporaneo mas sim discutir possibilidades sobre uma nova forma de ensinar
nossos “novos alunos”. As experiéncias vividas por um grupo de jovens dancarinos
universitarios sdo a base para essa minha discussdo que busca compreender melhor as

possiveis relagdes entre professores e alunos na sociedade contemporanea.

Convido ao leitor a se aventurar em um movimento virtual e a, junto comigo,
perceber um novo tempo, sentir um novo espaco e dangar com novos corpos. Espero,
mesmo que virtualmente, conseguir fazer com que conexoes sejam estabelecidas e que em

uma mesma rede de relagdes possamos juntos dar inicio a um novo ensino de danga.



Metodologia



| -0 tema

Esta pesquisa tem como tema central o estudo das relagcdes das novas tecnologias
com o ensino de dangca. Em seu desenvolvimento procurei discutir algumas das
transformacdes sociais desencadeadas pelas novas tecnologias relacionando-as com a
pratica e o ensino da danca. Foquei a pesquisa em um grupo de jovens estudantes de

Licenciatura em Danga.

Antes de me aprofundar no tema da pesquisa julgo necessario delimitar os conceitos
com os quais estou trabalhando. Ao me referir as novas tecnologias, estou falando ndo
apenas de computadores, multimidia, Internet e jogos virtuais, mas ainda de TV,

videogames, telefonia digital entre outras tantas tecnologias presentes em nosso dia-a-dia.

O conceito de danga com o qual trabalho refere-se a danga contemporanea (ou pos-
moderna), a qual teve inicio ainda na década de 60 com os trabalhos do Judson Dance
Theater. “Os experimentos e aventuras do Judson Dance Theater e suas ramificagdes
fizeram a cama para uma estética pés-moderna na danga que expandiu e freqlientemente
desafiou a amplitude de propostas, materiais, motiva¢des, estruturas e estilos de danga. E
uma estética que continua a informar os trabalhos mais interessantes de danga ainda hoje”

(Banes, in Marques, 1996a, p.19).

E ao falar de ensino de danga refiro-me ao conceito de Marques (1996a) que
defende que “a imensa rede de relagdes, as teias multifacetadas de comunicagao que fazem
hoje parte do mundo contemporaneo exigem que pensemos um ensino de danga que nao
isole os alunos(as) nas quatro paredes do estudio ou da escola e que, tampouco, restrinja

seu ensino-aprendizado a sua realidade concreta vivida” (p. 155).

Com os conceitos definidos parti para o desenvolvimento do trabalho. Procurei
conhecer as posi¢des de alguns autores que discutem a sociedade tecnologica me
aprofundando principalmente no que diz respeito as mudancas ocorridas com o tempo, o

espago € o corpo.



Em seguida realizei a pesquisa de campo, entrevistando o grupo de jovens
selecionado através de questionarios e oralmente. Para as discussdes dos temas busquei

relacionar os dados obtidos com o material da pesquisa bibliografica.

Il - O objetivo

O objetivo principal desta pesquisa ¢ estudar os posicionamentos e as reflexdes de
um determinado grupo de jovens dangarinos em relagdo a pratica profissional e ao ensino

de danca mediados pelas novas tecnologias de comunicagdo e informacao.

lll - As questoes

Foram quatro as questdes que me orientaram nesta pesquisa. Elas surgiram em

etapas diferentes muitas vezes umas em decorréncia das outras.

Meu pressuposto inicial era que as novas tecnologias alteravam a vida das pessoas e
portanto seu modo de pensar, agir e até se movimentar. Dai surge a primeira questdo a ser

pesquisada: qual a relagdo dos jovens dangarinos com tais tecnologias?

A partir do levantamento bibliogréafico feito para responder a esta primeira questao,
surgiu mais uma: quais as mudangas ocorridas com os conceitos de tempo e espaco devido

as novas tecnologias?

Novamente recorri a pesquisa bibliografica para um aprofundamento no tema.
Durante este estudo apareceu uma terceira questao a ser verificada: o que acontece com o
corpo na sociedade tecnoldgica? Nesta fase além da pesquisa bibliografica iniciei a
pesquisa de campo entrevistando o grupo de jovens dangarinos através de questionarios

(anexos 1 e 2) que englobavam todas as questdes elaboradas.

Ao relacionar todas estas leituras com as respostas dos jovens, conclui que era o
momento de me aprofundar na investigacdo da questdo principal em que oriento o

desenvolvimento deste estudo: qual a relagdo da pratica e do ensino de danga com as novas



tecnologias. Para tanto entrevistei 8 jovens dangarinos entre os que haviam respondido aos

questionarios anteriormente (anexo 3).

IV - O procedimento metodolégico

A metodologia utilizada seguiu as tendéncias da pesquisa pds-positivista, a qual
busca revelar as dimensdes dos sujeitos envolvidos tratando das questdes de significado
destes sujeitos e ndo de verdades universais. Dentro desta metodologia ¢ a articulacao
fluida e dindmica entre o sujeito da pesquisa, o pesquisador e o objeto de estudo que
permite a constru¢do de categorias, conteudos latentes, conexdes e relacdes entre o

problema investigado e seus agentes (Marques, 1996a, p. 29).

Optei por essa metodologia porque concordo com Green & Stinson (1998), quando
afirmam que esta possibilita revelar as multiplas vozes que compdem posicionamentos e
perspectivas variadas sobre um mesmo tema ou questdo, de modo a possibilitar o

reconhecimento das subjetividades inscritas nas experiéncias pessoais e culturais.

Desta forma, procurei compreender a situagdo em questdo, ou seja, o universo de
jovens dangarinos universitarios e sua relagdo com as novas tecnologias. Para tanto utilizei
como material de pesquisa minhas proprias observacdes destes jovens, questionarios e
entrevistas orais aplicados ao grupo selecionado e pesquisa de material bibliografico
relacionado ao tema em questdo. A analise do material e a discussdo do tema foram feitas
procurando desconstruir verdades pré-estabelecidas, pretendendo como resultado conseguir

dar voz aos envolvidos na pesquisa.

Porém nio podemos esquecer que o pesquisador ¢ alguém que vive, sente, cria. E
alguém que atua no mundo, se relaciona e se transforma. Como nos coloca Pereira de
Queiroz (1983) “toda proposi¢do de uma pesquisa se efetua dentro de um universo muito
restrito, - o universo do pesquisador (...) - a partir de seus conhecimentos, de seus

raciocinios e da sua visdo do mundo” (p. 70). Portanto esta pesquisa revela a minha visao



dos fatos abordados. A minha visdo sobre um determinado grupo de jovens e a analise que

pude fazer a partir do material que colhi junto a eles.

Como em outras metodologias consideradas ‘ndo-convencionais’, aqui também o
pesquisador foi admitido como /ocutor - cujo locutor ja ndo € o referente, a terceira pessoa,
mas sim o proprio pesquisador. E o ‘eu’ quem assume o papel daquele que fala, daquele

que revela (Soares e Fazenda in Fazenda, 1992, p. 125).

Mesmo na posi¢ao de “locutor” desta pesquisa e de tudo que ela procura revelar, em
todos os momentos procurei tomar consciéncia da minha subjetividade. Pois como apontam
Liidke e André (1986) uma postura equilibrada para um pesquisador, seria reconhecer a
impossibilidade de separar os valores pessoais do processo de pesquisa, buscando assim
controlar os efeitos da subjetividade (p. 51). Uma das formas de controle sugeridas pelas
autoras ¢ a revelagdo, pelo pesquisador, de seus preconceitos, valores e pressupostos, de
modo que as pessoas possam julgar o seu peso relativo no desenvolvimento do estudo. Ou

seja, o pesquisador deve mostrar-se enquanto pessoa em todas as etapas da pesquisa.

IV.1 - A pesquisa bibliografica

Durante a pesquisa bibliografica busquei conhecer a posi¢ao de autores ligados ao
pensamento contemporaneo que discutem as transformagdes sociais desencadeadas pelas
novas tecnologias de comunicagdo. Procurei dar maior énfase aos autores que trabalham
com categorias ligadas ao corpo em movimento e com as mudancas dos conceitos de tempo

€ €spacgo.

Para tanto foquei meus estudos nas obras dos seguintes autores: Pierre Lévy, Jean
Baudrillard, Paul Virilio, Derrick de Kerckhove e Stelarc, em busca de um aprofundamento

das minhas investigacdes tedricas.

O proposito dessa pesquisa nao € o de defender as idéias de um ou outro autor mas
sim conhecer suas posigdes sobre o tema. Procurei dialogar com os autores e ndo usa-los

como suporte para argumentagdo de minhas proprias idéias. Meu objetivo nesta fase da
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pesquisa foi aprofundar meus conhecimentos tedricos afim de conseguir uma melhor

discussdo do tema.

Pelo fato da pesquisa tratar de um tema bastante discutido na atualidade, obtive

também como material bibliografico artigos de jornais, revistas e da Internet.

IV.2- Os jovens selecionados

A escolha dos jovens pesquisados foi realizada entre os alunos que cursavam duas
das disciplinas pertencentes ao curriculo de Licenciatura em Danga da Universidade
Estadual de Campinas. Foram aplicados questionarios a todo o grupo e as entrevistas orais

foram feitas individualmente com oito jovens selecionados.

A aplicagdo dos questiondrios ocorreu no 2° semestre de 1998 mais precisamente
nos meses de outubro e novembro. Neste momento estes jovens tinham entre 19 e 25 anos
sendo que um grupo estava no 3° ano do curso e outro no 4°. As disciplinas que cursavam
eram “Didatica Aplicada ao Ensino de Danca” e “Pratica de Ensino e Estagio

Supervisionado em Danga II”” respectivamente.

As entrevistas orais foram realizadas no 1° semestre de 1999, entre os meses de abril
e junho. Entre os oito jovens que participaram das entrevistas, sete estavam cursando o 4°

ano e um ja havia se formado. A idade deles variava entre 20 e 26 anos.

Escolhi especificamente jovens que cursavam Licenciatura em Danca pois além dos
mesmos serem bailarinos e portanto terem a experiéncia da pratica de danga, estavam se
preparando para serem professores de danca. Estes critérios de escolha vao ao encontro do
objetivo central desta pesquisa que € o de estudar os posicionamentos ¢ as reflexdes de um
determinado grupo de jovens dancarinos em relagdo a pratica profissional e ao ensino de

danca mediados pelas novas tecnologias de comunicagdo e informacao.
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IV.3- A coleta de dados empiricos

A escolha da técnica a ser utilizada para a coleta dos dados ¢ de extrema
importancia para o resultado da pesquisa. Para Pereira de Queiroz (1983) “técnica ¢
procedimento, ou conjunto de procedimentos bem definidos, transmissiveis, destinados a
produzir determinados resultados; liga-se, pois, diretamente a pratica, a acdo, mas também,

e de maneira fundamental, aos resultados a que se quer chegar” (p. 45).

Nao esquecendo que dentro de meus objetivos estava o de dar voz aos entrevistados,
busquei coletar os dados através de técnicas que pudessem revelar o posicionamento e a

opinido dos jovens pesquisados.

O primeiro procedimento foi a aplicacio de questionarios por mim elaborados' que
abordavam os principais pontos relacionados ao tema da pesquisa. Um primeiro
questionario (anexo 1) continha elementos que facilitavam a minha compreensdo do
universo destes jovens assim como me apresentavam suas opinides sobre alguns assuntos
de meu interesse para o desenvolvimento da pesquisa, tais como: danga, corpo, educacgao.
Um segundo questionario (anexo 2) com perguntas mais especificas sobre o tema central da
pesquisa (novas tecnologias/danga/educacdo) possibilitou que eu conhecesse o

relacionamento destes jovens com as novas tecnologias de comunicagao.

Ambos os questiondrios foram aplicados durante horario de aula dos jovens sem
conhecimento prévio do mesmo. Eu disse que fazia parte de minha pesquisa e todos

concordaram em participar. O tempo para resposta foi livre.

Apesar dos questiondrios me revelarem vdrias caracteristicas a respeito destes
jovens, assim como o posicionamento deles frente a diversos aspectos relacionados ao tema

em questdo, a necessidade de conhecer suas opinides mais a fundo tornava-se evidente. Era

' O questionario n° 1 foi elaborado a partir de um modelo utilizado pela Profa Dra Isabel A. Marques em

seu Projeto Terpsichore, parte de sua pesquisa de doutorado.
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necessario dar mais voz a estes jovens, deixd-los falar mais a respeito de suas opinides e

vivéncias da danca e da educacdo em relagdo com as novas tecnologias.

Optei entdo pela entrevista oral individual. Convidei todas as pessoas do grupo para
serem entrevistadas, porém por questdes de compromissos pessoais € incompatibilidade de
horarios, apenas oito jovens participaram das entrevistas. Julguei suficiente o numero de
entrevistados pois concordo com Demartini (in Couto, 1998) quando esta afirma que “o
importante ¢ explorar ao maximo a riqueza de cada depoimento e ndo a quantidade deles”

(p. 255).

A minha op¢ao pela entrevista oral se deu pelo fato de eu acreditar que ela permite a
captagdo imediata e corrente da informagdo desejada, assim como o aprofundamento de
pontos levantados por outras técnicas de coleta (nesse caso, o questionario). Outro fator
importante ¢ que na entrevista a relagdo que se cria ¢ de interagdo, havendo uma atmosfera
de influéncia reciproca entre quem pergunta e quem responde (Liidke e André, 1986, p.

33).

Dentro da opg¢ao pela entrevista oral, a coleta poderia seguir alguns rumos distintos.
Eu optei pela entrevista semi-estruturada, que se desenrola a partir de um esquema basico,
porém ndo aplicado rigidamente, permitindo que o entrevistador faga as necessarias

adaptagdes” (ibid., p. 34).

Neste tipo de entrevista, o pesquisador da ao informante um certo grau de liberdade,
trazendo-o novamente aos problemas todas as vezes que percebe uma divagagdo para
rumos totalmente diversos; trata-se, pois, de dosar as intervengdes. O pesquisador segue um
caminho pré-determinado, e suas intervengdes sdo no sentido de impor este caminho ao
informante. Este tipo de entrevista apresenta a vantagem de colher os dados desejados com,
ao que se acredita, maior espontaneidade por parte do informante (Pereira de Queiroz,

1983, p. 48).

A utilizacao do gravador durante as entrevistas facilitou a captagao das informagdes

pois “este mecanismo permite apanhar com fidelidade os monélogos do informante, ou o
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didlogo entre informante e pesquisador, guardando-os em seguida por longo tempo (...)”
(ibid., p. 45). Tem ainda a vantagem de registrar todas as expressdes orais, imediatamente,

deixando o entrevistador livre para prestar toda a sua atencao ao entrevistado.

Apesar de alguns autores apontarem a utilizagdo do gravador como um fator
constrangedor, capaz de inibir o entrevistado impedindo que ele discorra tranqiiilamente
sobre o tema da entrevista (Liidke e André, 1986, p. 37), durante as entrevistas que realizei
nao percebi nenhuma forma de constrangimento por parte dos jovens entrevistados. Talvez
o fato de nos conhecermos previamente tenha contribuido para o estabelecimento de um

clima tranqiiilo e agradavel durante as entrevistas.

Liidke e André nos lembram que durante toda a entrevista o pesquisador precisa
estar atento ndo apenas (e nao rigidamente, sobretudo) ao roteiro preestabelecido e as
respostas verbais que vai obtendo ao longo da intera¢do. “Ha toda uma gama de gestos,
expressoes, entonagdes, sinais ndo-verbais, hesitacdes, alteragdes de ritmo, enfim, toda uma
comunicacdo nao-verbal cuja captagdo ¢ muito importante para a compreensdo € a

validacao do que foi efetivamente dito” (p. 36).

Visto que os jovens que estavam sendo entrevistados sdo dangarinos, esta atengao as
suas reagdes corporais tornaram-se ainda mais importantes. Porém eu estava ciente de que a
entrevista feita com um gravador registra fidedignamente o didlogo estabelecido entre o
entrevistador e o entrevistado, mas, “so registra as expressoes orais, deixando de lado as

expressoes faciais, os gestos, as mudangas de postura (...)” (ibid., p. 37).

Como tentativa de corrigir esta fragilidade da técnica de gravador, procurei estar
atenta a qualquer tipo de manifestacdo corporal ocorrida durante a entrevista: mudancas no
tom de voz, mudanga de postura, agitagdo de determinada parte do corpo, entre outras

possibilidades. Tomei nota sempre que possivel sobre o acontecimento desses fatos.

Cada entrevista foi realizada em horarios previamente agendados com os
entrevistados. Eu ndo adiantei nenhuma informa¢do sobre o conteudo especifico da

entrevista anteriormente a sua realizagdo. Apenas disse a cada entrevistado que tratava-se
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de uma entrevista para minha pesquisa € que o assunto abordado seria danga, educacao e
novas tecnologias. Os oito entrevistados concordaram em participar sem nenhuma

restri¢ao.

O tempo para execucdo das entrevistas foi livre e variou de acordo com os
entrevistados. Naturalmente alguns falavam mais do que outros e suas entrevistas tiveram
uma duracdo maior. Eu nao tive nenhum tipo de interferéncia quanto ao tempo das
respostas. Cada entrevistado teve total liberdade de resposta a todas as questdes pré-

estabelecidas.

Ao final de cada entrevista eu perguntei aos entrevistados se teriam algo a
acrescentar além do que ja havia sido perguntado/respondido. Todos quiseram acrescentar
informacgdes, principalmente a respeito de experiéncias vividas por eles em determinadas
situagdes. Considerei este momento muito rico em relagdo a obtengao de informagdes sobre

0 que estes jovens acreditam e vivem a respeito do tema abordado.

Encerradas as entrevistas passei para a fase de transcricdo das mesmas. Todas as
entrevistas foram transcritas por mim pois como aponta Pereira de Queiroz (1983) “a
transcrigdo efetuada pelo proprio pesquisador tem, também, o valor de uma primeira
reflexdo sua sobre a experiéncia de que partilhou, e que ele cria uma segunda vez ao

escutar a fita” (p. 83).

Todas as entrevistas foram transcritas por completo sem nenhuma alteragao. Neste
momento considerei de fundamental importancia respeitar as idéias e posicionamentos dos
entrevistados mantendo intacto o que eles haviam dito. Minha posicdo se baseia na
afirmagdo de Liidke e André (1986): “deve ser respeitado o universo proprio de quem
fornece as informacdes, as opinides, as impressdes, enfim, o material em que a pesquisa

estd interessada” (p. 35).

Vale ressaltar que considerei também como material para a pesquisa minhas
observagdes feitas em aula sobre o comportamento e as opinides destes jovens e,

depoimentos dos mesmos em relagdo aos temas abordados na pesquisa, tanto em aula como
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em trabalhos escritos. Essa aten¢do voltada ao cotidiano desses jovens contribuiu com uma

série de informagdes extremamente pertinentes para a pesquisa.

IV.4- A analise dos dados

Durante todo o desenvolvimento da pesquisa estive sempre atenta as questoes
iniciais que orientavam o meu trabalho. A partir destas questdes e de meu referencial

teorico pude partir para a analise dos dados coletados.

Busquei, em um primeiro momento da analise, construir um conjunto de categorias
iniciais que me permitissem abranger a maior parte dos dados. Segundo Liidke e André esta
constru¢do de um conjunto de categorias iniciais ¢ o primeiro passo para a analise profunda

dos dados. As categorias iniciais que surgiram foram: tempo, espago, corpo € danga.

A partir destas categorias iniciais pude dar seqiiéncia a analise. Apos varias leituras
do material constatei que essas categorias tratavam dos temas em torno dos quais a
pesquisa girava. Todo movimento de relacdo entre os dados se dava a partir desses temas.
O proximo passo foi trabalhar na analise a partir desses temas procurando informagdes que

me revelassem algo a mais.

Foi o momento de categorias relacionadas serem combinadas para formar conceitos
mais abrangentes e idéias amplas serem subdivididas em componentes menores para
facilitar a composi¢ao e apresentacdo dos dados (Liidke e André, 1986, p. 49). Assim,
surgiu uma nova categoria que relacionava-se com a minha primeira questao levantada na
pesquisa que foi a relagdo dos jovens com as novas tecnologias de comunicagdo. De certa
forma esta categoria relacionava-se também com as outras pois o tempo todo minha
atengdo estava voltada para os jovens e seu relacionamento com as novas tecnologias.

Porém a analise do material coletado pedia uma categoria especifica para este tema.

Outra alteracdo que ocorreu nessa nova divisdo dos dados foi a unido de duas
categorias: tempo e espago. A analise mais profunda evidenciou que essas duas categorias

se relacionavam o tempo todo e que, principalmente, no discurso e nas respostas dos
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jovens, elas estavam sempre ligadas. Falar de tempo levava a falar de espago e vice-versa.
A unido dessas categorias resultou no desenvolvimento da segunda questdo que eu havia
colocado durante a pesquisa: Quais as mudangas ocorridas com os conceitos de tempo ¢

espago devido as novas tecnologias?

As categorias danga e corpo ndo foram alteradas. O material relacionado a elas era
claro e trazia informagdes pertinentes para o desenvolvimento das minhas outras duas
questdes iniciais. Nesta fase da andlise apresentavam-se entdo as quatro categorias
seguintes: jovens e novas tecnologias, tempo e espago, corpo € danga. Esses eram o0s

grandes temas a partir dos quais o texto da dissertacao seria elaborado.

Releituras foram feitas afim de explorar ao maximo as informacdes que os dados
coletados poderiam demonstrar. Outro ponto importante nesta etapa, citado por Liidke e
André (1986), ¢ a consideragao tanto do contetido manifesto quanto do contetido latente do
material. As autoras acreditam que “a analise ndo deve se restringir ao que esta explicito no
material, mas procurar ir mais a fundo, desvelando mensagens implicitas, dimensdes

29

contraditorias e temas sistematicamente ‘silenciados’ ” (p. 48). Essa busca as informagdes

ocultas se deu através de varias leituras minuciosas de todos os dados.

Com os grandes temas definidos parti para a elaboracao da dissertacdo. Cada grande
tema deu origem a um capitulo e dentro de cada capitulo foram feitas subdivisdes baseadas
em trés pontos de vista: a posi¢do dos autores abordados, a visdo dos jovens expressa
através dos dados obtidos e a minha discussdo sobre o tema. Essas subdivisdes foram feitas

na busca de tratar o tema por completo.

A relagdo do tema com a teoria anteriormente estudada vem ajudar na compreensao
e discussao do objeto da pesquisa. Para Pereira de Queiroz (1983) o quadro tedérico de uma
pesquisa ndo constitui algo preliminar e distinto daquilo a que se aplica. E s6 pode ser bem

compreendido e bem evidenciado ao longo da discussdo do problema, isto ¢, do objeto

direto da pesquisa” (p. 62).
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Toda a teoria foi tratada de modo a demonstrar o posicionamento dos autores
selecionados acerca do tema em questdo. Busquei estabelecer um didlogo com os autores
sem regras pré-estabelecidas, o objetivo nesta etapa do trabalho era entender o que eles
dizem para poder desenvolver a minha opinido. Liidke e André consideram essa relagdo das
descobertas feitas durante o estudo com o que ja existe na literatura, fundamental para que
se possa tomar decisdes mais seguras sobre as diregdes em que vale a pena concentrar o

esforgo e as atengdes (p. 47).

Se o quadro tedrico ¢ considerado um ingrediente indispensavel na elaboracao da
dissertacdo, para Pereira de Queiroz a experiéncia de vida e o trabalho do pesquisador
também devem ser considerados tanto ou mais indispenséaveis (p. 62). A minha visdo sobre
cada tema abordado e a relagdo desses temas com as minhas experiéncias de vida como
bailarina e educadora foram dando forma ao trabalho. O modo como eu lidei com os dados
que eu tinha em maos foi extremamente pessoal. Apesar de baseada em uma metodologia, e
especialmente por causa dessa metodologia, a analise feita por mim se diferencia da analise
feita por qualquer outra pessoa. Os dados foram analisados com os meus olhos, minhas

convicgdes € meus preconceitos.

Para Liidke e André (1986) todas as etapas do trabalho realizadas pelo pesquisador
vém sempre e necessariamente marcadas pelos sinais de seu tempo, comprometidas
portanto com sua realidade historica (p. 2). O que faz com que esse trabalho seja meu ¢ a

forma como eu lidei com ele, como eu olhei para o objeto de pesquisa.

O terceiro ponto abordado nos capitulos, baseado nos dados coletados junto aos
jovens e que, pretende evidenciar o posicionamento desses jovens acerca dos assuntos
abordados, pode ser considerado o mais importante dentre os desenvolvidos. Tendo como
objetivo da pesquisa conhecer o universo desses jovens e evidenciar as suas vozes, essa
abordagem realizada a partir de suas visdes em cada capitulo foi dando significado ao

objetivo inicial da pesquisa.
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IV.5- A organizacao da dissertacao

O primeiro capitulo da dissertagdo - “Novos tempOS € €Spacos” -

foi formulado a partir do tema tempo e espago. O referencial tedrico deste capitulo foi
baseado nas idéias de Harvey, Lévy, Virilio, Kerckhove, Marcondes Filho, entre outros, e
tratou principalmente de discutir as mudangas ocorridas com o tempo e o espago apontadas

por esses autores.

Ao tratar das descobertas realizadas junto aos jovens retrato suas opinides sobre
tempo e espago e suas vivéncias desses temas na sociedade tecnoldgica. As experiéncias
relacionadas a pratica e ao ensino de danga, quando estas tratam desses temas, também sao

abordadas nesse capitulo.

No capitulo “Novos COI'POS” o tema abordado foi corpo. As referéncias

teoricas que basearam as discussdes desse capitulo partem dos estudos feitos sobre as obras
de Lévy, Stelarc, Virilio, entre outros. Trata-se sempre da discussdo desse “novo corpo”
que surgiu como conseqiiéncia das novas tecnologias. As discussdes acerca do trabalho de
Stelarc partem mais especificamente da visdo desse novo corpo ja relacionado com o

universo da danga.

Os relatos dos jovens entrevistados sobre esse tema aparecem quando trato das
descobertas que fiz junto a eles. Suas experiéncias com seus corpos de bailarinos que
vivem em uma sociedade tecnoldgica sdo o foco principal desse capitulo. A visdo que eles
apresentam sobre esses corpos e sobre as possiveis mudangas que a tecnologia € capaz de

realizar também sdo abordadas com evidéncia.

O capitulo “Gera(}éo tecnOlégica” tratou sobre o tema jovens e novas

tecnologias. Seu referencial tedrico partiu das posi¢des de: Marcondes Filho, Serres,
Tapscott, entre outros. A relagdo dos jovens com as novas tecnologias e as caracteristicas

dessa “nova” geragdo foram os principais pontos discutidos com esses autores.
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A relag@o dos jovens pesquisados com as novas tecnologias e as idéias que eles

fazem a respeito da utilizacdo das mesmas foram retratadas nesse capitulo.

O quarto capitulo - <Uma nova danga 7 partiu do quarto e Gltimo

tema: danga. Aspectos voltados para a pratica e o ensino da danca foram abordados com
base nas idéias de Marques, Taylor e Stinson. Sdo retratados momentos da historia da
danga e, principalmente, discussdes sobre o papel da danga na sociedade tecnologica. A
posicao dos professores de danga nessa “nova” sociedade e as mudangas que ocorrem no

processo de ensino-aprendizagem também t€m seu lugar nesse capitulo.

Os jovens entrevistados aparecem relatando suas experiéncias tanto como bailarinos
quanto como professores de danca. Suas idéias a respeito destes dois papéis na sociedade
tecnologica e a concordancia (ou ndo) com a utilizacdo de novas tecnologias no universo da

danca sdo o centro das atengdes deste capitulo.

Quando «Enfim...” tento tirar algumas conclusdes a respeito de todo esse

universo pesquisado, ¢ 0 momento no qual sinto-me mais presente na redagdo. Minha visdo
de bailarina e educadora passeou por todos os capitulos quando dialoguei com os autores,
dei voz aos entrevistados e discuti os temas abordados. Mas ao tentar concluir a pesquisa ¢
que pude evidenciar com mais firmeza minhas opinides e convicg¢des a respeito da pratica e

do ensino de danga.

Neste capitulo conclusivo meu objetivo nao € dar por encerrada a discussdo sobre
esses temas e muito menos ditar verdades universais. Nele “se evidencia a ambigiiidade da
conclusdo: ponto final de uma pesquisa, ela constitui também o ponto de partida para a

busca de novos conhecimentos” (Pereira de Queiroz, 1983, p. 133).
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Capitulo 1

Novos tempos e espacos
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"Ndo consigo imaginar o ensino de danga
sem considerar a relagdo entre tempo e
espaco. A dang¢a ndo acontece sem eles"
(aluna do curso de danga - Unicamp)

Atualmente, com as possibilidades de experimentar diferentes sensagdes em
realidade virtual, de viajar pelo mundo sem sair da frente de um computador, de reconstruir
o corpo humano através das novas tecnologias, muitas transformacgdes ocorreram em nossas
praticas cotidianas, assim como em nossa percep¢do de tempo, espago, corpo, € de

conceitos estéticos e artisticos.

Sdo varios os autores contemporaneos que descrevem e discutem estas
transformacdes, principalmente as que dizem respeito ao tempo e ao espaco. Ha uma
espécie de consenso entre eles quando apontam as transformagdes ocorridas em nossa
sociedade e os reflexos destas transformagdes no que diz respeito as nossas relagdes com o
tempo e o espago. Muitos desses autores relacionam estas mudancas ao fato do acelerado

desenvolvimento das novas tecnologias de comunicagao e informagao.

Harvey (1989) classifica o tempo e o espaco como categorias basicas da existéncia
humana, afirmando que o ser humano apresenta maneiras interiores de percebé-los e de
trabalha-los. Segundo o autor, a relacdo do ser humano com estes conceitos se transforma

de acordo com a época vivida.

Na Renascenca, por exemplo, o crondometro € o mapa alteraram radicalmente o
modo de vida, criando um determinado tipo de relagdo com o tempo e o espago. Relagdo
esta diferente da ocorrida na sociedade denominada moderna, a qual trouxe uma nova
maneira de experienciar estes conceitos, enfatizando principalmente o processo do “Vir-a-

Ser”, ou da supervalorizagao do futuro.

Kerckhove (1997) aponta para esta relagdo nas sociedades sem escrita, onde a

producao de espaco-tempo esta quase totalmente baseada na memoria humana associada ao
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manejo da linguagem. Ele acredita que “a partir do momento em que aprendemos a ler, o

alfabeto influencia a nossa relagdo com o tempo e com o espago” (p. 53).

No mundo contemporaneo, classificado como pés-moderno® por alguns autores,
vivemos uma experiéncia de compressao do espaco-tempo, como analisa Harvey (1989).
Uma revolugdo nas qualidades objetivas do tempo e do espaco e na forma pela qual os
representamos, que tem por base um processo progressivo de “encolhimento” do mundo.
Para o autor este processo teve inicio na era das grandes expansdes maritimas,
desencadeada pelo aumento da velocidade das tecnologias de transporte e, mais tarde, de

telecomunicagdes (pp. 119-120).

Estas grandes mudancas pelas quais a sociedade vem passando, evidenciaram-se
ainda mais a partir do pds-guerra, sofrendo uma aceleragdo nas ultimas décadas,
especialmente nas praticas culturais e politico-economicas. Aratijo (1997) acredita que
essas transformagoes estao ligadas a maneira pela qual experimentamos o tempo e o espaco

na sociedade tecnologica.

Para Marcondes Filho (1994) ja ndo podemos mais trabalhar os conceitos de tempo
e espago da maneira classica, pois as tecnologias atuais mutilam todo o conhecimento
anterior, tornando-o inapropriado. O autor enfatiza a importancia e a influéncia do tempo
real e do espago virtual em nossa sociedade contemporanea (conceitos presentes
principalmente nas telecomunicagdes). O tempo real e o espago virtual tém desdobramentos

na maneira através da qual o homem organiza sua sociedade, politica, cultura e lazer.

As inimeras transformagdes que marcaram nossas relagdes com o tempo € o espaco
- a descoberta da energia elétrica, a invengdo do telégrafo e do telefone, os trens, os carros,
os avides, mais recentemente a Internet, entre tantas outras - tudo, de alguma forma,
interferiu ndo s6 em nossa relacdo com o tempo € com 0 espago assim como em nossa

percepgao a respeito dos mesmos.

20 conceito de pés-moderno nio sera discutido nessa dissertagdo. Para tanto vide Lyotard, 1986.
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“Sabemos que o espaco e o tempo tal como os percebemos e vivemos hoje na Europa e na
Ameérica do Norte ndo resultam apenas de discursos ou de idéias sobre o tempo e o espaco,
mas igualmente de todo um imenso agenciamento técnico que compreende os relogios, as
vias de comunicacdo e transporte, os procedimentos de cartografia e de impressdo, etc”

(Lévy, 1993, p. 15).

Fato ¢ que “as tecnologias - velhas, como a escrita ou novas, como as agendas
eletronicas - transformam o modo como dispomos, compreendemos e representamos o
tempo e o espago a nossa volta” (Kenski, 1998, p. 5). Visto que principalmente as novas
“constituem parametros de um novo tempo, com novos atores, novas regras, uma nova

organizacao mental e social” (Marcondes Filho, 1997, p. 12).

Principalmente no que diz respeito as organizagdes sociais de nossa época, alguns
autores sdo categdricos em afirmar um enorme desgaste nas relagdes humanas, apontando
até para o desaparecimento das relacdes sociais tal qual a conhecemos. Para Marcondes
Filho (1994), na sociedade tecnologica tudo ¢ passageiro, substituivel, superficial, até as
relacdes humanas. Talvez ndo se possa mais nem falar da existéncia de relagdes sociais

propriamente ditas.

Harvey (1989) também se mostra bastante pessimista ao retratar a sociedade
contemporanea como um lugar onde nenhum tipo de relagdo ¢ duradoura, tudo ¢
descartavel. Para o autor, viver nesta sociedade do descarte significa também ser capaz de
atirar fora valores, estilos de vida, relacionamentos estaveis, apego a coisas, edificios,

lugares, pessoas e modos adquiridos de agir e ser.

Refletindo sobre a posicao destes autores a respeito do fim das relagdes humanas,
chego a considera-las um pouco exageradas. Concordo que elas venham se transformando
com o passar dos anos e o aparecimento de novas tecnologias, mas acredito que possamos

falar em novos tipos de relagdes humanas e ndo na extingdo das mesmas.

Para mim, os jovens sdo o principal exemplo da transformacao de tais relagdes. Eles

estdo imersos nessa sociedade tecnoldgica vivendo e convivendo com esses novos tempos e
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espagos. Se relacionam de acordo com essas novas regras € experimentam uma empatia
feita ndo so de facilidade para relacionar-se com as tecnologias audiovisuais e informaticas,
mas também de cumplicidade expressiva: ¢ em seus relatos e imagens, em suas
sonoridades, fragmentagdes e velocidades que eles encontram seu idioma e seu ritmo

(Martin-Barbero, 1997).

Eles vivem nesse mundo tecnologico e estdo habituados a isso. Como afirma Serres
(1994) “o mundo hoje comega, ja global. Langando simbolos através do tempo e do espago,
as mensagens informaticas entrelacam, agora, um novo universo” (p. 123). O universo da

informacao, da comunicag¢ao, da velocidade. O universo dos jovens.

Assim como as relagdes humanas, o conhecimento nesse novo universo também ¢
diferente. O antigo conhecimento baseado em um operar racional, cada vez mais ¢
substituido pela acdo; mesmo que esta acdo signifique horas a frente de um computador. A
acao desse novo universo ¢ a agdo do movimento sem movimento, da viagem sem sair do

mesmo lugar.

“Como ndmades telematicos libertamo-nos dos constrangimentos de uma coincidéncia
historica entre o espago € o tempo e ganhamos o poder de estar em todo o lado sem sairmos

do mesmo lugar” (Dona in Kerckhove, 1997, p. 237).

Sentindo este novo tempo

“Enquanto estou no computador, o tempo se
prolonga.  Principalmente, ou  melhor,
somente quando estou viajando na Internet.”
(aluna do curso de Danga - Unicamp)

As atividades vividas pela maioria dos jovens contemporaneos nos dao uma série de

exemplos desse novo tempo: clips da MTV, jogos de videogame e de computador, Internet,
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redes de fast-food, entre tantos outros. Eles estdo acostumados a rapidez, emocdes fortes,

brevidade e concomitincia instantanea.

Principalmente a midia jovem nos traz exemplos de imagens muito rapidas, leves,
multiplas e exatas. Caracteristicas estas citadas por Calvino (1990) como fundamentais para
nossa vida futura. O hipertexto, fruto das novas tecnologias, também apresenta
caracteristicas parecidas: ele pode ser considerado o auge da leitura rapida, ndo linear e

multipla.

Este “novo tempo” retratado por tanta tecnologia, classificado por muitos autores
como tempo real, muitas vezes chega a ser considerado um tempo sem tempo. Para Lévy
(1993) “a nogdo de tempo real inventada pelos informatas, resume bem o espirito da
informatica: a condensagdo no presente, uma espécie de implosdo cronologica, de um

tempo pontual instaurado pelas redes de informatica” (p. 115).

Uma das conseqiliéncias da vivéncia deste tempo real ¢ a supervalorizacdo do
instante presente. O que existe ¢ o aqui e agora. Essa necessidade de viver o presente com
urgéncia ficou muito evidente entre os jovens por mim entrevistados. Eles “detestam deixar
para depois”, querem fazer “tudo aqui e agora”. ldentifico esta ansiedade de viver o
presente como uma caracteristica da sociedade tecnologica. Para Marcondes Filho (1994) a
supervalorizagdo do instante presente surge como conseqiiéncia da vivéncia do tempo real

proporcionada pelas novas tecnologias.

O tempo real ¢ um tempo sem tempo que ndo tem mais nada a ver com a seqiiéncia
passado-presente-futuro. O passado torna-se presente com um simples toque em um
controle remoto. O tempo nao € mais linear. Passado, presente e futuro fundem-se em um

s0 com a ajuda das novas tecnologias.

Para Virilio (1984) o que existe ¢ um buraco no tempo - o tempo real da transmissao
instantanea (p. 35). Informagdes e dados sdo transmitidos simultaneamente contrariando a
nossa antiga nocao do tempo que era necessario para as coisas acontecerem. A ordem

cronolégica dos fatos a qual estavamos acostumados nao ¢ mais respeitada.
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Com a vivéncia continua desse tempo real, outra caracteristica que tornou-se
bastante comum em nossas vidas ¢ a predominancia do tempo répid03. Para Marcondes
Filho (1994) o tempo tornou-se uma categoria de alto investimento, ¢ a velocidade, o
compasso da vida na era tecnocéntrica (p. 53). Temos sempre que nos mover de um lugar

para outro e agir em ritmo continuo, acelerado, angustiado.

Nossas atividades cotidianas fazem com que cada vez mais busquemos a rapidez, a
velocidade. Kerckhove (1997) acredita que a principal causa dessa busca desenfreada da
velocidade s3o “os nossos computadores que estdo a acelerar as nossas respostas
psicologicas e os nossos tempos de reacdo muito mais do que fizeram os avides, 0s

comboios e os automoveis” (p. 119).

Independente de a que esteja associada essa busca da velocidade, ¢ evidente o
imediatismo vivido na sociedade contemporanea. Enquanto sociedades antigas sentiram o
tempo ser acelerado pela evolugdo dos meios de transporte - trens, caminhoes, avides -,
nossa sociedade sente a aceleragdo do tempo ser desencadeada pelas ondas
eletromagnéticas dos meios de comunicagdo (Virilio, 1996, p. 193). E essa aceleragdo do

tempo pdde ser percebida também nas falas dos jovens entrevistados.

Ao definirem tempo a relagdo direta com essa aceleragdo do mundo ficou evidente:
“corrido”, “curto”, “‘é pouco”, “passa rapido”. Eles detestam “perder tempo em filas”, por
exemplo, e muitas vezes acham que o tempo “corre contrario a suas vontades”. Acreditam
que o tempo estad passando cada vez mais rapido, e vinte e quatro horas ja ndo sao

suficientes para realizarem todas as suas atividades.

3 Fago aqui um paralelo com a defini¢do de tempo enquanto fator de movimento. De acordo com a
coreologia o tempo ¢ um dos quatro fatores que unidos ddo qualidade ao movimento, modificam sua
dindmica. Durante a execug¢do de um movimento o tempo pode ser rapido ou lento, sendo que a alternancia
entre as duas possibilidades da colorido ao movimento e, relacionada aos outros fatores, possibilita o trabalho

de diferentes agdes de esforgo. Para maiores informagdes vide Laban (1978;1990)
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As colocagdes desses jovens evidenciam que as novas tecnologias vém
transformando ndo s6 0 nosso conceito de tempo como também nossas reagdes no que se
refere a0 mesmo. Situagdes cotidianas sdo transformadas por esta nova vivéncia temporal.
Eles acham “irritante a lerdeza da Internet”, assim como a “eternidade” de segundos que

sdo obrigados a esperar pela resposta de um comando dado ao computador.

Essa impaciéncia me faz refletir e lembrar que hd poucos anos atrds nado
sonhavamos em nos corresponder tao rapidamente a uma distancia tdo longa. E hoje nossa
paciéncia se acaba se o computador torna-se um pouco mais lento e demora alguns
segundos para trazer a resposta de um amigo que estd do outro lado do mundo. Acredito
realmente que hoje as pessoas sentem o tempo diferenciadamente gragas as novas

tecnologias.

Para Kerckhove (1997) o que vem acontecendo ¢ que estamos desenvolvendo uma
nova consciéncia do tempo. Como se “depois de termos conquistado o espago tornando-o
menos constrangedor, a evolucdo tecnoldgica estivesse agora a dirigir-se ao tempo - real,

virtual, pessoal e social - considerando-o como a ultima fronteira” (p. 250).

Essas diferentes possibilidades de sentir e vivenciar o tempo podem ser observadas
também no mundo da danca. Uma aula tradicional de exercicios técnicos, por exemplo, nos
revela um tempo linear, cronoldgico e muitas vezes bastante lento. Seu conteido ¢
seqiiencial, trabalha-se do mais facil para o mais dificil. Existe uma “evoluc¢ao” do trabalho

corporal.

Diferente de uma aula de composi¢ao ou improvisagdo, na qual o tempo nao pode
ser medido cronologicamente. E um tempo que nada tem a ver com o tempo linear e
seqiiencial do reldgio. Os conteudos ndo precisam ser trabalhados necessariamente em uma
ordem crescente de dificuldade. O processo de criagdo ou improvisagdo ¢ bastante

individual e caminha de acordo com o ritmo de cada um.

Em uma aula de educacdo somatica, por outro lado, o tempo costuma ser bastante

lento. Os processos internos desencadeados por esse tipo de trabalho necessitam da lentidao
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para serem percebidos. O aluno ¢ chamado a dar tempo ao seu corpo, a ouvir as respostas
que seu corpo da de acordo com o desenvolvimento do trabalho. E claro que esse tempo
varia de acordo com cada um mas dificilmente chega-se a um nivel alto de consciéncia

corporal sem passar por essa lentidao.

Na histéria da danga também encontramos diferentes formas de trabalhar com o
tempo. O ballet classico, por exemplo, trabalha predominantemente o tempo lento. Tanto
na execucdo dos movimentos quanto no desenrolar de suas narrativas, tudo acontece de
forma lenta e linear. Diferente de alguns trabalhos de danga das décadas de 60/70, como de
Steve Paxton por exemplo (Banes, 1987), que jogavam com o fator tempo em suas
coreografias: o tempo da agdo em cena era o0 mesmo da acdo fora de cena. Nesse caso a

lentiddo era trabalhada propositalmente.

Ja a danga contemporanea busca trabalhar o tempo de forma que existam a concisao
e a exatiddo. Deve ser rapida sem ser superficial, metamorfoseante sem ser instavel,
comunicadora sem ser individualista (Marques, 1996a). Acredito que a forma como o

tempo ¢ trabalhado na danca reflete as experiéncias e relagcdes temporais de cada época.

Enquanto na sociedade contemporanea vivemos a valorizagdo do instante presente,
a implosdo cronoldgica, o predominio da rapidez, que de certa forma sdo refletidos na
danga contemporanea, o ensino de danca continua trabalhando com um tempo linear,
seqiiencial, cronologico. Horarios e contetidos sao pré-estabelecidos sempre projetados nos

resultados futuros.

Durante minha convivéncia com o grupo de jovens observei que a maioria tem
dificuldade em seguir hordrios pré-determinados. Procurei identificar as razdes desta
dificuldade antes de julgar os seus atrasos e impaciéncia durante algumas atividades.
Concordo com Marques (1996a) quando ela afirma que em sua pesquisa realizada em

3

algumas escolas publicas em Sao Paulo “..ficou bem clara a discrepancia entre a
experiéncia do tempo dos alunos(as) da era do pentium e o tempo institucionalizado” (p.

122). A autora pode notar que normalmente em suas atividades cotidianas “eles vivem a
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rapidez, a leveza e a multiplicidade do tempo presente” (ibid., p. 116). O que dificilmente

acontece com os hordarios fixos de aulas, por exemplo.

Paro um pouco nesta questdo para tentar aprofundar-me neste ponto. Por que
dificilmente as aulas e outros compromissos com horarios pré-estabelecidos conseguem
trabalhar a rapidez, a leveza ¢ a multiplicidade do tempo presente? O que falta para que
consigamos possibilitar novas experiéncias temporais durante atividades pedagogicas? Sera
que horarios fixos para inicio e fim de uma determinada atividade sdo suficientes para
impedi-la de realizar novas experiéncias? Ou falta disposicdo dos professores para

retrabalhar estas questoes de tempo?

O tempo homogeneizado pela escola através de calendarios, horérios, prazos e
planejamentos, tem presenca garantida nas aulas de danca mesmo fora da escola formal.
Dificilmente os professores de danga ousam criticar ou questionar este tempo cronologico
que teve origem ainda no século XV, firmando-se no mundo moderno iluminista com o
processo do Vir-a-Ser (Harvey, 1989). A escola tradicional (e, por conseqiiéncia, o ensino
de danca) acabaram por perpetuar esse modelo de tempo e tornaram-se instituicdes voltadas

para o futuro.

Os alunos de danga passam anos e anos dentro dos estudios ouvindo que devem
preparar o seu futuro através de muito trabalho no presente. Diferentemente das
possibilidades trazidas pelas novas tecnologias, na danga o presente ndo pode ser vivido
pelo simples prazer de dangar, aprender, crescer. A busca constante ¢ o futuro: “um dia
vocé sera um bom bailarino”, “um dia vai poder dangar nas pontas”, “um dia vai estar
pronto”. A importancia do trabalho presente ¢ dilapidada pela fixagdo nos resultados

futuros.

Esse conceito de tempo perpetuado pela escola (formal ou de danca) nada mais tem
a ver com as experiéncias vividas pelos alunos fora da sala de aula. Fora da escola eles
vivem o imediatismo, a instantaneidade, a pressa. Estdo acostumados com a velocidade das

redes de fast-food, da Internet, da telefonia digital. O tempo linear e seqiiencial oferecido
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pela escola ndo ¢ capaz de despertar o mesmo interesse que as novas tecnologias de

comunicacao. E “devagar demais”.

Pude presenciar uma verdadeira aversdo a esse “devagar demais” durante minha
convivéncia com o grupo. Ficou claro um envolvimento maior dos jovens durante
atividades rapidas e leves do que em discussoes lineares de textos, por exemplo. A
permanéncia em uma mesma atividade por muito tempo, repeti¢des ou variagdes sobre um
mesmo ponto, assim como o aprofundamento necessario em determinados assuntos os
incomoda bastante. Esta postura pode ser caracterizada como pos-moderna porém nao

descarta o risco de ficarmos apenas no superficial, ndo nos aprofundarmos em nada.

Acredito que o grande desafio do professor da sociedade tecnologica que tem como
aluno um jovem acostumado aos bombardeios de imagens, a concomitancia de assuntos e a
concisdo do tempo, seja trabalhar a rapidez sem perder a consisténcia e a leveza sem se
tornar superficial. Como nas Seis propostas para o proximo milénio (Calvino, 1990), que ja

chegou.

Percebendo um novo espaco

“O espago no computador é virtual. Bom, ele
existe mesmo assim!” (aluna do curso de
Danga - Unicamp)

Exemplos desse novo espago sdo encontrados facilmente na vida contemporanea.
Como o zap do controle remoto que faz com que mudemos de ambiente num simples toque,
por exemplo. A necessidade de sabermos toda a programagdo, a todo momento, nos
proporciona uma troca de ambientes muito rapida. Isso sem falar das experiéncias
proporcionadas pela Internet. Mais do que em qualquer outro lugar a troca de ambientes €
instantdnea. Assim como a auséncia de fronteiras nos traz a sensacao de um espaco

ilimitado.
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Para Aragjo (1997), as novas tecnologias de informacdo criaram um ‘“‘espaco
virtual” com funcionamento e caracteristicas proprios. O espago hoje ja nao pode mais ser
percebido nem mesmo vivenciado como ha alguns anos atras pois “...estamos na era em
que o espaco geografico vai sendo suplantado pelo Ciberespaco, este sem distdncias nem

fronteiras” (p. 21).

Essa sensacdo de um espago sem limites, de um mundo sem fronteiras, foi
claramente evidenciada na fala dos jovens entrevistados. Ao definirem espago, usaram
palavras tais como: “infinito”, “imensiddo”, “ilimitado”, “livre”. Estariam eles se referindo
diretamente ao “espago virtual” sem fronteiras, sem limites, sem geografia? Ou definem o

espaco “real” dessa forma por influéncia do outro?

Devido ao contato que eles mantém com as novas tecnologias, ndo me senti segura
em afirmar a qual espago eles estdo se referindo quando dizem a primeira palavra que lhes
vem a cabeca. Pois como questiona Marques a respeito das vivéncias espaciais dos jovens
(1996b) “como eles estdo vivendo/vivenciando este espago urbano e concreto e aqueles que

surfam visual/mentalmente?” (p. 13).

As novas tecnologias misturam tao intimamente varios espagos que talvez eles nao
saibam mais separa-los. As trés esferas distintas designadas por Harvey (1989) como
espaco vivido, espaco percebido e espago imaginado ja ndo sao mais tao distintas assim. Os
jovens entrevistados ndo fazem nenhuma relacdo direta entre espago e novas tecnologias

mas suas respostas sdo caracteristicas de jovens pds-modernos.

Outra possibilidade de vivéncia de novos espagos oferecida pelas novas tecnologias
¢ a dos ndo-lugares. Para Augé (1994) “um espaco que nao pode se definir nem como
identitario, nem como relacional, nem como historico, definird um nao-lugar” (p. 73). E a
freqliéncia dos nao-lugares, hoje, ¢ a oportunidade de uma experiéncia sem verdadeiro
precedente histérico. Na realidade concreta do mundo de hoje, os lugares e os nao-lugares

misturam-se, interpenetram-se.

33



“Lugares e ndo-lugares se opdem (ou se atraem), como as palavras e as nogdes que
permitem descrevé-las. Assim, podemos opor as realidades do trdnsito (os campos de
transito ou os passageiros em transito) aquelas da residéncia ou do domicilio, o trevo (onde
a gente ndo se cruza) ao cruzamento (onde a gente se encontra), o passageiro (que define

sua destinagdo) ao viagjante (que flana a caminho)” (ibid., p. 98).

Para Martin-Barbero (1997) o nao-lugar aparece mais como possibilidade de
expansdo do anonimato pois € um espaco no qual os individuos sdo liberados de toda a
carga de identidade interpeladora e exigidos unicamente na sua interagdo com informagoes
ou textos. As mudangas de identidade e as relagbes virtuais estabelecidas na rede sdo um

exemplo claro de situagdes onde predomina esse anonimato.

A experiéncia do ndo-lugar estd inevitavelmente associada a percep¢ao da
aceleragdo da historia e da reducao do planeta. O passageiro dos ndo-lugares vive a
experiéncia simultanea do presente perpétuo e do encontro de si. Esta experiéncia € hoje
um componente essencial de toda existéncia social. A geografia da cidade esta alterada em

funcao dos nao-lugares.

A cidade esta se transformando em local de passagem pois normalmente as pessoas
se deslocam de um edificio para outro. Quase nao hd mais lugares voltados apenas para
pedestres ou para caminhadas. Os meios de transporte tornaram-se cada vez mais
fundamentais assim como mais velozes na chamada vida contemporanea. “Os metrds ja
liquidaram o contato visual com os espagos” (Marcondes Filho, 1994, p. 58). A nossa era

vem sendo marcada pela supressao dos espacos geograficos.

Esse territorio que se sobrepde ao espago geografico ¢ o espaco novo do nao-
movimento, da inércia. E traz como uma de suas conseqiiéncias o chamado “sedentarismo
nomade”. Este sedentarismo estd ligado ao fato das novas tecnologias estenderem as
funcdes humanas e por parte de nossas vivéncias terem sido transferidas para a tela dos
computadores. Nosso corpo ja ndo necessita se movimentar como antes pois estando no

mesmo lugar vocé pode ir aonde sua maquina permitir.
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“A virtualizag@o reinventa uma cultura némade, ndo por uma volta ao paleolitico nem as
antigas civilizagdes de pastores, mas fazendo surgir um meio de interagdes sociais onde as

relagdes se reconfiguram com um minimo de inércia” (Lévy, 1996, p 20).

Analisando essa possibilidade de “visitar” outros lugares que as novas tecnologias
nos oferecem, associo a grande necessidade demonstrada pelos jovens de conhecer novos
espagos. Eles “viajariam pelo mundo” ou “dariam uma volta por todo o pais” e,

dificilmente, estao satisfeitos dentro de espacgos limitados.

A questdo que mais me chama a atencdo neste aspecto € pensar se as novas
tecnologias sdo capazes de satisfazer esta necessidade de conhecer outros espacos.
Virtualmente eles vao a qualquer lugar mas a impressao que me da ¢ que eles ainda sentem
falta da viagem fisica, do corpo presente. Eu acredito que esta geragdo em questdo ainda

sente falta da vivéncia fisica dos espagos. Eles querem “estar” 1a!

Uma das possibilidades dessa necessidade da presenca fisica explicitada por este
grupo, pode ser o fato deles serem dancarinos. Como a danga esté intrinsecamente ligada ao
corpo, a necessidade de sentir as coisas acontecerem no corpo, ao vivo, ¢ muito comum
para os dancarinos. Eles deixam isso bem claro quando falam sobre a possibilidade de
participarem de um video-danca. Eles afirmam que participariam de uma proposta dessas

mas ndo comparariam a experiéncia com a de estar ao vivo ao lado do publico.

“Eu dancei para a camera, tentei dar meu mdximo como se estivesse ao vivo mas ndo ¢ a
mesma coisa. Eu gosto do publico na minha cara. Gosto de mexer com o publico, de trocar
com o publico enquanto estou dan¢ando. Eu adoro esse contato. (...)O video eu gostei de
fazer porque foi uma coisa diferente, uma experiéncia nova. Mas ndo tem essa coisa do

publico, de estar ao vivo.” (aluna do curso de Danga - Unicamp)

koo

A estas novas formas de experiéncia espacial, proporcionadas pelas novas
tecnologias, parece corresponder também uma nova forma de saber, de viver e de criar. E

esse processo ja pode ser observado também no mundo da danga. Diferente da utilizacao do
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espago que acontecia durante o auge do ballet classico, onde apenas o palco italiano era
utilizado, a danga contemporanea vem dando continuidade a um processo de

dessacralizagdo deste espaco.

O espago da danga que por muitos séculos foi sindonimo de palco italiano sofreu suas
primeiras alteragcdes no inicio do século XX, com os trabalhos de Isadora Duncan que
muitas vezes se apresentava em espacos ndo-convencionais. Nas décadas de 60 e 70,
muitos foram os coredgrafos que também optaram por espagos nao-convencionais para
apresentarem seus trabalhos. Entre eles Twyla Tharp e Trisha Brown que apresentaram
algumas de suas coreografias em estacdes de trem, escadarias de museus, pragas publicas,

entre outros locais (Banes, 1987).

E claro que ainda hoje muitas companhias resistem ao abandono do palco italiano.
Mas ja sdo varios os dancarinos que compartilham dessa visdo mais contemporanea do
espaco. Tem se tornado cada vez mais comum encontrarmos apresentacdes de danca em
shoppings, parques publicos, estagdes de metrd, halls de teatros, entre outros espagos
alternativos. Acredito que este processo tem a ver com uma mudanga que a arte
contemporanea vem passando como um todo e, também, com as transformagdes ocorridas

na sociedade contemporanea.

O grupo de jovens entrevistados demonstrou concordar com esse processo de
dessacralizagdo do espaco, e inclusive considera-o necessario para a danga contemporanea.
“Ndo tem mais danca que vocé fica no palco para apresentar e acabou”, afirma uma das
jovens entrevistadas. E seus colegas compartilham dessa opinido demonstrando acreditarem
que os espagos devem ser preenchidos com arte, ela ndo deve ficar confinada as quatro

paredes de salas e palcos.

Negando estas diferentes possibilidades de vivéncias espaciais encontramos as
escolas tradicionais de ensino formal e de danga. Enquanto na vida cotidiana os alunos

vivem as inumeras possibilidades proporcionadas pelo espacgo virtual, a escola continua
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trabalhando com um espago concreto, duro, fechado e direto. Aulas formais ou de danga

dificilmente ousam ultrapassar os limites do espaco fisico das salas de aula.

As alternincias espaciais’ em aulas de danca normalmente ocorrem apenas de
acordo com o processo trabalhado. Diferentes processos da danga enfatizam diferentes
aspectos do espago. Em uma aula de improvisagao, por exemplo, diferentes possibilidades
de espago pessoal sdo trabalhadas assim como alternancias entre o espago direto e flexivel.
O espaco geral pode ser modificado. Muitas vezes aulas de improvisagdo acontecem em

espacos alternativos.

J4 em uma aula tradicional de técnica o espago geral ndo tem muito como fugir do
convencional. Normalmente o solo deve ser adequado para a execugdo dos exercicios. Os
niveis e planos espaciais t€ém poucas variagdes e todas pré-determinadas. O mesmo

acontece com o espaco direto e flexivel que s6 varia de acordo com o exercicio realizado.

Assim também em aulas de educagdo somatica onde ndo ocorrem grandes variagdes
espaciais. O espaco mais trabalhado ¢ o flexivel, no nivel baixo. A necessidade de estar no

chdo também faz com que normalmente as aulas acontecam em salas convencionais.

A hierarquizagdo do espago fisico também ¢ uma constante no contexto
educacional. A escolha dos “melhores lugares” para os “melhores alunos”, ou no caso das
aulas de danca, dos “lugares de destaque” para os “alunos mais habeis”, ainda ¢ bastante
comum. Atras dessa hierarquizagdo do espago encontramos toda uma filosofia baseada em
um espaco direto, linear e evolutivo. As organizagdes espaciais sao feitas “do melhor para o
pior”, “do menor para o maior”, sempre de forma linear. Nao encontramos possibilidades
de trabalho com um espago flexivel, que construa conexdes, caminhos distintos, mudancgas

de niveis, planos e formas.

* Considero aqui as definigdes espaciais determinadas pela coreologia. Enquanto fator de movimento o
espago pode ser direto e flexivel, como um dos elementos da danca pode variar quanto ao nivel, plano, forma,
orientagdo, progressdo e projecdo. Ainda pode ser analisado o espacgo pessoal do dangarino, assim como o

espago geral onde o dangarino se movimenta. Para maior detalhamento vide Laban (1978;1990).
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Para os jovens entrevistados, a possibilidade de trabalhar com novas tecnologias no
ensino de danga contribuiriam para uma “des-hierarquizagao” desse espago. Eles acreditam
que essa nova forma de pensar e de criar pode contribuir para uma democratizagdo da
dancga. Tanto em fun¢@o de uma maior facilidade para se acessar as informagdes, quanto por

trazer diferentes concepgdes de tempo, espaco e corpo.

Eu acredito que os professores de danga (e de artes, em geral) tém nas maos uma
grande possibilidade de trabalhar diferentes espacos mesmo que nao tenham acesso direto
as novas tecnologias. Ha anos a arte vem sendo compreendida como uma forma de
conhecimento multipla, sistémica e interelacionada. Sozinha ela traz caracteristicas dessa

concepcao contemporanea de espago.

“A abordagem de Calvino sobre a multiplicidade caracteriza bem as possibilidades de
processos e estruturag@o de trabalhos artisticos: uma grande rede de relagdes que retratam

uma visdo pluralistica ¢ multifacetada do mundo” (Marques, 1996a, p. 124).

Mas infelizmente o que podemos observar ¢ a escola formal aniquilando as aulas de
artes dentro de seus espagos trancados a sete chaves. Enquanto o que deveria acontecer
seria o0 contrario. As enormes possibilidades de concepgdes e vivéncias espaciais
possibilitadas pelas artes deveriam dar o pontapé inicial para uma transformacao da escola

como um todo.

O espago vivido e arraigado no dia-a-dia escolar nada mais tem a ver com a
vivéncia espacial contemporanea. E, sempre que possivel, os alunos deixam isso claro para
0s que estdo atentos. Nao raramente em intervalos de aula podemos encontrar alunos
trocando de ambientes como se estivessem com um controle remoto nas maos. Quando nao

tém liberdade para tanto, a troca de espagos acontece dentro da propria sala de aula.

Em aulas de danga essa busca por novos espagos também ¢ visivel entre um
exercicio e outro. Muitas vezes basta o professor virar para trocar uma musica € o espago ¢

preenchido por um vai e vem de alunos. A organizagdo espacial requerida pelo professor ¢
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respeitada apenas durante a realizacdo dos exercicios, havendo uma verdadeira tomada do

espaco nos intervalos.

Durante o meu convivio com o grupo de jovens em questdo, pude identificar
claramente essa necessidade de buscar novos espagos. Era evidente um grande entusiasmo
quando desenvolviam atividades que de certa forma fugiam do espaco da sala de aula
(mental ou fisicamente). O que nao acontecia quando a proposta era apenas de discussoes
ou debates “limitados” naquele espago. A maioria reagia com uma certa inquietagao

corporal e bastante desanimo.

Acredito que falte aos professores de danga (ndo apenas a eles) certa sensibilidade
para perceber essas mudangas na relagdo que seus alunos desenvolvem com o espago. A
presenca constante das novas tecnologias principalmente no dia-a-dia das geragdes mais
jovens, ndo so trouxe para a nossa realidade uma outra concepcao de espago (Ciberespago)

como desenvolveu novas formas de relacionamento entre diferentes esferas espaciais.

“Nossas mentes viajam por ambientes inexistentes na materialidade e 14 se instalam,
construindo territérios de coabitagdo virtual, participando de encontros, vivenciando
experiéncias nesse campo que ¢ uma mescla de nossa propria fantasia, das fantasias de

outros e das possibilidades técnicas” (Marcondes Filho, 1997, p. 39).

Para Quéau (1993), a relacdo entre espaco real e virtual se da através de diversos
processos de modelagem e mediagdes que vao desde a inter-relagdo do real com o virtual
(golfe eletronico, hipertexto cibernético), passando pela reproducdo do real na
representacdo virtual (ambientes projetados por simuladores e modelos tridimensionais e
multimediaticos), pelo prolongamento do real no virtual (TV interativa com tela tatil) até a
substituicao total do real pelo virtual (situagdes em que sdo abolidas todas as referéncias do

e ao real).

As possibilidades de se trabalhar com essas diferentes relagdes sdo muitas e nao
necessitam, exclusivamente, da interferéncia direta das novas tecnologias. Para os

professores que estdo atentos ao emergir dessa nova cultura e abertos para conhecé-la
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melhor, ndo faltardo chances para aprender a lidar com esse novo aluno que vive novos

tempos, em novos espacgos € com um novo corpo.
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Capitulo 2

Novos corpos
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“O corpo esta sendo exposto para um estimulo
diferenciado, um estimulo tecnologico. Com
certeza acho que os nossos sentidos vdo ser
apurados para esse novo estimulo.” (aluna do
curso de Danga - Unicamp)

Falar de corpo na sociedade contemporanea ¢ falar de multiplicidade, de
fragmentagdo, de varios corpos em um, de hipercorpos nas redes, de corpos tecnicamente

construidos e transformados.

“E como dizer que o ser-ai do corpo esta todo na superficie de contato. O corpo vive em
uma atmosfera hiper-rarefeita constituida por uma indefinida série de mercadorias
ideoldgicas nas quais se radica e por meio das quais se sente vivo; a moda e 0s corpos que
ela requer, os comportamentos dietéticos, as mil gindsticas orientais e ocidentais, o body-
building, o body-piercing, o corpo das medicinas alternativas e os corpos da pornografia,
para olhar, para tocar, para escutar, para mostrar, para combinar...nunca tantos corpos...em

um tao grande vazio” (Costa in Domingues, 1997, p. 308).

A fronteira entre o mundo externo e o corpo esta tornando-se cada vez mais
escorregadia. O corpo fisico transforma-se em interface se integrando as redes e tornando-
se cada vez mais comunicacional. No mundo virtual o corpo ¢é capaz de coisas
inimaginaveis no mundo real. Nosso peso ja nao nos impede de voar, grandes distancias
sao percorridas em questdao de segundos. Velocidade, precisdo, rapidez, multiplicidade sao
caracteristicas basicas de um corpo virtual. Esse corpo € capaz de se mover tdo rapidamente

quanto permite 0 nosso pensamento.

O corpo se desconstrdi, se desfaz em partes. Como nos aponta Marcondes Filho
(1997): “o outro reduz-se a sua voz, ou melhor, a frase redigida na tela ou a figura que ele
constrdi nela, ja ndo aparece como totalidade corpdrea plena. Ele se comunica por partes do
corpo ou por suas emanacdes” (p. 28). O corpo ja ndo € visto como uma unidade harmdnica

e total mas sim como um objeto que pode ser fragmentado, que nao tem limites.
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Os aparelhos eletronicos permitem hoje exercitar uma série de emogdes de forma
auténtica, possibilitando que o homem vivencie um tipo de mundo inexistente. As
possibilidades de vivenciar diferentes emogdes em jogos de terceira dimensao por exemplo,

fazem com que a pessoa sinta corporalmente os efeitos dessa vivéncia.

Para Lévy (1996) “um movimento geral de virtualizagdo afeta hoje ndo apenas a
informacdo e a comunica¢do mas também os corpos” (p. 11). Com as tecnologias brandas,
serializadas, disponiveis desde o final do século XX, temos todas as condi¢des oferecidas
para “migrar” do corpo, afirma o autor. O corpo fisico desaparece como algo circunscrito a
concretude material da propria pele, osso e carne, e passa a ter uma outra
complementaridade, que ¢ o fato de se estar vivo e atuante dentro de um determinado
espaco socializado. As possibilidades de sensacdes corporais proporcionadas por esse
mundo virtual fazem com que as pessoas alterem a percep¢ao do proprio corpo. E talvez

nem se possa mais falar de um corpo individual.

“Cada corpo individual torna-se parte integrante de um imenso hipercorpo hibrido e
mundializado. O corpo contemporaneo assemelha-se a uma chama. Freqilientemente ¢
minudsculo, isolado, separado, quase imovel. Mais tarde, corre para fora de si mesmo,
intensificado pelos esportes ou pelas drogas, funciona como um satélite, langa algum brago
virtual bem alto em dire¢do ao céu, ao longo de redes de interesses ou de comunicagao.
Prende-se entdo ao corpo publico e arde com o mesmo calor, brilha com a mesma luz que
outros corpos-chamas. Retorna em seguida, transformado, a uma esfera quase privada, e
assim sucessivamente, ora aqui, ora em toda parte, ora em si, ora misturado. Um dia, separa-

se completamente do hipercorpo e se extingue” (ibid., p. 33).

A virtualizagdo do corpo ndo ¢ portanto uma desencarnagdo mas sim uma
multiplicagdo. Os dispositivos tecnoldgicos virtualizam os sentidos - o telefone virtualiza a
audi¢do, a televisdo a visao, os sistemas de telemanipulagdes o tato e a interagdo sensorio-
motora. Um grande niimero de pessoas compartilham um hipercorpo mundial, sem forma,
disperso. “As pessoas que véem o mesmo programa de televisdo, por exemplo,

compartilham o mesmo grande olho coletivo” (ibid., p. 28).
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A projecdo dessa nova imagem de corpo associa-se a no¢ao de telepresenca. E o
agir, significa agora um “teleagir” - ver, ouvir, falar, tocar ou sentir a distancia. A nogao
essencial do ser, do agir, do aqui e agora, perde seu sentido original assim como a distin¢ao
entre “o de dentro” e “o de fora”. “As imagens médicas nos permitem ver o interior do
corpo sem atravessar a pele sensivel, sem secionar vasos, sem cortar tecidos. O interior

passa ao exterior a0 mesmo tempo em que permanece dentro” (ibid., p. 29).

Esta relagdo entre corpo e tecnologia torna-se cada vez mais intensa chegando a
ocorrer uma mixagem entre o homem e a maquina. As maquinas ja acontecem no corpo.
Para Couto (1998) esta “mixagem homem-maquina daria origem ao tipico sujeito da
sociedade tecnoldgica” (p. 61). Nas clinicas, academias de ginastica e, principalmente, na
midia, floresce a banalizacdo das novas fusdes entre o corpo humano e a eletronica. A

fronteira torna-se cada vez mais estreita.

“Agora, a tecnologia ndo explode mais longe do corpo, de maneira externa: ela implode e
gruda na pele! Ela implode e entra dentro do corpo! E muito significativo e é talvez o
evento mais importante da historia do homem! Nao de mandar tecnologias até outros
planetas, mas de fazé-las aterrissar sobre nosso corpo. E gigante e no entanto nunca a

importancia desse evento foi sublinhada!” (Stelarc, in Couto, 1998, p. 178).

Hoje a tecnologia nos cola a pele, ela estd prestes a se tornar um componente de
nosso corpo - desde o relogio de pulso, do telefone celular até o coragio artificial. E o fim
da nocao darwinista de evolugdo por meio da selegdo natural. De agora em diante, com a

nano-tecnologia, o homem controla quem morre e quem vive.

Esta mixagem homem-maquina vem se tornando cada vez mais sutil e invisivel.
Enquanto antigamente as proteses eram mecanicas, grandes e externas, produzindo uma
imagem deformada do corpo; hoje a protese se aprofunda, se interioriza, se infiltra no corpo
humano. Aquele sonho de vermos a tecnologia invadindo o espago ilimitado e
conquistando planetas foi superado. O lugar das tecnologias de ponta hoje passou a ser o

infinitamente pequeno de nossos corpos. A evolucdo humana entrou em uma fase
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tecnocientifica na qual, através de proteses, € possivel agir e se deslocar sem a agdo direta

da for¢a muscular (Virilio, 1996, p. 104).

Enquanto para Virilio “estamos construindo um ‘metacorpo’, um corpo que nao ¢
mais corpo na sua organicidade”; para Stelarc, este novo corpo, designado corpo-fantasma
ou virtual, pode ser dotado de habilidades semi-autonomas, fungdes ampliadas ¢ uma
inteligéncia artificial. “Os fantasmas podem manipular dados e atuar com outros fantasmas
no Ciberespaco. Os corpos fisicos t€ém 6rgdos, os corpos-fantasmas sdo ocos. Os corpos
fisicos sdo desajeitados e inicos. Os corpos-fantasmas sao flexiveis e fluidos. Os fantasmas

projetam e potencializam o corpo” (in Domingues, 1997, p. 61).

Paro um pouco nesse contexto desse novo corpo contemporaneo - um corpo virtual,
sem limites, um meta-corpo - para voltar-me aos jovens entrevistados. Para Marques
(1996b) os corpos dos jovens contemporaneos estdo mergulhados tanto nesta realidade
virtual quanto estdo claramente preocupados com aquilo que concretamente experimentam

no contexto urbano.

Para os jovens entrevistados, na maioria de suas colocagdes, corpo estd mais
diretamente ligado a danga do que aos conceitos e vivéncias contemporaneas. Eles definem
corpo como sendo algo “fundamental’, “necessario”, como “instrumento de trabalho”.
Corpo, para eles, ¢ também sindonimo de “saude”, de “expressao”. Considerei bastante clara
a influéncia da formagdo em danca desses jovens no que diz respeito ao conceito que eles

tém de corpo. Mais do que as suas experiéncias tecnoldgicas vivenciadas corporalmente.

Eles valorizam muito as sensag¢des corporais que vivem no dia-a-dia: namorar,
dangar, brincar, sentir, dormir. E, em grande parte, ainda realizam essas atividades no plano
real. Sobre a possibilidade de transferir essas atividades para rede, “isso ndo faz parte da

minha realidade”, afirma uma das entrevistadas.

Em minha opinido, apesar desses jovens viverem em um mundo tecnoldgico,
quando se trata de corpo os conceitos do mundo da danga ainda representam mais para eles.

O corpo na tradi¢do da danga ocidental ¢ entendido como algo a ser domado, controlado,
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superado, preenchido através do trabalho. Cada gota de suor, cada limite ultrapassado tem
seu valor. “O corpo tecnicamente trabalhado leva a homogeneizagdo e a normalizacdo das
imagens perfeitas, corretas, ‘bonitas’ dos corpos ‘ideais’ e dos movimentos pré-

determinados pelo mundo da danga” (Marques, 1996a, p. 178).

E essa influéncia torna-se ainda mais evidente quando o assunto ¢ transformar o
corpo tecnologicamente afim de melhorar a performance. Sao poucos os que concordariam
em introduzir alguma tecnologia em seus corpos justificando que este “acessorio” poderia
ajuda-los a dancar melhor. Mas sempre ressaltando a preocupacdo em nao exagerar, nao
transformar o corpo em maquina. Alguns concordariam no caso de sofrer algum acidente
com seqlielas. Neste caso eles acreditam que a tecnologia pode contribuir para ajuda-los a
voltar a dangar. Mas a maioria diz que nao se utilizaria de nenhuma tecnologia pois acredita
que as limitagdes corporais devem ser ultrapassadas através do trabalho fisico. Existem até
os que afirmam que, caso isso viesse a se tornar comum, a danga perderia a graga. Para eles

o interessante ¢ termos varios corpos dancando, cada um com seus limites e facilidades.

Enquanto Couto (1998) nos aponta que na sociedade tecnoldgica se sugere que ¢
preciso esforco e dedicagdo para superar a si mesmo, ultrapassar barreiras, quebrar
recordes, mas que estdo ao nosso alcance os instrumentos para isso; bailarinos acreditam
que devem passar horas em uma sala de aula trabalhando lenta e minuciosamente cada
musculo do seu corpo. N@o sdo poucos os jovens que afirmam que seus corpos “precisam
melhorar muito”, ou que nao gostam de suas “limitagoes corporais” ou “da falta de
elasticidade”. Mas sempre enfatizando que isso deve ser superado através do seu proprio

trabalho fisico.

Eu acredito que a concepgao do que ¢ tecnologia e de construcao do corpo € que faz
com que esses jovens tomem tal posicionamento. Para eles, a introdug¢do de algum adereco
tecnologico em seus corpos, tornaria-os artificiais. Enquanto trabalhar o corpo em sala de
aula, com seu proprio esforco fisico e através das “técmicas” de danga, estariam

conservando um corpo dito natural. A associacdo de corpo tecnicamente construido a

47



robds, maquinas humanas, ainda ¢ muito forte nesse grupo. A imagem de objetos técnicos

mecanicos, grandes e desajeitados ainda habitam seu imaginario.

Volto um pouco a este ponto para discutir a questdo do corpo natural versus corpo
artificial. Para Sant’Anna (1995) ja ¢ tempo de pensar para além das oposicdes liberagao e
repressao, corpo natural e corpo artificial. Nao para nega-las, mas para analisa-las 14 onde
elas sempre estiveram: no curso da historia, sendo portanto dataveis, provisdrias, plurais e,

sobretudo, estreitamente interligadas.

“Memoria mutante das leis e dos codigos de cada cultura, registro das solugdes e dos limites
cientificos e tecnolégicos de cada época, o corpo ndo cessa de ser (re)fabricado ao longo do
tempo. (...) Pois o corpo ¢, ele proprio, um processo. Resultado provisorio das
convergéncias entre técnica e sociedade, sentimentos e objetos, ele pertence menos a
natureza do que a histéria. O que torna inutil retroceder a um suposto grau zero das

civilizagdes para encontrar um corpo impermeével as marcas da cultura” (ibid., p. 12).

Acredito que seja preciso centrar a reflexdo na relagdo que separa ou aproxima o
corpo daquilo que se considera artificial. Talvez nenhum outro corpo seja tdo tecnicamente
construido quanto o do bailarino. Na maioria das vezes essa constru¢do nao passa
diretamente pela interferéncia de aparelhos tecnologicos mas ¢ realizada através de
diferentes técnicas de danca. Mas ainda assim tecnicamente construido. Sem falar na
possibilidade da utilizagdo de “tecnologias moles” como medicamentos, vacinas,

hormonios, tantas vezes presentes no dia-a-dia de bailarinos e atletas.

Baudrillard (1991) discute essa transformagao da tecnologia que passou de artificios
grandes e externos a proteses minusculas e integradas ao corpo humano. “J4 ndo passam
pela superficie nem pelos orificios do corpo, mas ainda assim sdo proteses” (p. 130). Sao
silenciosas, moleculares, invisiveis. E talvez esteja ai a sua grande vantagem. Pensar em
uma protese externa que altere a imagem do corpo, afasta-a da concepg¢do de corpo
“natural”. Mas se utilizar de proteses minusculas, praticamente invisiveis, que nao alteram

em nada a imagem externa do corpo, ¢ mais plausivel e aceitavel.
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Existem ainda as proteses ja “naturalizadas” como ¢ o caso dos 6culos, das lentes de
contato, de aparelhos ortodonticos e auditivos, do marca-passo e mais recentemente, do
silicone. Neste caso, os implantes e as proteses confundem a fronteira entre o que ¢
artificial e o que estd vivo, e muitas vezes até contribuem para aproximar o corpo do

modelo ideal.

E mais uma vez, talvez mais do que ninguém, o bailarino persiga este modelo de
corpo ideal. Para Taylor (1994) a moda do corpo feminino atual reflete a mesma obsessao
cultural e as preocupacdes da dangarina com seu corpo, e afirma: “ninguém passa mais
tempo em frente a um espelho julgando sua aparéncia do que uma dangarina.” A
preocupagdo estética com o corpo, muito caracteristica entre bailarinos, também apareceu
com freqiiéncia nas colocagdes dos jovens entrevistados. Palavras como “gordura” e
“regime” estdo diretamente ligadas as suas defini¢des de corpo. E apesar de em alguns
momentos eles afirmarem que acham “bonitas as diferengas corporais”, ou que “parece
que as mulheres estdo ficando todas iguais”, a preocupacdo com a estética de seus corpos

aparece constantemente em suas falas.

Neste caso, muito claramente, eles mostram estar conectados ao pensamento
contemporaneo. Hoje em dia cresce vertiginosamente a atencdo que se da ao corpo no
sentido de produzir imagens e esculturas de um ideal corporal através de operagdes
plasticas, transplantes, medicamentos, implantes, proteses, cosméticos, moda. Cada vez
mais as pessoas desejam dispor de uma forma fisica perfeita de maneira rapida e
substituivel. “A glorificacdo corporal se manifesta na exibi¢do de pessoas supostamente
livres, corajosas, decididas, belas, jovens, perfeitas e felizes, cujos corpos leves e lisos,
velozes e vertiginosos, estetizam gestos e controlam agdes motoras espetaculares” (Couto,

1998, p. 134).

A mixagem homem-maquina também tornou-se exemplo de qualidade, de ideal a
ser alcangado. O homem-maquina torna-se modelo de corpo modvel e flexivel, acelerado
pelas proteses de comunicagdo (ibid., p. 177). A medida que cada extensdo tecnologica

transcende nossos limites fisicos, desejamos cada vez mais as melhores extensdes de nosso
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corpo. Passamos a acreditar que o corpo tornou-se obsoleto, € preciso transforma-lo ou até
substitui-lo constantemente. O corpo ¢ visto como uma maquina imperfeita, precaria, fragil,
que sO sobrevive com o enxerto de pecas mais aperfeicoadas, que necessita de uma
verdadeira reconstru¢do. Tudo que € ou se tornou falho em nosso sistema ¢ substituido por

pecas recambiaveis. E necessaria uma atualizagdo constante.

E a busca pelas mudangas ndo param por ai. Ja ha algum tempo, o discurso teorico
se preocupa com tais mutagdes do corpo, apontando que ele é cada vez mais passivel de
transformagdes, tornando-se entidade manipulavel. Por intermédio de processos fisicos,
bioldgicos e cibernéticos trabalha-se a transformagao do sexo, da idade, dos tragos fisicos e,
futuramente, se podera ter formas de constituir o corpo antes mesmo que ele apareca como

Ser vivo.

A necessidade da mutagdo ultrapassa todos os limites e alcanga a matriz basica do
corpo: a célula. “Trata-se de um processo que se propde a mexer diretamente com a célula,
buscando-se, no campo da utopia, alterar o patrimonio genético da humanidade” (Atrator
Estranho n° 29, p. 4). A busca ¢ conseguir transformar o corpo antes mesmo que ele seja
formado biologicamente. Trata-se da criacdo de um novo ser. Um ser hibrido que mescla

componentes bioldgicos e mecanicos, carregado de proteses internas e externas.

Para Couto (1998) este novo ser serd necessario pois “a tecnologia atual superou o
corpo. E preciso um novo ser, um homem-méaquina, com um corpo tecnicamente elaborado,
para responder as exigéncias, as vaidades e aos desafios da sociedade tecnologica” (p. 18).
E Stelarc vai mais além. Para ele o corpo precisa ser reposicionado, psicologicamente e
biologicamente, para a ciberzona da interface e da extensao - dos limites genéticos para a

extrusao eletronica.

“Corpos cyborg nio sdo simplesmente conectados com fios e extensdes, mas sdo também
ampliados com componentes implantados. A tecnologia invasiva elimina a pele como um
lugar significativo, uma interface adequada ou uma barreira entre o espago publico e o
aparelho fisiologico. A importancia do ciber pode muito bem residir no ato de o corpo

trocar sua pele. E como os humanos cada vez mais operam com corpos substitutos em
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espacos remotos, eles funcionam - com imagens cada vez mais inteligentes e interativas”

(Stelarc in Domingues, 1997, p. 52).

Stelarc apresenta-se como um dos mais radicais em relagdo a necessidade de
reconstru¢do do corpo humano. “Quanto mais eu trabalho mais acredito que o corpo
humano se tornou obsoleto. As tecnologias hoje sdo mais precisas e potentes do que o
organismo das pessoas” afirma convictamente (in Couto, 1998, p. 177). Para o autor, o
corpo acha cada vez mais dificil corresponder as expectativas de suas imagens. No dominio

das tecnologias, a impoténcia do corpo fisico é aparente.

“E hora de perguntar se um corpo bipede, que respira, com visio binocular e um cérebro de
1400 cm’® é uma forma bioldgica adequada. Ele nio pode dar conta da quantidade,
complexidade e qualidade de informagdes que acumulou; ¢ intimidado pela precisdo,
velocidade e poder da tecnologia e esta biologicamente mal-equipado para se defrontar com

seu novo ambiente extraterrestre” (Stelarc in Domingues, 1997, p. 54).

Para Stelarc, considerar o corpo obsoleto em forma e funcdo pode ser o auge da
tolice tecnoldgica, mas mesmo assim pode ser a maior das realizagdes humanas. Pois € s
quando o corpo se torna consciente de sua posicao atual que ele pode planejar suas
estratégias pos-evolutivas. “Nao se trata mais de perpetuar a espécie humana por meio da
reprodugdo, mas de intensificar a relagdo masculino-feminimo através da interface homem-
maquina” (ibid., p. 54). A diferenca homem-mulher também ja ficou obsoleta, ou esta

ficando, a verdadeira diferencia¢do em curso ja ndo diz respeito ao homem e a mulher, mas

ao homem e & méaquina.

Em seu trabalho pratico, Stelarc tenta estender as capacidades do corpo utilizando a
tecnologia. Utiliza técnicas médicas, sistemas sonoros, uma mao robdtica, um brago
artificial. Em suas performances ha quatro tipos de movimento: o0 movimento improvisado
do corpo, o movimento da mao robotizada que ¢ controlada pelos sinais dos musculos do
estdmago e das pernas. O movimento programado do braco artificial, o movimento do

braco esquerdo agitado, independentemente da sua vontade, por uma corrente elétrica. “O
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que me parece interessante é, na verdade, a imbricagdo desses movimentos voluntarios,

involuntarios e programados” (in Virilio, 1996, p. 98).

Entre o grupo de jovens entrevistados, existem os que demonstraram curiosidade em
conhecer o trabalho de Stelarc acreditando que pode ser uma nova forma de criacdo.
“Quando ele idealiza todo esse apetrecho tecnolégico, ele também estd criando. E uma
arte”, afirma uma das entrevistadas. Mas a grande maioria ainda vé com bastante apreensao
este tipo de trabalho cénico. Eles consideram a posicao de Stelarc bastante radical quando
este afirma que o corpo esta obsoleto e devia ser inteiramente substituido pela tecnologia.
Porém inimeras vezes afirmam que seus corpos “tém que melhorar” e que devem “‘superar

seus limites através do exercicio”.

Eu acredito que concordar com a afirmacdo de Stelarc seja dificil pois como os
proprios jovens afirmam “ainda existe um sentimento nostalgico em relagdo ao corpo”.
Ainda predomina uma visdo romantica de corpo que muito tem a ver com a concepgao de
um corpo “livre”, “puro” e “espontaneo” trazido primeiramente pelos ideais de danga de
Isadora Duncan (1985) e, perpetuados pela Danca Criativa. Estas propostas trabalham com
um ideal de corpo “livre” que possa “se movimentar naturalmente”, que tenha “liberdade

de expressao”.

Apesar da identificagdo do grupo com essa concepg¢ao de corpo, por outro lado, eles
também apontam a necessidade constante de atualizagdo de seus corpos. Eles ndo aceitam a
idéia de que o corpo esteja ultrapassado mas concordam que precisa ser trabalhado.
Aproximam-se, neste caso, do modelo de corpo do ballet classico, no qual este € visto

como “instrumento” da danga, como algo que deve ser “moldado” e “aperfeicoado”.

Existem ainda os mais radicais que ndo conseguem considerar o trabalho de Stelarc
como arte. “Ndo vejo ele muito como artista ndo, acho meio cientista. E diferente,
estranho. Parece experiéncia”, coloca uma das entrevistadas. Para essa parte do grupo,

caso esta nova visao de movimento chegue a predominar, teremos robozinhos dangando no
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lugar de seres humanos. O movimento passara a ser “mecanizado” e a dang¢a ndo sera mais

arte.

Evidencio aqui, mais uma vez, uma visao de tecnologia como algo estranho ao
corpo. Eles ainda ndo perceberam que, embora ndés nao estejamos nos transformando em
maquinas (como as da revolug¢do industrial) nosso corpo ja ¢ artificio. Nao estamos
deixando de “ser humanos” porém nossos corpos estdo sim, cada vez mais, interligados
com a técnica. Seja através de um simples estimulo tecnoldgico, seja através dos
“aderecos” que trazemos junto ao corpo, seja introduzindo alguma tecnologia especifica no

interior de nossos corpos, seja modelando-os através de exercicios fisicos ou lipoaspiragao.

Hoje a tecnologia habita o corpo e garante a sua existéncia. Volta-se aquela historia
de que a tecnologia ndo existe para atrofiar, ndo ¢ uma oposi¢ao a natureza, mas ¢ o que
garante o funcionamento do corpo. “Se vocé ndo insere mais O COrpo no Processo
tecnologico, ndo o torna um corpo técnico, ele simplesmente cai fora do movimento tipico
da sociedade, torna-se inadequado em termos de lazer, de prazer, de trabalho” (Atrator

Estranho n° 29, p. 23).

skskok

Essa presenca constante de tecnologias em nosso dia-a-dia, e principalmente em
nosso corpo, transforma ndo apenas nossa percepcdo como a nossa relagdo com o mundo.
Nossa sociedade passa a ter como base a velocidade e as rapidas mudangas que se refletem
na organizagdo social, cultural, politica e econdmica orientando todos os nossos valores
contemporaneos. “As tecnologias que revolucionam o corpo apresentam questdes que,
independentes das reais mutacdes fisicas, provocam outras revolugdes cotidianas quando
exigem que as pessoas alterem seus pontos de vistas, sua concep¢ao de homem, de mundo e

de vida” (Couto, 1998, p. 98).

Eu me pergunto se essas revolugdes cotidianas conseguiram afetar também a
concepcao de corpo na educagdo. Como diferentes corpos vém sendo percebidos e tratados

em uma sala de aula? Ja ndo ¢ novidade para ninguém que a presenca e os efeitos das novas
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tecnologias atuam diretamente em nossos corpos. Mas infelizmente nem sempre isso €

levado em considera¢do no caso da educacgio.

Enquanto fora da sala de aula os alunos vivem as possibilidades de corpos
multiplos, fragmentados, virtuais, dentro da escola ainda sdo obrigados a manter seus
corpos quietos para que suas mentes possam aprender. A dicotomia mente/corpo ¢ uma
constante na educacgdo brasileira. A preocupagdo com o corpo do aluno fica a cargo da
educacdo fisica, e quando ha, das aulas de danca. Matematica, lingua portuguesa, histdria,
geografia e até ciéncias - que estuda diretamente o corpo humano - nada tém a ver com os

corpos dos alunos que estao ali, estaticos.

A histéria de vida que estd impressa nesse corpo, suas necessidades, sua
potencialidade, sao completamente ignoradas pela educagdo formal. A ignorancia da acao
direta que os meios tecnologicos t€ém sobre o nosso corpo, também marcam presenga na
maioria das propostas educacionais. Apesar de se utilizarem de meios tecnoldgicos para
ensinar algo “para a mente” de seus alunos, os professores ignoram que ¢ através desta
relacdo corpo-maquina que podemos experimentar fisicamente sensagdes que representam
idéias teoricas. Como afirma Kerckhove (1997) a TV fala ao corpo, ndo a mente. E

3

completa: “...Enquanto lutava para conseguir exprimir uma opinido, 0 meu corpo inteiro
tinha estado a ouvir e a ver e a reagir instantaneamente” (p. 38). As novas tecnologias agem

diretamente em nossos corpos, estejamos nds atentos ou ndo a este fato.

Eu acredito que a concepgao de corpo perpetuada pelo ensino formal nada mais tem
a ver com a sociedade contemporanea. Mais do que nunca vivemos a cultura do “culto ao
corpo” e no entanto esse assunto passa longe das salas de aula. Além de ndo ser
considerado, o corpo sequer ¢ discutido ou repensado dentro da escola. Infelizmente, a
escola ndo esta sendo capaz de preparar cidadaos completos. Eu creio que, com o acesso as

novas tecnologias, cada vez mais corpo e mente trabalhardo juntos, “sendo” um s6 corpo.

No caso do ensino de danga, no qual o corpo esta diretamente ligado ao processo

educacional, a situacdo também ndo ¢ muito diferente. O corpo ndo pode ser totalmente
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banido das salas de aula pois ¢ através dele que o trabalho acontece (visivelmente). Mas
também ndo ¢ visto como um todo, como uma integracdo. Em oposi¢do ao que acontece na
educacdo formal, aqui pede-se para que esquegamos da mente para que O corpo possa

trabalhar. O processo intelectual para o aprendizado em danga ¢ completamente ignorado.

De acordo com cada técnica trabalhada existira o modelo de corpo ideal a ser
alcangado: longelineo, leve e magro, para o ballet classico; magro porém bem definido,
para a danga moderna; magro, forte e agil, para a danga contemporanea; entre tantos outros
modelos ideais. E para que esse modelo seja alcangado, a histéria corporal, as

caracteristicas fisicas, as necessidades individuais serdo completamente ignoradas.

Opde-se a isso, o caso da Danca Criativa que, por outro lado, prega a total liberdade
de corpos. O corpo ndao deve ser domado, modelado; deve ser livre para expressar-se
naturalmente. Cometendo, de uma outra forma, o mesmo equivoco de acreditar que o
pensamento impede o movimento natural. Que devemos evitar “intelectualizar” nossa

danga para que ela possa fluir liviemente.

Eu creio que, de qualquer forma, o que vem acontecendo ¢ uma forte separagdao do
corpo ¢ da mente. Em minha opinido, ¢ emergente a necessidade de pensarmos em um
ensino (de danca ou ndo), que veja o corpo como algo que “somos” e ndo como algo que
“carregamos’ conosco. Que trate esse corpo como algo socialmente construido que traz em
si experiéncias vividas, percebidas e imaginadas e que, todas elas, o influenciam de alguma

forma.

E necessario pensarmos em um ensino que nao descarte as experiéncias do corpo
virtual sem desvalorizar as do corpo real. Acredito que desta forma estaremos contribuindo
para a formagdo de cidaddos contemporaneos preparados para viver em uma sociedade

tecnologica.
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Capitulo 3

Uma geracao tecnologica
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“Eu acho que cada vez mais vai se procurar
as novas tecnologias” (aluna do curso de
Danga - Unicamp)
.5 e A . . . .
Tecnologia® como sindnimo de atualidade, de avancgo, de futuro. Tecnologia que sai
dos laboratdrios de pesquisa e transforma diversas esferas da sociedade. Tecnologia que
traz esperangas de cura, de salvacdo, mas ao mesmo tempo causa tanta duvida e

inseguranca.

Como nos coloca Simondon (in Kenski, 1998) “quando os nossos ancestrais pré-
historicos utilizaram-se de galhos, pedras e ossos como ferramentas, dando-lhe multiplas
finalidades que garantissem a sobrevivéncia e uma melhor qualidade de vida, estavam
produzindo e criando tecnologias” (p. 2). De acordo com esta afirmagdo, podemos inferir
que a presenca das tecnologias em nosso meio data de milhdes de anos atras. Porém foi a
partir da segunda revolucdo industrial, por volta de 1880, que houve uma maior aceleragao

no desenvolvimento tecnologico.

Tal aceleracdo evidenciou-se ainda mais na segunda metade do século XX,
principalmente com as tecnologias de comunicagdo, as quais tiveram um avango muito

veloz resultando em importantes transformagdes em nossas vidas.

“O telefone, a televisdo, o fax, o telex, as conferéncias eletronicas, os bancos de dados, o
radio... Tudo isso cria um fluxo extraordinario de mensagens que nos coloca em uma
pragmatica da comunicacdo completamente diferente da que prevalecia quando as
mensagens eram relativamente raras e quando, por exemplo, as mais importantes

circulavam sob forma escrita” (Lévy in Scheps, 1996, p. 146).

Hoje, na alvorada do século XXI, assistimos a um grande fendmeno de ruptura na

historia social, técnica, econdmica e politica, que nos faz entrar na chamada era da

*Segundo Sigaut (in Scheps, 1996) o termo “tecnologia” difundiu-se na Franga depois da Gltima guerra,
para designar conjuntos de técnicas modernas e de carater cientifico, em oposicdo as praticas supostamente

empiricas dos artesaos” (p. 47).

59



inovagdao permanente (Stiegler in Scheps, 1996, p. 172). O desenvolvimento tecnoldgico

hoje, afeta as diversas esferas sociais e caminha na velocidade das fibras Opticas.

Principalmente as novas tecnologias de comunica¢ao desenvolvem-se em um ritmo
acelerado e sdo substituidas por novas descobertas em pequenos intervalos de tempo. E sdo
elas que interferem mais diretamente em nosso dia-a-dia, reorganizando a politica, a
cultura, a arte, a educacdo, entre outras esferas sociais. E chegam ao apice de seu controle
sobre os acontecimentos determinando até o que pode ser verdadeiro ou ndo: “o que
garante que as coisas de fato existem ¢ o fato de serem veiculadas pelos meios de

comunicacao” (Marcondes Filho, 1994, p. 64).

Talvez, como coloca Scheps (1996), ainda ndo tenhamos suficiente distanciamento
histérico para qualificar o periodo presente, mas todos os sinais indicam uma nova
revolug¢do industrial fundamental. A sociedade vai se “tecnologizando”, transformando
inimeras atividades comuns ao seu dia-a-dia. A relagdo homem-maquina torna-se mais

presente e, por sua vez, também sofre suas alteragoes.

“Cada vez mais a comunica¢do com a maquina, a principio abstrata e desprovida de sentido
para o usudrio, foi substituida por processos de interacdo intuitivos, metaforicos e sensorio-
motores em agenciamentos informaticos amaveis, imbricados e integrados aos sistemas de

sensibilidade e cogni¢do humana” (Santaella in Domingues, 1997, p. 40).

A dependéncia dos aparelhos eletronicos para a comunicagdo entre as pessoas
também cresce visivelmente. A primeira grande mudanca tecnoldgica neste ambito ocorreu
com o surgimento do telefone, e hoje, acontece em grande escala através da Internet -

tecnologia que rapidamente tornou-se um meio de comunicagao e interagdo social.

Para Araujo (1997) “a Internet ¢ um fluxo multimidia incessante, cujas principais
caracteristicas sdo a mutacdo e a multiplicidade. Um ndo-lugar que se apresenta
continuamente nas telas dos computadores” (p. 106). E as atividades transferidas para a
Internet ndo limitam-se apenas a esfera da comunicagdo social. Trabalho e diversdo

também passam pela rede.
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“Os jogos, os trabalhos individuais e profissionais encontram seu lugar de realizacdo na
tela. Visto de forma mais ampla, ¢ uma maneira de as sociedades se organizarem em que os
ambientes, as pecas do mobilidrio e mesmo as pessoas sdo conectados entre si € com
sistemas administradores gerais que criam uma nova forma de organizagdo, supervisao e

controle” (Marcondes Filho, 1997, p. 26).

Um mundo paralelo vem sendo construido, no qual, a cada dia mais, estabelecemos
nossas relagdes sociais, profissionais, afetivas e até amorosas. Passamos a estabelecer uma
vida digital em um lugar alternativo, virtual. Mudancas significativas vém ocorrendo em
nossa sociedade, decorrentes do grande desenvolvimento € do consumo em massa de

tecnologias ligadas a realidade virtual. O crescimento desses espacos digitais criados

artificialmente influi ndo s6 na vida individual como na coletiva.

“Com maquinas de realidade virtual como a RB2 de Jaron Lanier, ndo se vé apenas o sonho
a desenrolar-se a nossa frente, entra-se nele e até se encontram outras pessoas la dentro”

(Kerckhove, 1997, p. 72).

Para Lévy (1996) essa virtualizacdo do mundo tem um lado positivo que aponta
para um modo de ser fecundo, que abre futuros, processos de criagdao, dando um novo
sentido a presenca fisica imediata. Ele ndo nega a afinidade que o virtual tem com o falso, o
ilusério e o imaginario. Mas vé€ o virtual como sinénimo de poténcia, do que esta pronto

para acontecer.

r

“A virtualizacdo ¢ a dindmica mesma do mundo comum, ¢ aquilo através do qual
compartilhamos uma realidade. Longe de circunscrever o reino da mentira, o virtual ¢
precisamente o modo de existéncia de que surgem tanto a verdade quanto a mentira” (ibid.,

p. 148).

Para Quéau (1996) as imagens virtuais ndo estdo presentes em parte alguma em ato.
O que acontece ¢ que, em determinado instante de sua existéncia, as imagens aparecem
efetivamente em uma tela ou retina por meio de um colimador ou de um capacete virtual,

mas o que aparece naquele momento nao passa de um elo em um processo que so pede para
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ter prosseguimento. A imagem virtual estd latente ndo s6 no modelo, como também na

interacao que vocé pode desenvolver com esse modelo.

“O que estou querendo dizer ¢ que a imersdo possivel nessas imagens virtuais pode
convencer-nos de que elas s3o mais reais do que jamais poderiam ser. (...) O virtual tornar-
se-4, ndo duvidemos disso, a /ingua franca de amanha, com um grande risco de confusao,
isto é, de mescla das categorias do real e do virtual” (Quéau e Sicard in Scheps, 1996, p.

122).

Independente da forma como ¢ abordada, ndo podemos negar que a relagdo com o
virtual torna-se cada vez mais constante. De alguma forma temos que aprender a lidar com
esta virtualizacdo do mundo pois a tendéncia € que nossas atividades cotidianas sejam
transferidas cada vez mais para o espago virtual. Para Virilio (in Scheps, 1996) o
crescimento das realidades virtuais e de multimidia, vem suprir nossas necessidades reais

pois “o que ja ndo se encontra na realidade sera buscado na virtualidade” (p. 194).

Paro nesse momento para refletir um pouco sobre a situacdo da danga nesse
contexto de virtualizagdo do mundo. A evidéncia da invasao virtual em nosso dia-a-dia faz
com que eu me preocupe com a situacdo da dancga nesse processo. Alguns autores mais
catastroficos ndo hesitam em prever a substitui¢do da inteligéncia humana pela inteligéncia
artificial, vislumbrando uma verdadeira invasao tecnoldgica em nossas vidas e corpos. Mas
no caso da danca, no qual o aprendizado acontece no corpo, como fica esse processo de

virtualizagdo?

Ja existem coreografos que se utilizam de meios tecnologicos para coreografar
porém ainda € necessaria a presenca humana para executar tal coreografia. Eu acredito que
nesse caso a tecnologia entra como uma aliada do coreografo, propiciando que ele ouse
mais no momento da criagdo, oferecendo-lhe recursos para visualizar suas idéias. Mas

ainda nao substitui o corpo humano no momento da execugao.
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Um olhar mais catastroéfico apontaria para a substitui¢do do proprio corpo por
imagens digitais como os avatares’. Mas ainda assim eu vejo a tecnologia como uma aliada.
Eu ndo acredito na substituicdo total do corpo humano, mas sim em uma transformagao
decorrente da introdugdo de novas tecnologias. O que ndo considero muito diferente da
transformagao realizada através de trabalhos fisicos, que apenas demoram mais para chegar

em seus resultados finais.

Diferentes propostas artisticas trabalham com diferentes conceitos de corpo e se
utilizam de trabalho técnico (mais ou menos convencionais) para atingir seus ideais. O
medo da substituicdo do corpo pela maquina vem da falta de compreensdo das
possibilidades de criagdo oriundas do acesso as novas tecnologias. A danca virtual ja existe,
mas ndo impede que continuemos fazendo nossas aulas de danga, sentindo em nossos

corpos o efeito de nosso trabalho fisico e “real”.

% %k ok

O processo de virtualizagdo pelo qual o mundo vem passando, gera ndo apenas o
uso de novos equipamentos para a produgdo e apreensdo de conhecimentos, mas também
novos comportamentos de aprendizagem, novas racionalidades, novos estimulos
perceptivos. O impacto das novas tecnologias exige uma reflexdo profunda sobre as
concepcdes do que € o saber, e sobre as novas formas de ensinar e aprender. Requerendo
também novas orientagdes para o que se vai ensinar, novas metodologias e novas

perspectivas para a acao docente.

“Favoraveis ou ndo, ¢ chegado o momento em que nds, profissionais da educacdo, que
temos o conhecimento ¢ a informagdo como nossas matérias primas, enfrentemos aos

desafios oriundos das novas tecnologias” (Kenski, 1998, p. 5).

Um professor ndo pode mais ignorar a influéncia das novas tecnologias

independente da 4rea em que trabalhe. Mesmo que ele ndo utilize diretamente alguma

% Formas digitais com movimentos humanizados.
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tecnologia em sua pratica docente, deve compreender as suas possibilidades. Hoje, ¢
esperado do profissional da educacdo, um permanente estado de aprendizagem e de
adaptacdo ao novo. O seu papel se transformou junto com a sociedade frente as novas
tecnologias. As velozes transformagdes impdem novos ritmos a atividade docente. “Na
escola, a ‘nova sociedade oral’ coloca o professor, o video e todos os demais media

‘narrativos’ no papel de contadores de historias e os alunos, em seus ‘ouvintes’” (ibid., p.

7).

Através da Internet emergem novas formas de expressao. Nao ¢ mais apenas pelo
pensamento construido na escrita que podemos formar, inventar e fabricar conceitos. A
posicdo da escola baseada na supremacia da palavra e do conhecimento linear, dual e
intelectual também foi alterada, pois como aponta Serres (1994), “até agora existiam
lugares de saber, um campus, uma biblioteca, um laboratorio... Com os novos meios € o
saber que viaja” (p. 134). A exclusividade da escola como local de transmissdo de

conhecimentos foi ultrapassada. E o que aconteceu com os alunos?

Uma geracao diferente

“Eles ndo véem mais como antes...
Eles ndo ouvem mais como antes...
Eles ndo falam mais como antes...

Eles n3o aprendem mais como
antes...

Eles ndo comandam mais como
antes...

Eles ndo andam mais como antes...”

(Babin & Kouloumdjian, 1989, p.
22)
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“Eles estdo em outra”, afirmam Babin & Kouloumdjian (1983) a respeito de jovens
estudantes franceses que participaram de suas pesquisas. Para os autores estes jovens fazem
parte de uma nova cultura que compreende de outro jeito. Eles tém os audiovisuais como

sua linguagem e vivem em um mundo imagético.

“Essa ¢ a primeira geragdo na historia que sabe mais do que seus pais”, afirma
Tapscott (1998) a respeito dos “N-Geners”’. Diferente de outras geragdes, eles estdo
ensinando seus pais e professores como usar as novas tecnologias. E acreditam que vocé
ndo deve se preocupar em entender o uso dos computadores, deve simplesmente saber

utiliza-lo!

Esta geracao esta crescendo cercada pela midia digital e € capaz de entendé-la como
ninguém. Como nos coloca Tapscott (1998), os jovens usam os computadores para
aprender, brincar, se comunicar, trabalhar, criar, fazer compras. Para eles usar uma nova

tecnologia ¢ tao facil como respirar, pois eles nasceram rodeados por elas.

Encontrei algumas diferengas entre os jovens relatados por Tapscott e os por mim
entrevistados. E ndo pude deixar de considerar que Tapscott relata a situagcdo de jovens
norte-americanos. O contexto é outro, a situagdo social e economica ¢ outra, a formagao
educacional desses jovens ¢ diferente. Os jovens citados pelo autor realmente cresceram
rodeados por tecnologias tanto dentro de casa como nas escolas. O contato deles com as

novas tecnologias ¢ muito maior do que o dos jovens por mim entrevistados.

Tapscott considera que a televisao tornou-se desinteressante para os jovens pois em
sua frente eles tornam-se passivos, nao controlam nada. Ao contrario da relagdo com a rede
de computadores onde eles podem ir atrds da informagdo. Aqui surge uma das diferencas
encontradas pois para os jovens por mim entrevistados, a televisdo ainda ¢ vista como a
tecnologia mais apropriada para o entretenimento e o computador estd mais associado a

execucao de trabalhos académicos.

70 autor classifica como “N-Geners” as criancas americanas nascidas entre 1977 ¢ 1997.
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A posicao desses jovens frente as novas tecnologias de comunica¢do vai mais ao
encontro da posicao defendida por Martin-Barbero (1997), que acredita que a empatia dos
jovens com a cultura tecnolégica ainda passa pela informagdo absorvida em sua relagao

com a televisao.

O fato dos jovens associarem o computador aos trabalhos académicos chamou
bastante a minha atengdo. Principalmente por essa associagdo predominar entre os que
raramente acessam a Internet. Acredito que a importancia da Internet na identificacdo dos
jovens com as novas tecnologias ¢ muito grande pois dentre os que costumam acessar a

rede, o computador é facilmente associado a diversao.

99 CCr I

Palavras como “efemeridade”, “ja” e “futuro” aparecem nas defini¢des da rede feita
por estes jovens. Eles consideram que a principal qualidade da Internet ¢ ajuda-los a obter
informacdes diversas de forma rapida. Percebo em suas falas a importancia dada a presenca
de conceitos como rapidez, multiplicidade, visibilidade, apontados por Calvino (1990)
como caracteristicas do século XXI, presentes na rede. A possibilidade de realizar multiplas

atividades, de forma leve e rapida € o que mais atrai esses jovens para a Internet.

As principais informag¢des que buscam na rede sdo sobre cultura, lazer e assuntos
académicos. Entre os sites mais visitados estdo os relacionados a danca. Poder conhecer
pessoas, divulgar os seus trabalhos artisticos e a utilizagdo do correio eletronico também

sobressaem como vantagens oferecidas pela rede.

Durante seus relatos, pude perceber que eles ndo se consideram tdo ligados ao
mundo tecnolodgico. Eles acordam com seus radios-relogios, ndo saem de casa sem seus
telefones celulares, cozinham no forno de micro-ondas, usam oOculos, aparelhos

ortodonticos, tingem seus cabelos mas nao se sentem tao proximos das novas tecnologias.

Inimeras vezes encontrei em suas falas caracteristicas inerentes aos jovens
contemporaneos. Consideram toda inovagdo tecnoldgica bem-vinda e demonstram muito

interesse em conhecer mais a fundo as novas tecnologias. Acreditam que quanto mais

66



informacao a gente tem, melhor €, e que, as novas tecnologias contribuem em muito para o

acesso a essas informagdes. Mas nao se consideram jovens tecnologicos.

Parando para refletir sobre a posi¢ao desses jovens, conclui que a imagem que eles
tétm de novas tecnologias ainda esta ligada a grandes aparelhos, a filmes de ficgdo
cientifica, a um grande arsenal técnico inacessivel ao homem comum. E acabam ndo

percebendo que vivem completamente inseridos em um mundo tecnoldgico.

Talvez o que venha acontecendo ndo s6 com esses jovens, mas com uma grande
parte da populagdo, seja um processo de naturalizacdo dos artificios. A medida que uma
nova tecnologia vai fazendo parte do cotidiano, as pessoas vao se relacionando com ela de

uma forma cada vez mais natural.

Pude perceber essa naturalizacdo principalmente quando conversava com os jovens
a respeito da utilizagdo de novas tecnologias em aulas de danca. Foi comum um certo
receio em afirmar alguma vantagem em utilizar programas de computadores, por exemplo,
porém todos consideram fundamental o uso do video. Sem falar na utilizacdo de aparelhos
de som que sdo uma constante em qualquer aula de danca e sequer foram lembrados por

eles.

“Aparelhos, técnicas e tecnologias invadem nossa vida: telefone, automovel, gravador,
aparelhos eletronicos... Nosso mundo se torna essencialmente artificial e, no fundo, o
artificial € que ¢ verdadeiramente natural para o ser humano atual” (Moles in Scheps, 1996,

p. 60).

Esse processo de naturalizagdo aumenta proporcionalmente ao desenvolvimento
tecnologico. Conforme aparecem novas maquinas, novos jogos, novos multimidias, mais
aumenta a adesdo em massa por parte dos jovens. “Enquanto jogam, as criangas tornam-se

extensoes de seus Nintendos e Segas (...)” (Kerckhove, 1997, p. 234).

* %k %k
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A necessidade de tentar entender este “novo jovem”, independente de sua
nacionalidade, surge assim que reconhecemos a emersdo de uma geragdo diferente, e a
transformagao do papel da escola e do professor dentro dessa “nova cultura”. Procurar

entender este jovem € procurar entender o presente e as relagdes humanas dentro dele.

“Estudar e compreender os jovens de hoje significa entender o nosso préprio tempo: a
predominancia da imagem visual e da realidade virtual; a diversidade de idéias, ideais e
ideologias; o presente perpétuo; a supressdo de barreiras e de limites espaciais; o dominio

da tecnologia, a generalizacdo das redes midiaticas” (Marques, 1996a, p. 5).

Mesmo assim nao sdo poucos os adultos que resistem a essa nova cultura nao
compartilhando com os jovens a empatia que estes possuem para relacionar-se com as
tecnologias audiovisuais e informaticas. Enquanto jovens desenvolvem uma verdadeira
cumplicidade com os meios tecnoldgicos - eles ndo enxergam apenas uma tela em seus
computadores, eles véem pessoas, informacdes, jogos, amigos, lugares - muitos adultos se

fecham para esse mundo.

O que nao raramente acontece também em muitas escolas. Na cultura da escola
tradicional, a qual ainda ¢ regulada pela literacia alfabética, dificilmente encontramos
espago para a cultura imagética. A preocupacdo excessiva com conteudos, informagoes,
conhecimento sistematizado, avaliagdes, entre tantas outras, ndo permite um envolvimento
com as novas tecnologias de forma prazerosa. Muitas vezes os professores sao forcados a
utilizarem computadores, cdroms, softwares, entre outras tecnologias, sem contudo estarem

preparados para desenvolver uma relacao positiva com tais aparelhos.

Entre os jovens entrevistados pude perceber uma certa resisténcia em imaginarem a
utilizagdo de novas tecnologias em aulas de danga, principalmente em virtude de se
sentirem despreparados. Eles acreditam que se ndo soubermos nos utilizar das novas
tecnologias elas s6 vém prejudicar o aprendizado. E ndo imaginam como poderiam utiliza-

las em uma aula de danga.
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Mais uma vez a imagem restrita formada sobre as novas tecnologias afasta-as das
relagdes desses jovens. Novamente eles ndo percebem que ja utilizam algumas tecnologias
em suas aulas tdo naturalmente que nem param para pensar sobre elas. Medos causados por
essa falta de compreensdo fazem com que relagdes importantissimas entre o mundo do
professor (de danga ou ndo) e o mundo dos alunos ndo acontecam. Assim como impedem
que muitas facilidades comunicacionais trazidas pelas novas tecnologias nao fagam parte de

suas aulas.

Muitos professores da escola formal acreditam que as facilidades proporcionadas
pelo acesso as novas tecnologias podem, de alguma forma, despertar um certo desinteresse
por parte dos alunos em aprender algo. Para Kerckhove (1997), o pensamento dos jovens se
desenvolveria da seguinte maneira: “Para que preocuparmo-nos em aprender isso agora se,

quando precisarmos, estard acessivel?” (p. 100).

No caso dos jovens entrevistados o principal medo em utilizar novas tecnologias em
uma aula de danca ¢ saber se o aprendizado vai chegar ao corpo. Concordo com eles nessa
questdo, pois no caso da danga o aprendizado se d4 realmente no corpo. A pratica ¢
necessaria para que ocorra o aprendizado e este fique registrado em nosso corpo. Acredito
ser essa uma caracteristica peculiar da danga a partir da qual devemos analisar com muito
cuidado a introdu¢do das novas tecnologias. Nao podemos esquecer que “ndo se pede aos

computadores que provem o vinho, mas aos degustadores” (Babin & Kouloumdjian, 1983,

p. 21).

Esse medo presente no discurso de tantos professores resulta, na opinido dos
autores, em uma incomunicabilidade entre jovens e professores. Para os autores, alunos e
professores vivem em culturas distintas. O professor (e a escola) ainda se encontra na
“cultura do livro”, da linearidade, do raciocinio, enquanto os jovens estdo na cultura dos
“audiovisuais”, do mundo imagético e multiplo. Os livros ndo sdo o bastante para cativar os
alunos e a forma como as novas tecnologias sdo introduzidas no meio educacional ndo ¢é

suficiente para cativar os professores.

69



Como uma das possiveis solu¢des os autores propdem a “escola-mesa” onde
culturas distintas podem ser compartilhadas. Se uma ndo for imposta sobre a outra, a
possibilidade de conhecé-las através da experiéncia do outro - embarcando com ele -
podera aproximar alunos e professores. Cabe ao professor perceber esse “atrito” cultural e
procurar formas de resolvé-lo. Estando sempre aberto para conhecer a cultura do outro, sem

pré-conceitos e desfazendo-se da crenca em verdades universais.

Vantagens na utilizacdo das novas tecnologias ndo sao dificeis de serem percebidas.
Os proprios jovens entrevistados, que em muitos momentos demonstraram tanto receio em
pensar em sua utilizagdo, ndo hesitaram em afirmar que podem ser um 6timo estimulo para
o desenvolvimento do trabalho do professor e para o aprendizado dos alunos. Acreditam
ainda que trazem a vantagem de aproximac¢ao da danca com outras areas do conhecimento,

assim como sentem que as novas tecnologias podem democratizar o acesso a danga.
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Capitulo 4

Uma nova danca?
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“Fu acredito que com as novas tecnologias
teremos uma nova visdo de movimento, um
novo entendimento da dang¢a. O que estd
sendo visto com os meus olhos pode ser
sentido no meu proprio corpo.”’(aluna do
Curso de Danga - Unicamp)

Depois de ter passado pela época do “vale tudo” onde destacam-se principalmente
os trabalhos do Judson Dance Theater®, a partir dos anos 80 a danga ocidental vem
caracterizando-se por uma fusao de linguagens com uma intensa pesquisa de movimentos.
A presenca de momentos teatrais nas coreografias tornou-se comum, assim como a
representacao de fatos cotidianos. Dangarinos e coredgrafos hoje redescobrem suas

proprias vozes e corpos, revela-se mais a pessoa que danca.

“A danga contemporidnea, entre suas multiplas caracteristicas, se propde a trabalhar o
movimento € o corpo humano como eixos coreograficos com perspectivas diferentes de

tempo, espago e peso das propostas pela danga moderna” (Marques, 1994, p. 421).

Podemos observar que, cada vez mais e, cada um a seu modo e com suas idéias,

coredgrafos contemporaneos vém buscando formas originais de retratar o nosso dia-a-dia.
. - 9

Seja de forma bem-humorada como acontece com os trabalhos de David Parsons’, de uma

. . 1 r . ’
forma mais densa e pesada como trabalha Pina Baush'’, ou através da linguagem do video

8 Dando énfase a singularidade do dangarino, em suas possibilidades pessoais de criagdo ndo

prescritas por formulas ou regras, dizendo nido ao autoritarismo dos coreografos e rejeitando os manuais
estabelecidos de uma estética coreografica modernista, o Judson Dance Theater afetou todas as
representacdes do mundo da danga. Suas dangas eram tipicas de uma variedade de esquemas de acaso,

comumente incluindo a improvisagao.

? Bailarino e coredgrafo americano que traz em seus trabalhos uma forte unido entre a misica e a danca,

sempre com muito humor.

' Coreografa alemd que em muitos de seus trabalhos denuncia problemas sociais como a violéncia e o

machismo.
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explorada por Philipe Decouflé'', a necessidade de tratar de temas significativos para o

publico e a busca por novas formas de expressao tém sido constantes.

Essa necessidade de trabalhar com o novo na danga contemporanea, abriu novas
perspectivas como o aparecimento do video-danca e o uso das novas tecnologias de
comunicacdo. J& se pode coreografar virtualmente, o corpo em cena pode ser fragmentado,

decomposto, recomposto, reconstruido, remasterizado.

A utilizagdo de tecnologias em espetaculos de danca, ao contrario do que muitos
possam imaginar, ¢ muito anterior & danga contemporanea. Loie Fuller, bailarina
consagrada na Europa no final do século XIX, j& se utilizava de novos materiais e
tecnologias como ingredientes importantes de seu trabalho. Chegou a ser considerada uma
cientista pois por algum tempo apoiou estudos em um laboratorio em Paris sobre uma nova
forma de eletricidade com a qual ela projetava luzes coloridas nas saias e tecidos que
manipulava. Foi uma pioneira na utilizagdo de elementos cénicos tdo requintados

(Gitelman, 1998).

Alwin Nikolais - coredgrafo, musico e bailarino nas décadas de 50 e 60 -
apresentava como caracteristica marcante em seu trabalho uma estreita combinagao entre
movimento, luzes, roupas, acessorios e sons, que acabavam por dar um tratamento aos
materiais como se estes fossem uma extensao do proprio corpo. Foi o primeiro coredgrafo a

desconstruir a imagem do corpo em cena (Ferreira & Figueiredo, 1998).

Outro exemplo de relacdo intima com novas tecnologias ¢ Merce Cunningham,
coredgrafo ainda atuante no mundo da danga. J4 tendo se utilizado de vérios elementos
tecnoldgicos no auge do experimentalismo dos anos 60, hoje trabalha com softwares
especialmente elaborados para que possa coreografar. Ele cria suas coreografias no

computador para depois passa-la aos bailarinos.

" Coredgrafo da “novissima danga francesa” mescla linguagens e estilos que resultam na integragio de um

trabalho cénico e musical. Seu video-dan¢a “Decodex” € considerado uma obra-prima pela critica.
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Sobre sua relagdo com a musica eletronica, ele afirma: “o aparecimento da musica
eletronica mudou tudo para mim e para a danga, porque até entdo o tempo musical obrigava
o bailarino a contar. O ritmo era algo fisico, muscular. Mas a musica eletronica toca os
nervos e nio mais os musculos. E dificil de contar isso, a eletricidade” (in Virilio, 1996, p.

109).

Hoje em dia, com o grande avango tecnologico, as “experiéncias” entre danga e
tecnologia permitem que se va ainda mais além. Stelarc, por exemplo, utiliza-se de novas
tecnologias para estender as capacidades de seu corpo'?. O relacionamento que se
estabelece entre ele (seu corpo fisico) e os aparatos tecnoldgicos (uma mao robotica, um
braco artificial, sistemas eletronicos e sonoros) ¢ extremamente intimo. Nao se pode
separar o que ¢ movimento voluntario, involuntdrio ou programado. Sua performance

depende igualmente de seu corpo fisico e de todas as tecnologias envolvidas.

“Nao tenho competéncia musical ou coreografica para ser um coredgrafo mas, por exemplo,
amplifico os sinais ¢ os sons corporais como as ondas do cérebro, os fluxos sangiiineos ou
os movimentos musculares. Trata-se a um so6 tempo de uma experiéncia fisica e de uma

expressao artistica” (Stelarc in Virilio, 1996, p. 99).

Essa relacdo estabelecida entre muitos artistas contemporaneos e as tecnologias
ainda ¢ bastante polémica. Existem os que acreditam que “todas estas situacdes reafirmam
que a historia da arte ¢ substancialmente uma histéria de meios e linguagens, e que as
tecnologias eletronicas deste final de século XX acrescentam outras qualidades e

circunstancias para o pensamento artistico” (Domingues, 1997, p. 21).

Seguidos pelos que incumbem a arte, de dar uma nova visdo a virtualizagdo do
mundo. Para Lévy (1996), “uma das mais interessantes entre as vias abertas as pesquisas

artisticas contemporaneas ¢ provavelmente a descoberta e a exploragdo das novas formas

2 Outros artistas ja trabalharam com tentativas de ampliar as possibilidades do corpo fisico, é o caso de
William Forsythe, Paul Sermon, Blast Theory e Isabelle Choiniére. (Marques, 1996a, p. 177).
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de verdade obscuramente arrastadas pela dindmica da virtualizagdo” (p. 148). Para o autor a
arte pode tornar perceptivel, acessivel aos sentidos e as emogdes o salto vertiginoso para

dentro da virtualizacdo que efetuamos tao freqiientemente as cegas e contra nossa vontade.

Neste caso a arte ¢ vista como uma possibilidade de trabalhar um lado da
virtualidade que foi abandonado pela tecnologia. A possibilidade de incluir ao invés de
excluir, de qualificar ao invés de desqualificar. A arte poderia humanizar a relagdo com as

maquinas.

“Os artistas oferecem situagdes sensiveis com tecnologias, pois percebem que as relagdes
do homem com o mundo ndo sdo mais as mesmas depois que a revolucao da informatica e
das comunicac¢des nos coloca diante do numérico, da inteligéncia artificial, da realidade
virtual, da robdtica e de outros inventos que vém irrompendo no cendrio das ultimas

décadas do século XX (Domingues, 1997, p. 17).

Encontrei entre os jovens entrevistados um grande grupo de adeptos a essa nova
visdo da arte. Eles consideram as novas tecnologias como uma “nova alternativa de se
mostrar a dan¢a” e acreditam até que, mesmo que se chegue ao extremo da utilizagdo
tecnologica, “ainda assim sera dan¢a”. Para eles as novas tecnologias enriquecem bastante
o trabalho coreografico e acham interessante poder contar com esse tipo de recurso para

auxiliar na criacdo de um espetaculo.

Nao acreditam que a relagdo entre novas tecnologias possa melhorar ou piorar
alguma coisa. “Depende do que se quer fazer, da proposta do espetdculo”, afirmam.
Encaram esse processo de “tecnologizacdo” como uma conseqiiéncia da busca por novas
possibilidades de se fazer danga. Acreditam que a tendéncia para esse estilo de trabalho
serd cada vez maior mas ndo unica. Apontam a presen¢a secular do ballet classico como

exemplo de que “tem sempre um grupo que resiste”.
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Entre os proprios jovens dangarinos pude identificar alguns que possivelmente fardo
parte desse “grupo que resiste”. Apesar de uma grande parte encarar com naturalidade essa
conexdo entre danca e tecnologia, existem os que atrelam excesso de tecnologia a falta de
habilidade técnica e artistica. Para estes, muitos artistas se “escondem” atras dos recursos
tecnologicos. E neste caso tecnologia passa a ser sinonimo de falta de técnica, de falta de

criatividade.

Identifico neste grupo especifico concepgdes de danga e de arte muito proximas das
concepgdes do inicio do século XX. Para Isadora Duncan', por exemplo, o excesso de
roupa impedia o fluxo do movimento. O corpo devia estar livre de tudo para poder
expressar-se naturalmente. Ela dangava apenas com uma tinica cobrindo o seu corpo e de
pés descalgos. Acreditava que a arte era uma expressao natural do ser humano. Algo puro e

espontaneo (Duncan, 1985).

Rudolf Laban'*, que também iniciou seu trabalho nas primeiras décadas do século
XX, apresentava uma concep¢do de danca ainda muito proxima da de Duncan. Criou o
termo “danca educativa” em contraposicao a técnica rigida e mecanica do ballet classico e
acreditava que cada dangarino deveria ter a possibilidade de explorar, conhecer, sentir e
expressar sua subjetividade enquanto dangava (Laban, 1990). Expressdes associadas a
danga tdo comuns no discurso dessa €poca como “sentimento”, “liberdade”, “prazer”,

“expressdo da vida”; também foram encontradas na fala dos jovens entrevistados.

Causou-me certo espanto encontrar tais concepgdes entre esses jovens
principalmente por eles estarem cursando a graduagdo e terem contatos grandes com a

danga contemporanea. Mais ainda, por muitos de seus colegas de curso apresentarem

" Bailarina americana nascida em 1877, foi catalisadora da revolugdo na danga que liberou a possibilidade

de movimento. Nome importantissimo da histéria da danga do inicio do século XX.

'* Bailarino nascido na antiga Tchecoslovaquia em 1879, ficou conhecido pelo cuidadoso estudo do
movimento (coreologia) que baseia muitos trabalhos até os dias de hoje pois viabiliza um maior

conhecimento dos elementos estruturais da danga.
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concepgdes bastante contemporaneas de danca e¢ de arte, que estdo mais proximas de um

pensamento globalizado.

Um grande ntimero de criticos, artistas e pensadores acredita que o papel do artista
sofreu modificacdes no mundo contemporaneo. A intensa relagdo do homem com as
tecnologias propicia o surgimento de um novo tipo de artista. “Um arquiteto do espacgo dos
acontecimentos, um engenheiro de mundos para bilhdes de historias por vir. Alguém que

esculpe o virtual” (Lévy, 1996, p. 149).

Para Kerckhove (1997) “o papel do artista hoje ¢ recuperar para o publico em geral
o contexto mais amplo que se perdeu nas investigacdes exclusivamente textuais da ciéncia”
(p. 126). Cabe a ele ir além, dar um passo a mais no caminho do entendimento de nosso
mundo atual. E ¢ claro, convidar o publico a dar esse passo com ele pois a relagdo publico -

artista também ja ndo ¢ a mesma de décadas atras.

“Nas artes, passam a impor-se conceitos de co-participacdo, interagdo e
performance. Nestas dissolve-se por completo a relagdo entre um produtor e um receptor,
visto que ndo haveria mais RECEPTORES no sentido restrito. Todos atuam, produzindo

juntos e a arte seria um resultado muito mais fluido, circular” (Atrator estranho n° §, p. 9).

Temos hoje a chamada Arte Interativa (Al), na qual “a telepresenca cria um
contexto Unico em que os participantes sdo convidados a experimentar mundos remotos
inventados a partir de perspectivas e escalas diferentes da humana em eventos
telecomunicativos de natureza multimodal, colaborativa e interativa” (Santaella in
Domingues, 1997, p. 43). O participante da experiéncia é captado por sensores, comanda
robos, veste macacdes, capacetes, luvas. Usa oculos especiais, manipula mouses, aciona

teclados.

“Esculturas, objetos e instalacdes ndo somente exploram o espago real mas transformam-se,
estdo em constante mutacdo. Tocando, assoprando, pedalando, dangando, caminhando,
respirando, vivemos em mundos antes ndo experimentados ¢ inacessiveis. O que significa

que os artistas estdo explorando o poder dialdégico das maquinas, a sua capacidade de
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entender e traduzir sinais emitidos num processo de aquisicdo e comunica¢do de dados que

gera trabalhos ‘vivos’. S8o ‘objetos vivos’” (Domingues, 1997, p. 24).

Na danga contemporanea comumente “o espectador também ¢ chamado a elaborar
suas proprias interpretagdes e a articular nele mesmo perguntas e respostas, relagdes e
discordancias que interferem direta ou indiretamente em seu cotidiano” (Marques, 1996a,
p. 101). A concepgao de que no palco desenrola-se uma narrativa com inicio, meio e fim,
repleta de simbologias e representagdes prontas ja foi ultrapassada. Hoje, de alguma forma,

o publico também participa do desenrolar da coreografia.

Os jovens entrevistados demonstraram considerar importante essa interagdo entre
bailarino e publico. “Em um espetaculo artistico, de alguma forma tem que haver uma
troca entre artista e publico”, afirma uma das entrevistadas. A importancia dessa troca foi
por varias vezes enfatizada por eles. Tanto que consideram um fator negativo do trabalho

em video-danga por exemplo, a impossibilidade de haver essa troca com o publico.

“Eu prefiro dangar ao vivo”, “Ao vivo a energia é outra”, colocam justificando que
as pessoas estdo acostumadas a verem danga “palpavel” e no caso de um video-danga, fica
parecendo que faltou alguma coisa. Existe uma barreira entre dangarino e publico, torna-se

muito impessoal. E reafirmam: “falta a troca de energia’.

Refletindo sobre essa necessidade de estar com o publico tdo demonstrada pelo
grupo me questiono sobre o tipo de relacdo que eles idealizam ter com esse publico. Com
suas proprias palavras eles me afirmaram que “o artista é muito egocéntrico, monta um
espetaculo para alguém ver”. E por vérias vezes enfatizaram a emogao, “a adrenalina de

estar no palco, de saber que tem pessoas te vendo”.

Analisando suas colocagdes eu ouso dizer que a relagdao que eles idealizam ter com
o publico ¢ sempre vendo este como meros espectadores. Eles valorizam a troca de energia
que acontece com esse publico mas em momento algum questionam o que estariam
transmitindo para esse publico, e mais, como estariam transmitindo. A relagdo “artista no

palco/publico nas cadeiras” se mantém mesmo que a danca saia do espago tradicional. Eles
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enxergam a danga como algo que vai além do palco mas ndo incluem o ptblico na estrutura

do espetaculo.

A presenca do publico ¢ importante simplesmente porque ¢ necessario ter para
quem apresentar o que foi tdo ensaiado. Talvez o maior momento de interagao entre publico
e artistas sejam os aplausos do final do espetaculo. Eles se preocupam muito com que haja
alguma troca mas ndo com o significado de tudo isso para quem esta assistindo. Acredito
que seria mais importante pensar primeiro em o que se vai oferecer a esse publico e como

fazer para que isso seja de alguma forma significativo para ele.

Outra caracteristica que me chamou a atencdo no discurso dos jovens sobre as
desvantagens do trabalho em video-danga foi a falta de percep¢do de que se trata de uma
nova linguagem. Apesar de uma das entrevistadas ja ter realizado um video-danga como
trabalho de final de curso, e de seus colegas afirmarem que “para fazer um video-danca
vocé tem que pesquisar e produzir do mesmo jeito que para fazer um espetaculo”, nao

percebi na maioria de suas falas uma compreensao maior dessa nova linguagem em danga.

Acredito que a principal confusdo ocorra em considerar a mesma coisa uma
producao em video-danca e um registro em video de um espetaculo produzido para palco.
Nesse ultimo caso realmente o produto deixa muito a desejar em comparagao ao original, e
como eles mesmos afirmaram: “o video deixa a imagem achatada, o movimento pequeno’.
A decepcao ao assistir um registro em video de um espetaculo ao vivo € inevitavel. Mas a

producdo em video-danga ndo resume-se a isso.

O video-danga surge como uma fusao de linguagens artisticas: a danga e o cinema.
E dessa forma da um outro tratamento a imagem diferente do que estamos acostumados a
ver no palco. Cada camera ¢ cuidadosamente colocada para dar determinada visdo do

“espetaculo”. Os movimentos, o espaco, o tempo sdo repensados para essa linguagem.

Os entrevistados que enxergam essa nova possibilidade de expressdo em danga,
atentam para o fato do despreparo profissional para lidar com essa nova linguagem. Tanto

em relagdo aos técnicos que estariam envolvidos (videomakers, iluminadores,
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cenografistas), quanto aos proprios profissionais de danca. “4 produgdo de video-danga no
Brasil é muito pobre. Tem pouquissimos coredgrafos que conseguem ver com o olhar
invertido. O olhar para televisdo é outro, o movimento é outro. Eu tive muita dificuldade
pois me faltou apoio profissional”, coloca a aluna que produziu seu trabalho em video-

danca.

Eu creio que a concepgao do que ¢ danga ja esta se transformando bastante, mas
ainda nao conseguiu se desvencilhar de toda uma bagagem secular. A idéia de que danga
acontece no palco, de que s6 determinados corpos privilegiados podem dangar, de que
existe “a” verdadeira danga, ainda flutuam pelo senso comum. Vide o grande niimero de

alunas matriculadas nos cursos de ballet em academias e escolas de danga.

Apesar de tantos autores enfatizarem as mudangas que vém ocorrendo com a danga,
dentre eles Taylor (1994), quando aponta que os conceitos de danga ja foram alterados e
que a danca hoje ndo trabalha mais com os mesmos principios da danga classica ou
moderna; se pararmos para observar com mais atengao o mundo da danga, veremos que o
ballet classico ainda ¢ uma constante. Algumas vezes ligeiramente transformado, e em
outras mais escondido, sua presenca também pode ser considerada quase imprescindivel em
companhias de danga profissionais. Mesmo as que trabalham com a danga contemporanea,
normalmente incluem o ballet classico ao menos no treinamento técnico de seus bailarinos.
A fatidica frase “o classico ¢ a base para tudo” continua sendo repetida por nomes

importantes da danga contemporanea.

No Brasil, essa tendéncia também nao foge a regra. Apesar da danga contemporanea
brasileira estar buscando novos caminhos, mesclando linguagens, técnicas e estilos, ha
ainda uma supervalorizacao do ballet classico embutida em nossa cultura. Ainda ¢ possivel
perceber uma certa hierarquia entre os diferentes estilos de danca, na qual o ballet ocupa

posicao de destaque.

E o que mais me chama a atencao € que essa hierarquia ¢ respeitada até por pessoas

que nunca assistiram a um espetaculo de ballet. Eu creio que a figura da bailarina classica ¢
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tao forte e confunde-se tanto com aquela princesa perfeita dos contos de fadas que acabou
tornando-se o simbolo maior da danga. E 0 que me causa mais estranheza ¢ que em uma
sociedade tecnoldgica, que nada mais tem a ver com o mundo romantico narrado pelos

“grandes ballets”, essa figura ainda seja tao forte.

Em um imaginario infantil habitado por Pokemons, Digimons, e demais
“monstrinhos virtuais”, a fragil e doce bailarina ainda cativa grande parte das criangas,
principalmente as meninas. Em um pais com tantas dificuldades economicas, onde
dificilmente uma companhia de danca consegue lotar um teatro, ingressos para Bolshoi ¢
Kirov sdo facilmente esgotados. Que poder ¢ esse? Qual a razdo de tamanho fascinio por

esse estilo de danga?

Segundo Vallim Junior (1993), as causas desse fascinio despertado pelo ballet tem
tanto razodes historicas quanto psicologicas, mas de forma geral atrela-se ao fato da
bailarina conseguir realizar proezas corporais que estdo fora do alcance do homem comum.
E sempre com formas belas e um sorriso no rosto, ndo demonstrando sequer por um
instante, a forca que faz para sustentar-se nas pontas. “Sob esse aspecto [as bailarinas] sdo
colocadas num olimpo de semideuses, ao lado de outros que também sdo admirados pela
superacao dos limites fisicos do corpo humano: os ginastas, os atletas e os acrobatas de

circo” (ibid., p. 130).

Outro aspecto destacado pelo autor € o fato do ballet tratar sempre de temas leves e
romanticos servindo como verdadeira valvula de escape para o publico que vive, em seu
dia-a-dia, a miséria, a violéncia, a dureza da vida cotidiana. Talvez, tratar de temas que
tenham mais a ver com a realidade atual, como propde a danga contemporanea, nao seja tao
atraente para o publico. Entrar em um mundo cor-de-rosa de silfides, principes e de muita
fantasia ajuda mais a esquecer a realidade. Mas serd esse o papel da danca? Entreter e
distrair, propiciando um escapismo da realidade? E, como esses ideais de danga, de corpo,

de tempo e de espaco, arraigados pelo ballet, estdo influenciando o ensino de danga?
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As herancas do ensino de danca

Transformados os conceitos de corpo, de tempo, de espago ¢ até de arte, o ensino de
danca também deveria ter se transformado. Porém segundo as autoras abordadas (Marques,
19964, Stinson, 1995; Shapiro, 1998) ndo € isto que encontramos ao observarmos aulas de
danga em escolas formais ou em academias. O que podemos visualizar ¢ uma verdadeira
aversdo as transformagdes ocorridas na danca a partir das décadas de 60 ¢ 70 e uma
reproducao do tradicional ensino formal que resulta na utilizacdo de metodologias antigas e

na ignorancia das experiéncias que os alunos vivenciam fora das salas de aula.

Stinson (1995) afirma que, tradicionalmente, o ensino de danga tem ocorrido em
uma atmosfera reprodutivista e autoritaria. Principalmente as aulas de exercicios técnicos
de danga refletem bem esse contexto: o ensino € centrado na reprodugcdo de modelos
fornecidos pelo professor, sem contestacdo, sem critica, sem interagdo entre os alunos (e
muitas vezes, sem interagdo com o proprio professor), com hierarquias rigidas a serem
seguidas, em relacdo ao uso do espaco, por exemplo. O siléncio e a passividade sdo atitudes
esperadas e estimuladas nos alunos, a competicdo e a insatisfacdo em relacdo ao proprio
corpo e performance também. Sentimentos e emocdes devem ser reprimidos, assim como

sensagdes fisicas dolorosas devem ser ignoradas.

Além de todas estas “regras” ditadas pelo proprio meio da danca, existe ainda por
parte dos professores uma grande identificagdo com as regras ¢ metodologias utilizadas
pela escola formal. Apesar da auséncia de aulas de danga no curriculo escolar brasileiro, a
reprodug¢do de posturas e hierarquias presentes no ensino formal s3o facilmente
identificadas em escolas de danca. “Concepgoes de ensino, de professor, de aluno, de
conhecimento, apropriadas e produzidas pela escola bésica tém entrada direta nas escolas

de danga” (Marques, 1996a, p. 59).

Acredito que em muitos casos isso aconteca devido a falta de formagao profissional
dos professores de danga. E muito comum alunas que estdo cursando os ultimos anos de um

curso em academias comecarem a lecionar para alunas iniciantes. Nesses casos ndo existe
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nenhum tipo de preparo pedagdgico, o que se avalia normalmente ¢ o preparo técnico da
aluna. A conseqiiéncia, como ndo poderia deixar de ser, ¢ a reproducao de modelos tanto de

seus professores de danga como de professores do ensino formal.

Desta forma, o ensino de danga vem perpetuando conceitos ¢ metodologias
ultrapassadas. A danca ¢ rebaixada a simples reprodu¢ao de movimentos perfeitos e o
professor de danca passa a ser aquele que distingue o movimento certo do errado. Alunos
correm atrds de ideais que nem sempre sdo apropriados a seus corpos, na esperan¢a de um
olhar acolhedor de seus professores. E estes, inimeras vezes, resumem seus atos em separar
quem tem talento de quem ndo tem, quem tem o corpo privilegiado das “mais gordinhas”,
quem “leva jeito” de quem ‘¢ esforcado mas ndo tem futuro”. A desqualificacao
profissional dos professores de danca vem deixando sérias conseqiiéncias artisticas, sociais,

educacionais e psicoldgicas.

Os jovens entrevistados concordam que nas escolas de danga o ensino tradicional
ainda predomina e dizem ndo compreender porque informacgdes tdo antigas como o estudo
do movimento desenvolvido por Laban no inicio do século, ainda ndo foram inseridas. E
infelizmente, demonstram uma sensacdo de impoténcia frente a esta situagdo. Acreditam
que estes conceitos tradicionais estdo muito estabelecidos e dificilmente serdo mudados.

N3do evidenciam muita vontade de tentar transforma-los.

E de se esperar que haja mudangas no ensino de danca pois desde 1958 a
Universidade Federal da Bahia oferece o curso de Licenciatura em Danga, seguida pelas
Faculdades de Danca em Santos e no Rio de Janeiro na década de 80, pela Unicamp que
desde 1986 oferece o curso de Bacharelado e Licenciatura em Danca, e mais recentemente
por outras universidades e faculdades particulares em Sao Paulo. Logo, desde a década de
60 na Bahia e mais massivamente no final da década de 80 e toda a de 90, profissionais

teoricamente preparados sao colocados no mercado de trabalho.

Mas a relagdo ndo ¢ tdo direta assim. Em primeiro lugar, existe a resisténcia por

parte dos administradores de academias e escolas de dan¢a que nem sempre optam pelos
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profissionais qualificados. Na maioria das vezes preferem transformar seus proprios alunos
em professores pois conhecem intimamente a formagio e os ideais dos mesmos. E mais
garantido trabalhar com quem tem os mesmos ideais para que nao haja conflito. E mesmo
para os professores que passaram pelo ensino superior, nem sempre os resultados sao

satisfatorios.

Para Marques (1996a) o ensino universitario em danca muitas vezes acaba por
perpetuar o autoritarismo da didatica tradicional: autoritarismo dos discursos, do professor,
dos planejamentos, dos objetivos, dos sistemas de avaliagdo (p. 60). Nem sempre
encontramos praticas inovadoras e/ou pesquisas que procuram expandir o conhecimento na
area como poderiamos esperar. O canal de comunicagdo entre escola formal e escolas de
danga nem sempre ¢ cortado nos cursos universitarios. Conflitos entre disciplinas tedricas
que procuram abranger discussdes mais contemporaneas sobre arte e danga, e disciplinas
praticas que perpetuam valores ultrapassados também acontecem com freqiiéncia nao

colaborando em nada com a formagao do futuro professor de danga.

Como “futuros professores de danga” (apesar de alguns deles ja lecionarem), muitos
dos jovens dancarinos afirmaram que procuraram um curso superior acreditando na
possibilidade de aumentar seus conhecimentos, conhecer novas linguagens, ¢
principalmente por causa da importancia que a danga tem em suas vidas. Entre os que
optaram pela licenciatura, a maioria buscava saber mais, se especializar, entender a
educagdo em artes. O que pude perceber sobre essa questdo ¢ que vontade de aprender nao
falta a grande parte dos alunos. Mas alguma coisa acontece nesse processo de formagao que

impede que cheguemos aos melhores resultados.

Para mim, repensar o ensino de danga no mundo contemporaneo significa repensar
principalmente a formacdo desse professor de danca. E por conseqiiéncia repensar a
posicdo dos professores desses professores. Estamos entrando no século XXI e facilmente
encontramos professores que continuam trabalhando conceitos de danga e de corpo do
século XVIII - em escolas, academias, universidades. Ensina-se danca ha séculos e sao

poucos os que pensam em seu processo de ensino-aprendizado. Nado sdo poucos o0s
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professores de danca que desconhecem os conceitos contemporaneos de arte ¢ de danga,
assim como conceitos basicos de educacdo. Didatica ¢ uma palavra que passa longe da

formagao de uma grande parte dos professores de danga.

Esta ignorancia de conceitos basicos acaba por afastar uma aula de danca do mundo
contemporaneo. Ela acontece como se estivesse em um mundo a parte, em outro tempo e
espago. E como se os alunos fossem transportados para uma outra época no momento que
acontece a aula, pois enquanto eles vivenciam o tempo real e espacgos virtuais em seu
cotidiano, na aula de danga eles passam a vivenciar um tempo exageradamente linear e

espagos limitados.

Tal ignorancia ndo ¢ justificavel, pois como alternativa a este modelo tradicional
vém surgindo desde o inicio do século XX novas propostas para o ensino de danca. A
“danga criativa”, inspirada no discurso educacional de Rudolf Laban e Margaret
H’Doubler'®, foi a primeira proposta a surgir em oposi¢do ao ensino tradicional. Os
fundamentos de seu discurso baseiam-se nos ideais de emoc¢ao humana e auto-expressao,
busca da autonomia e do “movimento natural”’. A crenca na espontaneidade e na
ingenuidade contidas na danga das criangas também ¢ um ponto comum na concep¢ao

educacional destes autores.

E talvez tenha sido esse o ponto fraco de tal concepcao. Situados em determinado
tempo e espago que contém suas caracteristicas proprias, os autores ndo questionaram a
possibilidade de toda crianga ser “livre e natural”. Tampouco discutiram a idéia de que em
toda crianga germina a vontade “espontdnea” de dangar, perpetuando assim o mito da

crianga feliz (Marques, 1997).

Essa modalidade de danca teve grande aceitagdo no Brasil, principalmente entre

professores que trabalham com danca dentro da escola formal. Também conhecida como

!> “Embora ndo tenham trabalhado juntos, as justificativas educacionais destes dois autores sio bastante

semelhantes no que diz respeito a filosofia ¢ aos objetivos desta modalidade de danca” (Marques, 1997).
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29 ¢

“danga educativa”, “expressao corporal” ou até¢ “método Laban”, é considerada por muitos
professores como a modalidade mais adaptada ao curriculo escolar. E apesar de a primeira
vista, se opor aos pressupostos do ensino de danca tradicional, também gera verdades

universais sobre criatividade, espontaneidade e infancia.

As principais criticas feitas a tal modelo referem-se ao esvaziamento de sentido e de
significacdo socio-cultural que isola o aluno da realidade em que vive; e ao papel do
professor, que deve ser compreensivo, carinhoso, ndo exigente (ndo existem respostas
erradas), enfim, uma mae amorosa. Assim, o que esse modelo fomenta, ¢ um tipo de
escapismo, um incentivo a criagdo de um mundo cor-de-rosa, sem qualquer tipo de critica

elaborada (Stinson, 1995).

“A dancga criativa freqiientemente tenta criar um mundo do faz de conta para a crianga,
fomentando o escapismo. Enquanto a fuga mental de problemas que ndo podem ser
mudados possa ser considerada uma solugdo, eventualmente criangas precisam tornar-se
adultos com for¢a para mudar estas coisas que nao devem ser toleradas” (Stinson, 1995, p.

84).

A pedagogia critica aplicada a danga - assim como ¢ descrita por seus defensores
(Freire, 1996; Giroux, 1983; McLaren, 1989) - surge como uma primeira op¢ao de proposta
educacional que se opde tanto ao modelo tradicional quanto a danga criativa. Por apoiar-se
em um didlogo critico e racional, esse modelo viabiliza o rompimento ndo s com as
estruturas tradicionais do mundo da danga, assim como procura torna-la menos um meio de
escapar do mundo e mais um laboratdrio para entendé-lo melhor (Stinson, 1995). Porém
também foram identificadas limitagdes nesse modelo, principalmente para o trabalho com

criangas.

“A pedagogia critica demanda uma capacidade de pensamento abstrato por parte de
seus participantes. Isto parece implicar uma possibilidade de aplicd-la para o ensino de

danga para adultos e adolescentes, mas ndo para criangas” (ibid., p. 83).
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Nao em oposic¢ao a pedagogia critica, mas complementando-a, uma nova concepg¢ao
de ensino de danca tem sido nomeada como pedagogia critica e feminista. Tal proposta
vem buscando um ensino de danga que trabalhe com os significados € que trace relagdes
diretas entre danca, educagdo e sociedade (Marques, 1998). A preocupagdo com o papel da
mulher na sociedade, com relagdes de poder e com a realidade dos alunos sdo algumas das

caracteristicas dessa nova forma de se pensar o ensino de danca.

Para Marques (1997) os alunos do mundo contemporaneo vivem em teias de
relagcdes multifacetadas entre seus corpos, movimentos, dangas, familia e sociedade, que
podem ser explicitamente trabalhadas em sala de aula através dos conteudos especificos de
danga. O professor de danga ndo pode mais pedir para que seu aluno “pendure os
problemas do lado de fora da sala” antes de entrar, como por tantas vezes ouvi em minha
historia de vida. A realidade vivida, percebida e imaginada do aluno tem que fazer parte da

aula de danga.

"A imensa rede de relagdes, as teias multifacetadas de comunicagdo que fazem hoje parte
do mundo contemporaneo, exigem que pensemos um ensino de danga que ndo isole os
alunos (as) nas quatro paredes do estidio ou da escola e que, tampouco, restrinja seu

ensino-aprendizado a sua realidade concreta vivida” (Marques, 1996a, p. 155).

Eu acredito plenamente nesta necessidade de trazermos a realidade do aluno para
dentro das salas de aula e creio que ndao podemos esquecer que hoje, as novas tecnologias ja
sdo parte integrante dessa realidade. “As exigéncias da sociedade tecnoldgica obrigam a um
novo posicionamento sobre o sentido do que ¢ educagdo, formagdo, ensino e
aprendizagem” (Kenski, 1996, p. 2). A transmissao de conhecimento hoje nao se restringe
mais as quatro paredes da escola. As diversas formas de experi€ncias vividas nas redes de
comunicacdo sao hoje, uma das principais formas de contato com diferentes niveis de

informacdes.

Experiéncias (inclusive corporais) que outrora s6 eram possiveis em um plano real,
fisico, e que eram transmitidas por via oral, hoje sdo facilmente vivenciadas em realidade

virtual. A realidade social de nossos alunos ja ndo se resume mais a concretude do mundo,
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mas ¢ um complexo de realidades vividas, percebidas e imaginadas. A mixagem que as

novas tecnologias vém realizando entre diferentes mundos ¢ realmente significativa.

Essa consciéncia de que as novas tecnologias influenciam a vida humana, e por
conseqiiéncia a educagdo, a danga e a arte, ainda ndo ¢ comum entre os professores. Ao
menos foi o que eu pude perceber, ndo s6 durante o desenvolvimento de minha pesquisa,
como em outras experiéncias vividas como pesquisadora e professora de danga. Por varias
vezes ouvi a pergunta: “o que isso tudo tem a ver com a danca?”’, como se eu estivesse
falando de um mundo fantasioso e distante da realidade contemporanea. Inclusive entre os

jovens que participaram da pesquisa, essa relagdo ainda ndo ¢ tao clara.

A alternativa de trabalhar com novas tecnologias em uma aula de danga ¢ vista
positivamente pelo grupo quando estas sdo consideradas um instrumento de inovacgao.
Acreditam que elementos tecnologicos servem como estimulo aos alunos, podem aumentar
a motivagdo em aula porém enfatizam sempre que “dentro de uma aula de danca tais
tecnologias devem ser muito bem dosadas”. Em nenhum momento eles discutem a
possibilidade de aprendizagem de uma nova linguagem que englobe as novas tecnologias.
Elas sdo vistas apenas como instrumento para se chegar ao mais importante que ¢ o

aprendizado em danga.

E, no caso de uma relacdo mais direta com elementos tecnoldgicos, logo ¢ apontado
o medo da perda do contato humano. Eles temem que a aula se torne extremamente
tecnoldgica e que o relacionamento professor-aluno va se perdendo. “Este contato humano
é fundamental para o aprendizado em danga principalmente por estar diretamente ligada
as sensagoes corporais”, afirmam. A visdo da tecnologia como ameacadora da posi¢ao do
professor vem reforgar a idéia ultrapassada que eles tém de tecnologia, como ja discutida

anteriormente.

Outro problema enfatizado pela maioria ao discutir a utilizacdo de tais meios ¢ o
despreparo dos professores (eles se incluem aqui!) e o estado critico que a educacao

brasileira se encontra. “Ndo da para falar em alternativas tdo pouco acessiveis quando
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coisas tdo basicas estdo faltando. Se necessidades tdo antigas ainda ndo foram supridas,
imagine falar em inser¢do de novas tecnologias”. Acreditam que existem outras coisas

mais importantes para serem trabalhadas primeiro.

Identifiquei na fala dessa jovem uma postura comumente encontrada entre
professores. Realmente a situacdo da educagdo no pais € caodtica e necessidades basicas
devem ser supridas antes de enchermos as escolas de computadores. Mas o que a maioria
dos professores (e dos jovens entrevistados) ndo conseguem enxergar ¢ que nao precisamos
de um computador em nossas salas de aula para trabalharmos conceitos abordados pelas
novas tecnologias. De nada valem laboratérios de informatica equipadissimos se os

professores continuarem demonstrando uma postura tradicional quanto a forma de ensinar.

Em minha opinido, mais importante do que levarmos os computadores para dentro
de nossas salas de aula ¢ estarmos abertos para percebermos as mudancas ocorridas em
nossa sociedade e portanto, conosco € com nossos alunos. Mais importante do que
sabermos lidar com as novas tecnologias como experts, ¢ conseguirmos trazer para a sala

de aula as experiéncias vividas através dessas novas formas de aprendizagem.

Multiplicidade, rapidez, concomitancia de assuntos, presente perpétuo, virtualidade,
sdo conceitos contemporaneos que podem ser tranqiiillamente trabalhados em sala de aula
sem a necessidade de aparelhos tecnoldgicos. Se os professores se permitirem inovar,

arriscar, criar, saberdo enfim como lidar com essa nova realidade.
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Enfim...
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“S¢6 através de uma reelaborag@o permanente
de uma identidade profissional, os
professores poderdo definir estratégias de
acdo que ndo podem mudar tudo, mas que
podem mudar alguma coisa. E esta alguma
coisa ndo € coisa pouca” (N6voa in Fazenda,
1995, p. 40).

Discutirmos e percebermos que estamos vivendo novos tempos, em um novo
espaco, com novos corpos de nada adiantard se nao relacionarmos estas novas vivéncias
com o ensino de danca. A necessidade de reconhecermos que o aprendizado em/através da
danca se d4 de forma conectada com a realidade ¢ fundamental. Para que o ensino de danca
possa ser significativo para nossos alunos ele deve abranger em seu movimento as

vivéncias, os sonhos, as vontades, as necessidades desses alunos.

Mas como? perguntam grande parte dos professores de danga, entre eles muitos dos
jovens que participaram dessa pesquisa. Como aplicar na pratica toda essa teoria tao
distante de nosso dia-a-dia? Talvez, o primeiro passo seja tentar perceber que essa distancia
nao ¢ tdo grande assim. Se nos fecharmos em metodologias prontas e pré-determinadas, que
trazem explicitos seus objetivos finais, ai sim a pratica afasta-se cada vez mais de “toda
essa teoria”. Mas se estivermos dispostos a tentar, a inovar, a nos dar a chance de
experimentarmos junto com nossos alunos, “essa teoria” aproxima-se muito mais de nossas

aulas de danga.

Eu acredito na importancia de compreendermos o que esta além de nossas salas de
aula, assim como nas relacdes que podemos estabelecer com o mundo. E saber mais sobre
processos, conteudos, relacdes s6 favorece nossa pratica educativa. Talvez, o que aconteca
com grande parte dos professores de danca que se negam a saber mais, a preocupar-se
também com sua bagagem teorica, seja um grande medo de se afastar da danca, de “pensar

demais e dangar de menos”. Pré-conceitos que distinguem quem faz danca de quem pensa
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danga sdo comuns até no meio universitario, julgando sempre que quem pensa a danga €

porque ndo consegue dancga-la.

O fatidico ditado “Quem sabe faz; quem ndo sabe ensina”, langado pela boca de
Bernard Shaw (No6voa in Fazenda, 1995, p. 35), ainda ecoa pelos corredores de salas de
danca, inclusive dentro das universidades. Um numero significativo entre os jovens
entrevistados, deixou claro que a opgao pela licenciatura era uma forma de garantir sua
sobrevivéncia no futuro. Que eles sabiam da dificuldade de se sustentar apenas como
dangarinos no Brasil, ¢ que dar aulas de danga seria uma forma de “ndo morrerem de

fome™.

Eu creio que essa inseguranca que permeia o fazer artistico em um pais com tantas
dificuldades econdomicas ¢ um dos primeiros motivos que levam tantas pessoas
despreparadas a se aventurarem no ensino de danga. A pequena amostra encontrada entre
os entrevistados, de que dar aula de danca é apenas uma forma de sobrevivéncia, reflete

uma postura bastante comum entre professores de danca de diferentes niveis.

Outra caracteristica que afasta muitos dangarinos das salas de aula ¢ a idéia de que
para isso, ele tera que abrir mao de dancar. Optar por ensinar danga, parece levar implicita
a idéia de que sera necessario abandonar os palcos, o mundo das artes. No entanto, essa
relacdo ndo € necessariamente verdadeira se levarmos em consideracdo a proposta de
Marques (1996a), que aponta tdo bem a possibilidade (e a necessidade) de se ensinar
dangando e de dancar ensinando. Dando uma nova concepcao a posi¢do do professor de

danga (e de artes) que ¢ a de “artista-docente”.

Além de concordar com Marques sobre a possibilidade de dangarmos e ensinarmos
simultaneamente e de forma integrada, concordo também com Lee Shulman quando este
aponta para a necessidade do professor conhecer a fundo a matéria que ensina, sugerindo
um novo aforismo: “Quem sabe faz; quem compreende ensina” (Novoa in Fazenda, 1995,

p. 35). Fica claro assim que professores ndo sdo meros transmissores de saber e que, o
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saber de referéncia do professor de danga ndo pode ser construido a margem da logica e da

produgao artistica.

A relagdo “bom dangarino/bom professor” ¢ outra verdade facilmente aceita que
também colabora para a falta de preparo pedagdgico do professor de danga. A idéia de que
os melhores alunos (leia-se aqui: os mais habeis) serdo os melhores professores, apesar de
oposta ao ditado “quem sabe faz, quem nao sabe ensina”, também ¢ facilmente aceita no
meio da danga sem maiores discussdes. Isso se revela tanto na escolha das “melhores
alunas” para comecarem a lecionar quanto na vontade que tantos alunos t€ém de fazer aula

com grandes nomes da danca.

Em contraposi¢do encontramos péssimas aulas dadas por 6timos dangarinos. Eles
tém um enorme preparo técnico, criam coreografias espetaculares, mas ndo compreendem
tudo que esta relacionado ao ato de ensinar. Até os mais ousados nos momentos de criacao,
que buscam estar ligados com conceitos contemporaneos, na hora de ensinar se voltam para

um ensino tradicionalista. Nao conseguem ousar também na sala de aula.

Em minha opinido, isso acontece em primeiro lugar, por existir um certo consenso
que desqualifica a “profissdo professor” acreditando que para ensinar basta conhecer o
conteudo. Esta postura se reflete ndo s6 no mundo da danga, mas de uma forma geral
quando se fala sobre ensino. O descaso dado a formacao de professores em diversas areas e
niveis, € o primeiro passo para se acreditar que qualquer um pode ensinar (Novoa, 1991;
1992). A ndo exigéncia de profissionais licenciados'® para atuarem na educagio superior

também contribui para a desqualificagao profissional.

Outro motivo que refere-se mais diretamente ao caso da dancga ¢ a atengdo dada as

licenciaturas em danga dentro dos cursos universitarios. Nesse caso, posso falar mais

' N&o quero aqui afirmar que cursar licenciatura é sinénimo de ser bom professor e muito menos o
contrario. Apenas identifico nessa ndo exigéncia um descaso com a formacdo pedagogica dos professores.
Vale lembrar a situagdo critica em que a educagdo brasileira se encontra e por conseqiiéncia os péssimos

profissionais licenciados que chegam ao mercado de trabalho.
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especificamente do curso oferecido pela Universidade Estadual de Campinas, pois é o que
conheco mais intimamente. Os alunos cursam oito semestres de disciplinas sendo que,
destes oito, apenas trés referem-se diretamente ao ensino de danca. Fica a cargo somente do
professor de tais disciplinas tentar relacionar o que os alunos aprendem durante o curso

com sua formacao de professores.

A opgdo pela licenciatura apenas engloba ao curriculo outras seis disciplinas'’
oferecidas por outra unidade de ensino. Dentro do departamento de Artes Corporais, ao
qual o curso pertence, muito pouco ou quase nada ¢ falado sobre a formagao de futuros
professores. Mesmo quem faz a opc¢do apenas pela licenciatura, cursa as mesmas
disciplinas do bacharelado que nada tém a ver (a0 menos aqui) com ensino de danga. Um
semestre de didatica e dois de pratica de ensino tém que ser responsaveis por preparar um

profissional qualificado.

Eu creio que parte do descaso dado as licenciaturas pelas coordenacdes dos cursos
universitarios de danca, se deva ao fato do proprio curso nao conseguir definir qual o perfil
do profissional que quer formar. No caso do curso oferecido pela Unicamp, teoricamente o
curriculo ¢ formulado para que o aluno possa se tornar um dangarino mais completo (que
pense a danga, desenvolva pesquisas, conheca diferentes linguagens, faca relagdes com
outras areas artisticas). Porém a imprecisdo quanto ao caminho que esse dangarino vai
seguir (como intérprete, coredgrafo ou diretor) faz com que grande parte dos alunos se

sintam um pouco perdidos.

Ao menos foi o que consegui perceber durante meu contato com os jovens
entrevistados. E undnime a certeza de que querem dangar e a0 mesmo tempo a incerteza
sobre qual o papel que querem assumir. Se por um lado, o grande leque de opgdes
oferecido pelo curso propicia aos alunos a vantagem de passar por diferentes posi¢des (eles

criam, dirigem, atuam); por outro a falta de direcionamento para que se opte por uma

'7 Duas disciplinas bésicas a qualquer licenciatura, uma especifica ao ensino de artes e trés especificas ao

ensino de danga. Para maiores informagdes vide Catalogo de Cursos da Universidade Estadual de Campinas.
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dessas funcdes (ou conscientemente por todas!) se torna um fator prejudicial. Se eles ndo
conseguem decidir se serdo intérpretes, coredgrafos ou diretores, que dira professores. A

licenciatura passa a ser entdo, uma opg¢ao a mais no meio desse turbilhdo de informagoes.

Se esse € o caso dos professores que passam por uma formacgado superior, o que dizer
de uma grande parte dos professores de danca que sequer concluiram o ensino médio.
Muitas vezes por falta de opcdo, e outras por ndo julgar necessario, quem danca acaba
decidindo parar de estudar ou procurar uma escola “mais fraca” para nao atrapalhar as
horas de ensaio. A decisdo “vou fazer dang¢a ou vou continuar estudando” é comum ainda

: ) , . i
nos dias de hoje apesar do niimero crescente de oferta de cursos superiores de danga'®.

E no caso dos professores de danga que por inimeros motivos nao tiveram uma
formagdo superior, toda a sua metodologia de ensino fica a cargo das experiéncias que
viveram enquanto alunos. A reprodugdo de modelos de seus professores passa a ser o Unico
recurso a que podem recorrer. O despreparo teoérico e didatico faz com que perpetuem os

mesmos conceitos que muitas vezes como alunos nao julgavam adequados.

Outro problema vivido pelo ensino de danga, dessa vez dentro da escola, ¢ o fato
das aulas de danga ficarem a cargo dos professores de educacdo fisica ou de artes. Num
primeiro momento como conseqiiéncia da polivaléncia designada aos professores de
Educagdo Artistica'’ (nomenclatura da época), e hoje como reflexo do pequeno nimero de
licenciados em danca e ainda devido as dificuldades burocraticas que estes encontram para
prestarem concursos publicos. De qualquer forma, a realidade ¢ que professores de outras
areas de conhecimento que, exceto por formagdo extracurricular, tiveram um contato

superficial com a danga, sdo responsaveis por ensina-la.

'8 Vale citar que entre os cursos de danga apenas trés sio oferecidos por universidades publicas (UFBa,
Unicamp, UFRJ). Levando-se em consideragao a situagdo financeira do pais, acredito que muitos dangarinos

sdo impedidos de cursar o ensino superior por motivos financeiros.

' Para informagdes mais detalhadas sobre o assunto vide Barbosa (1978) e Marques (1996a)
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Analisando toda esta complexa situagdo do ensino de danga no Brasil consigo
compreender um pouco melhor a pergunta que tantas vezes me fizeram quando eu falava
sobre a relagdo entre o ensino de danga e as novas tecnologias: “o que isso tudo tem a ver
com a danga?” . Quando paro para pensar que grande parte dos professores de danga nao
cursaram a graduacdo e que, os que cursaram, passaram pelas inumeras dificuldades ja
citadas, consigo entender melhor o motivo de tamanha dificuldade em se transformar o

ensino de danca.

Entre os alunos que entrevistei, muitos estavam pela primeira vez tendo contato
com conceitos tdo comuns a sociedade contemporanea. “Nunca tinha pensado nisso” foi
uma frase que ouvi por inumeras vezes quando eu propunha que fizessem relagdes entre as
novas possibilidades de tempo, espaco, corpo e ensino de danca. A vontade de saber mais
sobre esse assunto e de que se falasse mais sobre isso durante o curso de danca, foi por

varias vezes explicitada por eles.

Mais uma vez dou um passo para trds e reconhego que a necessidade de
repensarmos a formacao desses futuros professores ¢ urgente. De que adianta ensina-los a
respeitar a realidade de seus alunos, a procurarem significados no ensino de dancga, se nao
fazemos isso com eles? Como pedir para que incluam os conceitos contemporaneos de
tempo, espaco e corpo em suas aulas, se quando estdo no papel de alunos sdo chamados a
repetir seqiiéncias de movimentos, a trabalharem em espagos limitados, a transformarem
seus corpos de acordo com ideais pré-estabelecidos? “Faca o que eu digo mas ndo o que eu
faco” tem sido uma postura constante entre os professores dos futuros professores. E
quanto a isso, concordo plenamente com Paulo Freire: “o melhor discurso sobre ele [0

saber] ¢ o exercicio de sua pratica” (1996, p. 107).

Novos tempos, novos e€spagos € NOVoS Corpos exigem uma nova forma de se pensar

a danca e o seu ensino. Exige portanto, novos professores.
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Anexo 1

QUESTIONARIO N° 1%

NOME: IDADE:

Responda com uma ou mais palavras:

O qué vocé€ mudaria no mundo?

O que vocé pretende fazer quando terminar a faculdade?

O qué vocé gostaria de estar fazendo agora?

Complete as frases com uma ou mais palavras:
O que eu mais gosto em mim é€...
Eu jamais...

Adoro...

Detesto...

Quando eu puder eu...
Gostaria que minha familia...
Fiquei super alegre quando...
Morro de medo de...

Acho que o Brasil...

Se eu pudesse eu...

Daria minha vida por...
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O que eu menos gosto em mim &...
Quando tenho muitos problemas eu...

Acho que a educagdo...

Escreva a primeira palavra que lhe vier a cabeca

Musica: danca: livro: filme:
Revista: esporte: TV: corpo:
Tempo: amigos: computador: espago:
Internet: namoro: politica: trabalho:

* Questionario adaptado do modelo elaborado por Marques (1996a) durante execucio de seu Projeto

Terpsichore.
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Questionario n° 2
PROJETO: DANCANDO COM AS NOVAS TECNOLOGIAS

PESQUISADORA: MIRZA FERREIRA

ORIENTADORA: PROFa Dra VANI MOREIRA KENSKI

Nome: Idade:

1) Vocé tem computador em casa?

SIM () NAO ()
2) O computador ¢ seu ou de sua familia?
3) Para que vocé usa o computador? Com que freqiiéncia?
4) Vocé usa outros computadores fora de casa? Onde?
5) Voce tem acesso a Internet?
6) Quais informagdes vocé ja obteve através da Internet?
7) Quantas horas por semana vocé costuma usar a Internet?
8) Quais servigos oferecidos pela Internet vocé conhece?

9) O acesso a Internet te ajuda de alguma forma? Em que?

10) Para vocé, o que deveria ser diferente nos computadores?
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Anexo 2

ROTEIRO PARA ENTREVISTA ORAL

1) O que vocé acha da utilizagdo de NTCI em coreografias? Ja assistiu algo assim?

2) Para voce, as NTCI interferem na pratica da danca? De que forma?

3) Como voce vé€ a relacao entre danca e NTCI? Pode melhorar algo? Pode piorar algo? O
qué por exemplo?

4) Para vocé, quais sdo as alteracdes que ocorreram na danca em virtude das NTCI?

5) O que vocé acharia de introduzir em seu corpo alguma tecnologia para melhorar sua
performance?

6) O que vocé acha da utilizagdo de NTCI no ensino de danga?

7) Quais as alteracdes que ocorrem (ou ocorreriam) com a utilizacdo de NTCI em uma aula
de danca? Vocé considera que melhoraria ou pioraria esta aula? Em quais pontos?

8) Vocé assumiria/faria um curso de danca que utilizasse NTCI predominantemente?

9) Vocé cederia sua imagem para um trabalho exclusivamente em video-danga?
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