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Resumo

Esta dissertacdo tem como objeto os atores do oficio artistico de dangas sociais
de par, a partir do vetor de atividade do ensino da danca kizomba e de como estes
constroem este oficio em contexto ndo regulado, sem associativismo profissional, sem
formagdes obrigatdrias, sem controlo de entradas.

ImpoOs-se uma investigacdo do tipo indutivo, pela auséncia de trabalhos
sociolégicos e de dados estatisticos, tendo-se seguido uma légica de descoberta em
processo interativo, entre objetivos, quadro conceptual, perguntas de investigacdo,
métodos e validade.

Realizdmos entrevistas semiestruturadas, mas sujeitas aos elementos emergentes,
em interacdo com a imersdao do investigador nos contextos para percecdao dos
significados e dos processos de interacdo, e com a procura de literatura que nos
auxiliasse na compreensao dos dados.

Conclui-se que os atores efetivaram trajetérias em quadros de socializacao
heterogéneos e contraditérios, dispares entre si, efetuando préticas de danca de par
enquanto praticas de «paixdo» em lazer, que de forma ndo programada foi possivel
transporem para praticas de «paixdo», em oficio com um sentido de acdo de «vocacao».

Os atores em oficio s@o aqueles que se identificam com as préticas, com 0s
papéis necessdrios e que detém as disposi¢des para esses mesmos papéis. Sao os atores
capazes de agregar transmissdes coerentes, a partir de uma pluralidade de elementos
sociais contraditorios, quer das suas trajetdrias, quer dos préprios contextos das préticas,
recorrendo-se do «processo identitario» através de trabalhos de identificagdo segundo

uma imagem de si.

Palavras-chave: Oficio, dangas sociais de par, papéis, disposi¢des, processo identitario,

vocagdo.



ABSTRACT

This dissertation is aimed at the actors of the artistic craft of social pair dances,
in a viewpoint that starts from the activity vector of teaching the kizomba dance, and
how they construct this craft in an unregulated context, without professional association,
without a compulsory degree, without a control of entrance.

An inductive investigation was unavoidable, due to the absence of statistical data
and sociological works, having we followed a discovery logic in a interactive process,
between objectives, conceptual framework, research questions, methods and validity.

We conducted semi-structured interviews, subordinated to the emergent
elements, in contact with the researcher's immersion in contexts for the perception of
meanings and interaction processes, and with the search for literature that would help us
to understand the data.

It is concluded that the actors have trajectories through a heterogeneous and
contradictory socialization, unequal between themselves, performing social pair dances
as practices in leisure of «passion», that in an unscheduled way, could be transposed as
practices of «passion» in a professional craft in which they have a sense of «vocation».

Actors in this professional craft, are those who identify with practices, with the
necessary roles, and those that hold the dispositions for those same roles. They are also,
those capable of aggregating coherent transmissions, from a plurality of contradictory
social elements from their trajectories, and from the contexts of the practices in the
present, using the «identity process», through an identification work according to an

image of themselves.

Keywords: Professional craft, social pair dances, roles, dispositions, identity process,
vocation.
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1. INTRODUCAO

Este trabalho ndo € alheio ao trajeto do proprio investigador. Logo a seguir ao
término da Licenciatura em Sociologia no ano de 2012, teve o desafio de experimentar
aulas de salsa no estilo cubano com um professor dessa nacionalidade. Este convite foi
aceite, como experiéncia pontual e ndo como prética que se pensasse vir a efetuar. No
entanto, o investigador deparou-se com uma particular dificuldade em desenvolver os
elementos iniciais basicos da pratica, pela ndao detencdo de habitos corporais de dancas
de par em geral e da pratica especifica, e ao desenvolver-se um pouco mais a pratica de
salsa, verificou-se ocorrer uma sobrecarga mental na aprendizagem de préticas
corporais, chegando a mente como que a rejeitar novos elementos a interiorizar, o que
veio a alterar a perspetiva do investigador sobre este tipo experiéncia que inicialmente
se aceitou em espirito de brincadeira, para um desafio ndo menor do que outros
percursos j4 ultrapassados.

Como recém-licenciado e ainda nao investigando sistematicamente, encontrou-se
alguma dificuldade em enquadrar o ensino das dancas sociais de par observadas, com
as aprendizagens no percurso académico relacionadas com contextos laborais, quando
em geral tal era possivel fazer em algum grau em relacdo a outras atividades.

No contexto da salsa cubana julgou-se estar perante um contexto de transmissao
geracional da pratica e possivelmente da propria atividade (algo que ndo se confirmou),
mas em relacdo a pratica kizomba, a sua emergéncia e popularizagdo por ser
historicamente recente, essa possibilidade de transmissdo geracional da atividade era
observada como menos provavel.

A aparente dissonancia entre o observado e as aprendizagens académicas sobre
contextos laborais, associada a uma alteracao da visdo simplista ainda nao reflexiva do
investigador sobre as préticas, o que fez despontar a curiosidade, que se refletiu nos
seguintes questionamentos: Como emerge o vetor de oficio danga kizomba em contexto
de auséncia de estruturas e de regulamentacdes? Quem sdo os atores que desenvolvem
esta atividade? Como chegam a atividade? Como a constroem? Qual o vinculo
identitério e o oficio construido? Qual o sentido da sua acao?

Como seguimento destes questionamentos efetuou-se o projeto de dissertacdo que
resultou neste estudo, cujo objeto sdo os atores do oficio de dancas sociais de par, num
olhar a partir do vetor de atividade do ensino da danca kizomba, através do qual se

procura percecionar a emergéncia de atores que constroem um oficio em contexto ndo
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regulado, ndo estruturado, sem organizacdo de tipo profissional, sem formagdes
obrigatdrias, sem agentes intermedidrios de controlo de entrada na atividade. A
constru¢do de um oficio artistico cuja compreensdo escapa a uma simples redug¢do aos
elementos sociais objetivos, sendo antes resultado das trajetérias dos atores ao
trespassarem varios circulos sociais por vezes contraditorios, e do recurso dos mesmos
ao «processo identitario» como perspetivado por Kaufmann (2005).

E numa particular contextualizacdo social e histérica da singularizacio do
individuo, que é possivel a emergéncia de um oficio de transmissdo de préticas culturais
“exdticas”, pelo declinio da transmissdo de praticas culturais por via da transmissdao
familiar, conforme apontado por Apprill (2005) a partir dos anos 1960, formando-se a
partir deste periodo histérico uma procura, que permitiu a atores plurais transporem de
praticas de danga em lazer, a préticas de oficio, mobilizando estes em contextos nao
dados estruturalmente, elementos das suas trajetdrias em vdrios circulos sociais, para a
constru¢do do seu oficio artistico miiltiplo de dancas sociais de par, com os quais
predominantemente se identificam.

Para nos auxiliar na compreensao do objeto, mobilizdmos a perspetiva tedrica de
Freidson (1986) nas suas tipologias sobre os oficios, em particular a terceira tipologia,
referente aos oficios artisticos como «de vocacdo». Mobilizdmos igualmente um olhar
sociolégico ao nivel do individuo, a partir de Lahire e de Kaufmann, que nos permite
associar 0s nossos atores a uma contextualizacdo histérica de emergéncia do sujeito, em
que os individuos atravessam varios quadros de socializacdo heterogéneos e
contraditdrios, a partir dos quais os atores recorrem ao «processo identitirio» para a
fabricagdo de sentido, como perspetivado por Kaufmann (2005).

Na busca da compreensdo da transposi¢ao de praticas de «paixao» em lazer, para
praticas de «paixdo» em oficio «de vocacdo», assim como dos atores que conseguem
efetuar esta transposicao, mobilizimos a perspetiva disposicional de Lahire, tentando
associar as disposi¢des que julgamos detetar nos elementos empiricos recolhidos, aos
papéis necessarios para o desenvolvimento do oficio, parecendo-nos pertinente a
perspetiva de Kaufmann (2005) sobre a importancia do conceito papel, na medida em
que permite uma articulacao «identidade/papel» e «individuo/sociedade».

Mobilizdmos igualmente elementos da sociologia da danca, em particular os que
nos permitem compreender a especificidade das dancas sociais de par e sair da

hegemonia dos estudos sobre dancas performativas (balé e danga contemporanea) e



dancas «tribais» da etnologia, como nos refere Christophe Apprill (2005), sendo central
os trabalhos deste autor.

Segundo Apprill (2005) as dancas de par constituem um campo de investigacao
pouco ou nada trabalhado por historiadores, soci6logos e antrop6logos, existindo uma
«aridez» estatistica, bibliogréfica e conceptual de dangas de par (Apprill, 2005: pp. 15),
a qual se acrescenta o desconhecimento de trabalhos socioldgicos sobre 0 nosso objeto
especifico.

Esta contextualizacdo fez com que, desde logo, se tenha imposto uma légica de
investigacdo qualitativa-indutiva, uma légica de «descoberta» (Guerra, 2006: 23),
seguindo-se a modelizacdo interativa de investigacdo proposta por Maxwell (1999),
desenvolvida tendo em vista a «compreensao dos sentidos da acdo social» focado nos
atores € ndo em «instituicoes sociais estabilizadas» (idem, 2006: 8 e 9), parecendo-nos
pertinente a perspetiva de Mills (1967 in Kaufmann, 2016: pp. 15) de o investigador ser
como que um «artesao intelectual».

Efetuamos entrevistas semiestruturadas como orientagdo de partida, mas
subalternas a necessidade de compreensao do objeto e dos elementos emergentes nas
entrevistas, seguindo-se uma ldgica de entrevista compreensiva, dentro da linha
perspetivada por Kaufmann (2016), tendo a amostragem seguido a 16gica de tipo util
(Patton in Maxwell, 1999).

A codificacdo das entrevistas realizou-se em proximidade ao dito pelos atores com
vista a detecdo os temas, as ideias, as motivagdes, as perspetivas recorrentes, buscando-
se uma progressiva abstracdo (Ritchie, Spencer, & O'Connor, 2003), tendo sido, no
nosso ver, importante neste processo, a imersdo do investigador no mundo dos outros,
por incrementar a sua sensibilidade aos processos de interagao e poder alcangar-se o que
estes experienciam como importante e significativo (Emerson, Fretz, & Shaw, 2011).

O nosso trabalho divide-se em cinco pontos. No primeiro ponto efetuamos uma
introducdo ao tema: o contexto das praticas de dangas sociais de par, abordando-se a
sua marginalizacdo enquanto objeto de investigacao.

No segundo ponto procuramos fazer um progressivo enquadramento do nosso
objeto a partir da literatura que se foi descobrindo. Primeiro a partir de um olhar mais
geral sobre a danga, seguido de elementos mais préximos do nosso objeto em particular,
assim como elementos de literatura que nos auxiliassem a enquadrar a especificidade do
oficio, assim como dos atores, através de perspetivas socioldgicas ao nivel do individuo

e uma abordagem sobre o conceito de identidade.



O terceiro ponto € sobre estratégias e op¢des metodoldgicas, organizagdao dos dados
e modelo tedrico. O quarto ponto apresenta os resultados da investigacdo, no que refere
as trajetérias dos atores e oficio artistico muiltiplo de dancas sociais de par por estes
construidos, em contextos nao regulados e contraditérios, sobre os quais tém de
mobilizar o processo identitdrio como um recurso agregador na atividade, em oficio
vulneravel, que tem como sentido da agdo um modo de vida em oficio de vocagdo.

No dltimo ponto apresentamos as conclusdes e algumas possiveis linhas de
investigacdo em aprofundamento deste trabalho ou em trabalhos especificos a partir de

alguns elementos emergentes no mesmo.

1.1. Relevancia do Tema

1.1.1. Dangas de par, praticas sociais a margem da abordagem cientifica

Para Helen Thomas (1995: 8), a sociologia tem interesse em analisar os grandes
temas da sociedade «moderna» industrial, o que leva a disciplina a prestar esparsa
atencdo a tépicos como a arte e a danga, que foram ficando crescentemente
marginalizados com a marcha do industrialismo. Mas para a mesma autora, se a arte
tem sido marginalizada, a dan¢a tem-no sido ainda mais. Em primeiro lugar enquanto
arte, em segundo lugar enquanto pratica que coloca o corpo no centro do discurso e, por
fim, em terceiro lugar por ser uma atividade percecionada como um modo de expressao
e de representacdo predominantemente feminina. Helen Thomas (1995: 10), aponta que
as «socidlogas feministas demonstraram haver um inerente androcentrismo na escolha
dos tépicos em sociologia, métodos e andlises», o que contribui para a compreensao da
marginalidade do estudo da danca.

O filésofo David Levin (in Apprill, 2005: 35) constata que os filésofos pouco se
interessaram pela danca, indicando num artigo de sua autoria «Philosophers and the
dance» de 1983, que a «civilizagdo ocidental é patriarcal e vé com desconfianga os
principios femininos, apontando que a maioria dos coredgrafos e dos criticos de danga
tém sido homens, quando dancantes eram mulheres, ou homens afeminados». Refere
este autor que «os fundamentos étnicos e religiosos da nossa civilizagdo sdo
fundamentalmente hostis as demandas intrinsecas e vitais do corpo humano». O autor
levanta ainda a hipétese de que esta rejei¢cdo do corpo se tenha desenvolvido porque o
corpo, entendido na sua sensualidade, é identificado aos principios femininos (in

Apprill, 2005: 35).
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Christophe Apprill refere uma investigacdo de 1996 sobre as atividades artisticas
dos franceses que mostra a importancia da feminizacdo em todas as praticas artisticas,
sendo a danga aquela em que a diferenca entre homens e mulheres € mais forte (Donnat,
1996 in Apprill 2005: 36); o que significa que uma proporcao importante de homens
ignora toda uma nog¢do da prética da danca, a0 mesmo tempo que sdo os homens que
ocupam a posi¢ao hegemodnica nas ciéncias sociais. Questiona Apprill (2005: 36) se esta
ignorancia nao desempenha um papel na expulsdao (éviction) da temdtica da
investigacao.

Quando a sociologia examina a arte na maioria das vezes fa-lo de forma
extrinseca, observando a arte como reflexo de algo exterior a si prépria, «tais como as
condi¢cdes sociais de existéncia; a biografia do autor e/ou as suas intencdes; a
composi¢ao do publico, o gosto» (Thomas, 1995: 16).

O teatro e a pintura sdo artes também periféricas na atencio da sociologia e da
filosofia, mas ao contrario da danca, tém sido consideradas de forma extensa por estas
disciplinas. Segundo Thomas, as belas artes, o teatro, a literatura e a musica, sdo vistas
como contribuindo significativamente para a vida da sociedade, como enriquecendo o
seu tecido, como refletindo a época (Thomas, 1995: 9 e 10).

Jean Michel e Yvon Guilcher (1994 in Apprill, 2005 : 34) sublinham como a
histéria da danca € a de «parente pobre da investigacdo», em que no melhor dos casos é
abordada de maneira furtiva ou mencionada de forma alusiva, quando ndo ¢
simplesmente esquecida. Para o historiador Marion Kant (1998 in Apprill, 2005 : 34) «a
ciéncia da danca encontra-se sempre no fundo da hierarquia tanto da arte como das
ciéncias».

O historiador José Sasportes (1991: 7 e 8) refere que, ao examinar o pouco que
se sabe sobre a histéria da danga em Portugal, constata-se a «segregacao geral do estudo
da danca em relacdo as demais artes atingiu entre nés o vértice da marginalizacido quase
total». O autor observa a dificuldade em tracar a Histéria da Dang¢a em Portugal, obra
publicada em 1970, verificando que o seu livro que olha para um «ramo esquecido da
cultura portuguesa», nao foi mobilizado pelos estudiosos desta cultura.

No que concerne a «etnografia exdtica», a dancga encontra-se em todo o lado,
mas no que refere a sua propria civilizacdo o etndgrafo mostra-se muito mais
circunspeto e as publicagdes francesas sdo raras (Claudine Favre-Vassas in Apprill,

2005 : 38).



Nos anos 90 multiplicou-se a aten¢do prestada a dancga através de estudos a
«praticas de lazer muitas vezes situadas nas fronteiras entre a prética artistica, «erudita
(savante) ou diletante», mas a danca continua a ter um lugar marginal (Apprill, 2005:
39)

Para Apprill (2005: 98), havendo objetos dignos e indignos, a danga em geral é
perspetivada pelos canones da investigacdo em ciéncias sociais como objeto indigno e
pouco sério. Esta, ainda € considerada como uma «arte menor» entre as outras artes.
Como prética corporal a danga opde-se a atividade intelectual, havendo como que um
corte entre as «gentes de letras» (da reflexdo) e as «gentes do movimento» (da sudacdo).

Segundo Helen Thomas a danca € esquecida enquanto objeto de estudo das
ciéncias sociais (1993 in Apprill, 2005: 27), sendo as investigacOes raras. A andlise
desta raridade constituiria para Apprill (2005: 23) um objeto de investigacdo a parte. O
socidlogo Andrew H. Ward questiona-se sobre a negligéncia da danca e os pressupostos
intrinsecos que levam a resisténcia a sua andlise (Ward, 1993 in Apprill, 2005: 27).

Christophe Apprill na sua obra Sociologie des danses de couple tem um ponto
sob o titulo de «La danse marginalisée a I’Université» (2005: 42), no qual mobiliza um
estudo efetuado por Philippe Le Moal sobre o panorama da investigacdo da danga em
Franca, que lhe terd permitido observar o lugar da danga no interior da institui¢do
universitdria. Neste estudo aponta que:

os problemas perante os quais o desenvolvimento de investigacoes em danca
se deparam sdo numerosos: fechamento interno da comunidade, deficit de
informacgdo entre os atores, auséncia de apoio e de espagos de debate, limites
do aparelho universitdrio, desinteresse das grandes instituicoes de
investigacdo (Le Moal, 1992, 12 in Aprill, 2005: 42 e 43).

Helen Thomas (1995 : 20) refere que os socidlogos que mostrem interesse na
persecucao de trabalhos sobre a danca, devem esperar pouca orientagao da disciplina.

Apprill (2005: 43) aponta que, no inicio do séc. XXI, a situacdo da danga na
instituicao universitdria € mais do que marginal e que a inser¢dao do investigador que
trabalha sobre a danga € problemadtica. A dan¢a tem uma imagem de tema ndo sério,
como uma provocacdo a disciplina cientifica, como se a danca e a reflexividade ndo
pudessem coexistir, como uma evolu¢ao do «velho mito reaciondrio do coragdo contra a
cabeca, da sensacdo contra a racionalidade, da “vida” (quente) conta a ‘“‘abstragcdo”

(fria)» (Barthes, 1973 in Apprill, 2005: 43).



Segundo Chistophe Apprill, uma busca bibliografica sobre dancas de par
rapidamente nos leva a constatar que existem poucos trabalhos sobre este tema. O lugar
das dangas de par € marginal, havendo uma «aridez estatistica, bibliografica e
conceptual» (Apprill, 2005: 15). De facto, as dancas de par ocupam um lugar marginal
nas investigacdes nas ciéncias sociais, estando estas encravadas entre as posigOes
hegemonicas por um lado das dangas performativas (danse de scéne) e por outro lado
das dancas «tribais» da etnologia (idem, 2005: 23 e 24).

As dancas de par inscrevem-se num campo de investigacdo pouco ou nada
trabalhado pelos historiadores, sociélogos e antropSlogos. A excecdo das categorizacdes
que organizam o préprio campo da dang¢a, ndo hd um modelo tedrico prévio (préalable)
(Apprill, 2005: 13) para as mesmas, detendo comparativamente as dancas
performativas as suas proprias ferramentas tedricas. Neste sentido, as Dancas de par
tém um lugar de segunda escolha mesmo no seio do sistema da danca. Perspetivada
como sendo frivola (moralmente perigosa) e fiitil (ndo produtiva), e considerada apenas
marginalmente nos principais inquéritos estatisticos efetuados pelo Recherche du
Centre national de la danse. Apprill toma de empréstimo uma expressdo de Marcel
Mauss para dizer que as dangas de par constituem uma «vilaine rubrigue» (2005: 98).

Para Helen Thomas (1995: 3) a danca é muito seguramente um produto cultural,
como tal, seria de esperar que estivesse sob o olhar da sociologia. No entanto o estudo
da danca como arte performativa, como busca de lazer (leisure pursuit), ou como forma
representacional das sociedades industriais ocidentais contemporineas, tem sido em
geral negligenciada na preocupacdo sociolégica. Apesar de existir um reconhecimento
de que a danca é um aspeto crucial da «atividade de lazer, entretenimento e
sexualidade» (McRobbie, 1994 in Thomas, 1995: 4), os debates sobre a danga em
andlises culturais e subculturais t€m tido pouco espaco quando comparado com outros
fendmenos culturais (Thomas, 1995: 4). Para Brinson (1983 in Thomas, 1995) a danca
estende-se num espectro que vai da alta cultura a cultura popular e € um «facto social».
Como tal, é um objeto apropriado para o estudo sociolégico apesar da sua
marginalizac¢do pela sociologia.

O contato com estes autores permite-nos constatar a existéncia de uma
hierarquia na marginalizacdo, que de forma crescente vai da arte em geral, para a danca
e das dancas «hegemonicas» (performativas e dos “primitivos”), para as dangas de par.

Numa marginalizacdo que nao nos parece negligencidvel e que se sente na persecucao



deste trabalho, e ¢ um dos panos de fundo perante os quais 0s proprios atores objeto

deste trabalho se deparam na construcao dos seus oficios.

1.1.2. O corpo e o ndo-verbal como explica¢des parciais de uma marginalizacao

Segundo Sparshott (1988 in Thomas, 1995: 5) hd uma tradi¢ao de longa data em
considerar-se a danca como uma das artes mais antigas ou mesmo a mais antiga,
existindo antes da linguagem e como tal, situando-se no limite da pré-histéria e da
humanidade, existindo a perspetiva de haver uma maior proximidade do corpo a
natureza do que da cultura, com consequéncias para a danga. Para Thomas (1995: 5) o
corpo € o instrumento primario e o meio de expressdo e de representacdo na danca e a
maneira como este € percecionado na cultura ocidental €, em parte, a chave para a
compreensdo da negligéncia da sociologia da danca.

O socidlogo A. H. Ward (1993 in Apprill, 2005: 44) faz uma andlise das
supostas caracteristicas das ciéncias sociais e da danca, considerando que existe uma
oposi¢do entre o racionalismo dos conceitos e do discurso da sociologia e a
comunicacdo nao-verbal da danca, o que pode constituir um fator explicativo do dificil
encontro entre as ciéncias sociais € a danca. Ward discute a assercdo de que a
abordagem da sociologia € muito racional, ndo podendo apreender um objeto como a
danca que precede a linguagem. H4 para o mesmo autor, uma incapacidade das
ferramentas sociolégicas, o que é, em parte, responsdvel pelo lugar marginal que muitas
vezes se tenta atribuir a danga na sociedade.

A pintura e a escultura também se exprimem nao verbalmente, mas por
intermédio de obras de arte fisicamente separadas do artista. J4 o dangarino e a sua
danga nao podem ser separados, sendo tal um dos problemas centrais na andlise a partir
da perspetiva socioldgica (Hanna, 1980 in Thomas, 1995: 5).

A ndo separacdo entre dangarinos e a obra também € referida por José Sasportes
(1991: 7), refletindo tal facto na dificuldade no seu trabalho da histéria da danga teatral
em Portugal. Para o0 mesmo autor, os espetidculos de danca teatral, sdo objetos histéricos
irremediavelmente perdidos, pois ndo t€ém o equivalente a0 monumento, a pega, ao
quadro, ou a partitura. Apesar das descri¢cdes do acontecimento coreografico, ndo ha as
da propria danca nem dos seus intérpretes. Os sistemas de notagdo do movimento nunca
atingiram o alcance e o rigor da notacao musical, visto «que tudo o que constitui o cerne

da histéria da danga teatral no Ocidente se processou num sistema de comunicagdo
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pessoal - da boca a orelha e aos musculos - na continuidade profissional de uma
tradicdo». Sasportes levanta a hipétese de que € a dificuldade dos historiadores em
apreender o ndo apreensivel (saisir l'insaisissable) que faz com que a danca seja a arte
menos estudada e menos conhecida.

Até ao surgimento do video e da televisdo, a danga foi durante muito tempo
caraterizada pelo seu caracter efémero (Sparshott, 1983 in Apprill, 2005: 36). Helen
Thomas (1995: 5) refere que a literatura parece indicar que a danca € muito escorregadia
nos seus significados e Sparshott (1998 in Thomas, 1995: 5) que é ambigua (equivocal).
Parte do problema da andlise da danca reside na sua qualidade transitdria: «as you see it,
so it has gone». O teatro e a musica, apesar de também serem performativas como a
dancga, sdo mais acessiveis ao estudo, em virtude do facto do pesquisador poder
consultar o texto ou uma partitura. A inexisténcia de um sistema universalmente aceite
de registo e preservacdo das dancas, contribui para a dificuldade em se fixar a
identidade da danca e de apreender o forte sentido da sua tradicdo (Ziff, 1981 in
Thomas, 1995: 5).

Apesar dos autores citados estarem a referir-se a dancas performativas (balé e
contemporanea), € nossa opinido que, no caso das dangas de par como prética social
tendencialmente ndo performativas, as dificuldades serdo ainda maiores, até porque,
como refere Apprill (2005: 13), ndo existe um modelo tedrico prévio para as dancas de
par como ocorre nas primeiras. Desde logo tal acontece pelo menor grau de atencio e
de preocupacdo em registar praticas populares ndo vistas como “culturalmente
elevadas”. Além disso as dangas de par correspondem a préticas sociais, em geral, ndo
sao coreografadas, sd@o antes efetuadas em «improviso a dois» (Warnod, 1922 in
Apprill, 2005: 70), em que o «homem propde o movimento e a mulher escuta» (Apprill,
2005: 70). Tal ocorre através da comunicacdo nao-verbal (sensorial), que na nossa
perspetiva ainda escapa em parte mesmo ao registo video, visto que parte dessa
comunicacdo se faz por pressoes tateis subtis (por exemplo da ponta dos dedos ou da
palma da mao nas costas da parceira) que nem sempre sdo observaveis. Esta
comunicacdo ndo-verbal através do corpo — em que este é a0 mesmo tempo transmissor
e recetor - parece-nos fulcral, pois o ensino desta forma de comunicacdo nao-verbal é
um dos pilares da transmissdo pelos atores deste estudo na constru¢do dos seus oficios,
correspondendo a um segmento importante do seu ensino e das necessidades de

aprendizagem dos alunos, e € potencializadora da desmultiplicac@o da sua atividade.



Os entrevistados ensinam aos alunos nao s6 a movimentarem o corpo em relacao
a musica. Tal, por si, seria insuficiente para colocar pares face a face em aparente
sintonia na pratica da danca. E necessdrio aprender a comunicacio ndo-verbal, numa
aprendizagem que passa pela exemplificagdo e pela demonstracdo de quem ensina.
Christophe Apprill (2005: 42) diz-nos que Pierre Bourdieu «(provavelmente no calor da
intervencgdo oral)», expressou que «a danga € a tUnica das artes eruditas (savants) cuja
transmissdo — entre dancarinos e publico, mas também entre mestre e discipulo — é
inteiramente oral e visual, ou melhor mimética», sendo que, segundo o autor, esse € o
motivo da auséncia de toda a objetivagdo numa escrita adequada, equivalente a
partitura. Também Guilcher (2007 in Apprill et al. 2013: 138) refere a transmissao por
contacto direto, sem meios seguros de controlo nem de referéncia a um padrao fixo.

Nao julgamos que a danca kizomba em geral seja perspetivada como uma arte
erudita como costumam ser as dancas performativas académicas (balé e danca
contemporanea), mas parece-nos que uma tendéncia de visdo de “menor importancia
cultural” da primeira, ndo faz ser menos importante a transmissao de mestre a discipulo
no ensino desta pratica, admitindo-se até a possibilidade de a comunicacdo nao-verbal
ainda estar mais presente, por ser a comunicagdo necessaria para a pratica social numa
multiplicidade de espacgos, entre conhecidos e desconhecidos, em sonoridades a
interpretar que nao se controlam (opcdes de DJ, banda, musico(s)), em execucdo
predominantemente através do improviso ndo coreografado, como assinalado por
Apprill (2012) em trabalho sobre professor da danca social de par tango.

As dangas sociais de par efetuam-se mais frequentemente em contextos nao
programados (quanto a espagos, atores e sonoridades) do que as dangas performativas,
tendo os atores de adaptar-se, ndo através da comunicagdo verbal, mas antes da nao-
verbal, recorrendo-se das proposi¢des fisicas de movimento por um ator e a “escuta”
(sente) dessa proposicao por outro conforme apontado por Apprill (2005).

Como na dancga o corpo é também central no desporto, referindo Apprill (2005)
a obra de F. Brausnstein e F. Pépin, La place du corps dans la culture occidentale, que
considera que os autores retiveram o desporto negligenciando a danga, achando que, ao
contrdrio da danga, o corpo no desporto anuncia-se espontaneamente como objeto
idéneo.

Segundo Thomas (1995: 17) a sociologia ndo desenvolveu uma andlise
sistematica do corpo e tem sido lenta na sua tematizacdo em comparacdo com outros

discursos académicos. Numa cultura racionalizada e orientada pela palavra, o ndo-

10



verbal também fica sob o escrutinio do racionalismo. De facto, o préprio palavreado
(wording) que € utilizado para descrever a forma de comunicagdo da danga, ndo-verbal,
subentende que a identidade da danga € definida em termos de caréncia vis-a-vis do
modo dominante de comunicacdo, o verbal (Thomas, 1995: 19).

As dancas viajam possivelmente mais facilmente do que as linguas, conhecendo
declinacOes criativas da sua sintaxe inicial. Para se reencontrar, se compreender, se
seduzir na dancga, o uso da linguagem € em geral reduzido ao minimo. Para entrar na
danga, outras referéncias e sociabilidades sdo abertas, que escapam a verbalizacdao
(Dorier-Apprill et al, 2000: 11).

Para Apprill (2005: 42) pensar a danca requer trabalhar sobre matérias menos
explicitas e mais fugidias, mas um corpus existe de facto e o elaborar de um
pensamento da danga exige uma rutura com o academismo em que o lugar do corpo que

danga raramente € levado em conta, quando nao € sistematicamente negado.

1.1.3. Pertinéncia de uma observacao ao nivel inter e intra-individual

Bernard Lahire (2006: 697) refere que a sociologia, ao procurar compreender as
condutas e atitudes sociais (econdmicas, religiosas, culturais, politicas, etc.), tem-se
interessado pelas variacdes inter-civilizacdes, pelas variagdes inter-épocas, pelas
variagdes inter-sociedades, pelas variagdes inter-grupos e inter-classes, pelas variacoes
inter-categorias, mas muito raramente segundo o autor se tem interessado pelas
variagOes inter-individuais e intra-individuais, ficando estas em geral excluidas da
reflexdo sociologica, sendo estudadas mais frequentemente por alguns setores da
psicologia.

Segundo Lahire (2006: 699 e 702) pode-se compreender a falta de interesse
pelas variagdes inter-individuais e intra-individuais na sociologia pela sua fundagio
histérica. E o reflexo de, no fim do séc. XIX, Durkheim ter elaborado um programa
cientifico preciso de boa parte da sociologia, tendo em vista romper com a psicologia e
procurando alicercar a sua forca probatéria nos dados estatisticos. Durkheim foi seguido
por portadores da sua mensagem, com a qual procuravam persuadir os ndo sociélogos
da forca do social. Desta forma, os socidlogos concentraram-se nas variagdes internas
de uma dada sociedade (num modelo de variacdes intra-sociedade), muitas vezes
deixando a observacdo das variacdes inter-sociedades ou inter-civilizagdes aos

antropdlogos e as variagOes inter-épocas aos historiadores.
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Para Lahire (2006: 701), na sociologia é frequente explorar-se as variagdes intra-
grupos, como as diferencas homens/mulheres, as diferencas de geracdo, as diferencas de
pertenga confessional, mas raramente as variacdes inter-individuais e as variagdes intra-
individuais, que sdo em geral excluidas. Para o autor, no entanto, a0 mudarmos de tipo
de variacdo observada, produz-se um conhecimento de natureza diferente, mas de igual
dignidade.

Segundo Durkheim (in Lahire 2006: 702) os factos que interessam a sociologia
sa0 os factos «exteriores ao individuo», levantando-se a questdo se estes ficam a «planar
no ar», ao que Lahire (2006) contrapde com a perspetiva de que os factos nio sio
exteriores a todos os individuos mas antes contidos em todos os individuos. Para Lahire
(2006: 704) o social ndo € distinto dos individuos, achando antes que os factos sociais
atravessam sob formas diferentes uma multitude de casos individuais, vivendo-se
através destas formas individuais, que podemos des-singularizar através de medidas
estatisticas.

No nosso objeto, o fenémeno da danga, é pré-existente aos atores, mas nao
existem estruturas laborais cristalizadas anteriores a eles, assim como ndo ha um
percurso académico estruturado que lhes permita ter a visdo de um percurso no oficio de
transmissdo de dancas sociais de par como uma possibilidade. Nao existe uma
cristalizacdo das proprias praticas, que sdo resultado de intercecdes culturais, ocorridas
quer pelas mobilidades humanas, quer pelos meios de difusao de elevado alcance como
a internet, o que faz com que individuos ndo dependam de estruturas ou de atores
intermedidrios para a divulgacdo do seu oficio e da sua arte.

Os atores do nosso objeto desenvolvem papéis «flexiveis, mutdveis,
autodefinidos colectivamente» (Kaufmann, 2005: 59), num oficio cuja emergéncia
julgamos que remonta aos anos de 1990, conforme reflexdo da historicidade e de
intercecdo intercultural de Maria Pinto (2016), mesmo sendo o foco da autora, a
emergéncia das “dangas africanas” performativas em Portugal.

O oficio dos nossos atores em praticas de dancas sociais de par, é feito numa
transmissdo tendo em conta tendéncias (modas e declinacdes das praticas), em que
publicos oriundos de vdrias transmissdes (atores, geografias, estilos), tém de conseguir
entender-se ndo verbalmente na prética de danga, a0 mesmo tempo que hd uma
necessidade de afirmacao dos atores no mercado através da demonstra¢ao da capacidade
de diferenciac@o do seu produto artistico. Nao € em geral esperado por publicos, que os

atores sejam apenas replicadores do que j4 existe e do que outros atores fazem. Ha um
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contexto social que é contraditdrio, entre alguma procura de regularidade numa pratica
que se populariza, mas que almeja manter a possibilidade da sua efetuagcdo entre
publicos em comunicacdo ndo-verbal, e a necessidade de diferenciagdo, de
singularizagdo do artista, de forma a manter o interesse dos publicos nas aulas e nas
praticas, procurando os atores manter pela sua arte de composicio o seu produto
«fresco» como refere o nosso entrevistado Gabriel.

A compreensdo do nosso objeto ndo se encontra numa des-singularizacao
estatistica como refere Lahire (2006), observando-se o facto como exterior, mas antes
numa andlise que tem em vista as variabilidades inter e intra-individuos, estando o fato
social nos individuos, em atores € em contextos particularmente ndo estruturados,
contraditorios, em constantes declinacdes das préticas, sobre os quais os atores tém que
mobilizar o «processo identitdrio» (Kaufmann, 2005) efetuando um trabalho de
identificacdo, de forma a agregarem, a partir de uma pluralidade de elementos, uma sua
transmissdo coerente para publicos, sendo que estes atores ndo s6 acompanham as

declinacdes das praticas, mas sdo igualmente atores ativos dessas mesmas declinacoes.

1.2. Escolha e rececao do tema

Durante a formacao na Licenciatura em Sociologia na Universidade do Algarve,
por vezes optamos pela realizacdo de trabalhos sobre a temadtica das questdes laborais,
num percurso académico em que o tema do turismo - pela sua importancia na regido —
nos pareceu que direta ou indiretamente tinha alguma tendéncia a impor-se,
independentemente do nosso maior ou menor interesse pelo mesmo. Em contraponto,
temadticas relacionadas com a arte ndo se fizeram sentir de nenhuma forma e também
nao podemos dizer que tivéssemos direcionado atengao as mesmas.

Durante o periodo de Licenciatura o contacto foi sobretudo com organizacdes de
trabalho mais piramidais, estruturas mais lineares, de flexibilidade laboral, de prestacdo
de servigos como no caso da advocacia, com regulacio da entrada na atividade, etc. Mas
o contato com a danca apds a Licenciatura, suscitou-nos curiosidades, por nos parecer
que estes contextos laborais ndo encaixavam no nosso patriménio de elementos
conhecidos. Curiosidade que se incrementou com a emergéncia da popularizacdo da
pratica de danca kizomba, na qual se observou a emergéncia de professores a ensinar a
pratica sem que houvesse um percurso de formagdo institucionalizado, sem se poder

(ainda) justificar a pratica em oficio por transmissdo geracional do mesmo.
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Na entrada tardia na Licenciatura em Sociologia (40 anos), tivemos de forma
geral reacdes (renovadas no Mestrado), de ndo se estar perante uma opcao de futuro, de
ndo ser algo produtivo, de ndo ser algo util, com expressdes, «para que serve isso?!»,
«pior do que o meu curso!», «que saida tem isso?!». Algo que vai no sentido do descrito
por Anténio Firmino da Costa (2007). A este pano de fundo acrescentamos a escolha do
nosso tema, que nao foi encarado com naturalidade, salvaguardando exce¢des muito
pontuais. Em geral as reagdes foram de humor, jocosidade, ironia, € mesmo de repulsa
para com o objeto, com expressdes tipo, «coisa de pretos», «€ uma doenga», € «sexo»,
«se ao menos fosse x (outra pratica cultural)», sendo que nos deparamos com um
particular recurso a opinides rdpidas e assertivas de senso comum sobre a nossa
temdtica, mesmo nos meios académicos, em geral adversos a este tipo de opinides nao
fundamentadas.

Sentimos, neste contexto, incongruéncias entre as representacdes de objetividade
e a constatacdo de resisténcias valorativas e preconcecdes ndo metddicas sobre o tema.
Reacdes que prevaleceram durante a efetivacdo do trabalho, deparando-nos com uma
dicotomia entre uma crescente compreensdo da complexidade da realidade social, nas
suas intercecdes culturais plurais, perante as quais os atores de oficio se encontram e o
correspondente trabalho de identificacdo constante necessario, e as fortes tendéncias por
outros alheios a esta atividade, em efetivarem discursos num sentido da «simplifica¢ao
semantica» e da «homogeneizacdo cultural» (Morin, 1996 in Pinto 2004: 31), que o
investigador sentiu como uma adversidade, em particular quando os mesmos discursos
foram mobilizados como se ndo fossem perspetivas de senso comum.

A uma menor contengdo ao recurso a opinides de senso comum, parece-nos
associavel ao facto de a nossa tematica ser vista tendencialmente como menor, como
mais 6bvia, como ndo pertinente a investigacdo comparativamente a outras areas do
social, em que qualquer experiéncia pessoal de quem opina, pode ser mobilizada como
verdade total e como um facto, quando os préprios, sobre outras dreas do social, exigem
maior rigor.

Christophe Apprill (2005: 34) refere-nos que em Franca o encontro entre as
ciéncias sociais e a danca surge dificil, aparecendo um conjunto de resisténcias no
sentido de dissuadir quem se consagre a tal objeto. Esfor¢o de dissuasdao que também
sentimos literalmente, sem argumentagdes que nos tivessem parecido minimamente
vdlidas, mas antes baseadas no preconceito € no senso comum, sobre um objeto que se

encontra por estudar.
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As viérias reacOes foram uma adversidade ndo negligencidvel, tendo mesmo
chegado a colocar em causa este trabalho e o préprio sentido do percurso académico ja
efetuado. As reagdes continuadas quanto ao percurso académico em Sociologia
escolhido e as reacdes de Professores Universitarios a tematica de trabalho, levantaram
questdes de pertenca, questdes identitdrias do investigador e questdes de sentido da sua
acdo. Sentido que teve de ser encontrado no objeto, na convic¢do da sua pertinéncia e
no interesse em realizar uma aproximacgao a uma compreensao socioldgica do tema.

Julgamos que os atores objeto deste nosso trabalho deparam-se igualmente com
olhares reducionistas sobre as suas atividades, por transmitirem elementos ndo
associados a alta cultura, pelos esteredtipos associados a pratica e por construirem um
oficio relacionado com praticas de lazer, em que, mesmo os publicos das préticas
associam ser-lhes “natural”, facil, ndo requerendo esforco como acontece aos proprios
enquanto alunos. Mas pelo nosso trabalho observamos a necessidade por parte dos
atores de elevados niveis de incorporagdo das praticas e de empenho, assim como uma
elevada capacidade de adaptacdo e de constante atualizagcdo, sendo tal necessario para
alcancar a subsisténcia numa atividade dependente de um mercado instdvel pelos fatores
econdmicos (crise), pelas tendéncias/modas (mutabilidade das praticas), pelas
sazonalidades, indo o observado no sentido indicado por Freidson (1986) quanto a

tipologia de oficios artisticos.

2. REVISAO DA LITERATURA
2.1. Enquadramento da danga

2.1.1. Defini¢ao da danca

Segundo Christophe Aprill (2005) poucos pesquisadores se tém aventurado em
encontrar uma defini¢do que possa conter os multiplos aspetos da danca e as tentativas
de defini¢do atestam a dificuldade em apreender este objeto. O autor indica que a
investigadora sobre dan¢a Hanna nos anos de 1970 (1979 in Apprill, 2005: 28 e 29)
propde a sua definicdo de danga ao mesmo tempo que efetua uma critica a outras
defini¢Oes, pela dificuldade em identificar a danca entre uma gama de outras préticas
corporais, a sua finalidade estética, o facto de ser um sistema de comunicagdo corporal

de uma cultura. Segundo Apprill (2005: 28 e 29) todas as defini¢des t€m em comum
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serem formatadas para perspetivar a danca sob o angulo «étnico» e sob angulo da
representacao, sendo excecdo as defini¢des de Kealiinohomoku e de Hanna.
Hanna (1970: 19 e 20 in Apprill, 2005: 28) propde-nos a seguinte definicdo de

dancga que nos parece pertinente:

A danca pode sobretudo ser definida praticamente como um comportamento
humano, composto, a partir da perspetiva do dancarino, de um conjunto de
movimentos ndo verbais que se sucedem segundo as modalidades (1) reflexivas, as
(2) intencdes ritmicas e (3) culturais impostas (ordonnées), e que (4) diferem
daquelas ligadas a uma atividade motora ordindria. O movimento possui um valor
estético intrinseco, uma estética que faz alusdo as nocdes de competéncia e
adequacdo com aquelas detidas pela referéncia do grupo de dancarinos, e que tem a
fungdo de quadro de referéncia para uma autoavaliacdo e de uma atitude formadora
para guiar a agdo do dangarino.

Ja para Helen Thomas (1995: 1) «a danca é simultaneamente uma caracteristica
do contexto sociocultural da sua emergéncia, criagdo e desempenho e a pratica reflexiva

realizada através do corpo como meio».

2.1.1.1. A danga enquanto fendmeno social

A danca é um canal de expressdao, uma manifestacdo cultural que encontra as
suas origens nas organizagdes sociais mais remotas até a atualidade, revelando desta
forma a cultura dos diferentes agrupamentos humanos (Caminada, 1999 in Silva, 2011:
15).

Como fendémeno social a danga estd presente desde a histdria primitiva até a era
contemporanea, retratando os graus de desenvolvimento social das respetivas épocas,
quer seja no «campo econdmico, cultural, politico e religioso, materializando as
técnicas, os valores e os significados das civilizagdes nas quais esteve presente». Este
fendmeno social tem o potencial de desenvolver processos de «renovagdo,
transformacao e de significacdo da sociedade» (Rangel, 2002 in Silva, 2011: 16).

Nos tempos primordiais, a dang¢a seria um meio de comunhao e de comunicagao,
uma forma de ligacdo entre os homens, assim como entre os homens e os seus deuses.
As dancas eram entdo realizadas pelas colheitas, pela fertilidade, por diversdao, por
agradecimento. No principio, seriam de movimentagdo, sem preocupacdo com a

performance nem com as qualidades técnicas da execugdo, ndo se verificando
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igualmente uma separacdo entre 0 momento para a danga e outros momentos da
vivéncia humana (Bourcier, 1987 in Medina et al. 2008).

As dancas, com o tempo, foram-se aprimorando, transformando-se em
entretenimento, passou a haver pessoas a dedicar-se a atividade, ensaiando para a
transmissao para outras pessoas, no que se veio a denominar de “plateia” (Ossona, 1988
in Medina et al. 2008: 102). E em Franca durante o reinado de Luis XIV, que surgem as
primeiras escolas de danca e respetivos professores, o que contribuiu para a mutacio da
danca da comunhdo com os deuses e de entretenimento, para uma profissionaliza¢ao
(Bourcier, 1987 in Medina et al. 2008), dando progressivamente origem a formacao de
um corpo de «especialistas» através de uma danca académica, que se demarcou das
dancas rituais pela sua complexidade (Sorignet, 2012, 12).

Apesar de a danca ser um fendémeno social que nos acompanha desde as
sociedades primitivas até as contemporaneas (Silva, 2011), tem sido uma d&rea
negligenciada pela Sociologia, comparativamente a andlise bastante mais extensa que
esta disciplina efetua no campo da literatura e do cinema (Perreault, 1988). Acresce que,
dentro deste fendmeno social, as dancas de par estao sob hegemonia dos estudos sobre
as dangas performativas, havendo, segundo o soci6logo Apprill (2005), pouca ou
mesmo nenhuma investigagcdo sobre certas dreas das dancas de par, o que para o autor
corresponde a um paradoxo, visto que € uma pratica cultural fortemente ancorada e
largamente partilhada em madltiplas dimensdes do agir social, sendo um objeto de

investigacdo apenas descoberto recentemente.

2.1.1.2.  As dancas de par

E a antropologia da danca norte americana que subdivide a danca em dangas de
grupo, dancas performativas e dangas de par (Appril, 2005: 15). Segundo Christophe
Apprill (2005: 11) ndo nos referimos como «danga dos pares», por as dancgas de par nao
se resumirem a danca de pares fixos, desenrolando-se antes numa circulacdo de
parceiros em contextos ritualizados. O par de danga faz-se e desfaz-se, evoluindo como
par na danga mas ndo forcosamente na vida, correspondendo esta tipologia de dancas de
par a uma circulagdo de pares de forma ritualizada, aos contextos predominantes
observados no nosso objeto, diferenciando-se por exemplo das préticas das dancas de
saldo desenvolvidas por pares em geral fixos, tendo em vista muitas vezes a sua

participacdo em competigoes.
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O conceito danga de par foi cunhado na obra sobre a valsa de Remi Hess (1989
in Apprill, 2005: 95), ficando associado de forma explicita a duas entidades: a danca e a
reuniado de um homem e uma mulher. Reunido de danga e sexo, num face-a-face
homem/mulher. Este conceito distingue-se das dancas de grupo. O conceito de dancas
de par tem a vantagem de se demarcar do conteido de outros termos e de exprimir o
caracter sexuado, podendo o mesmo por sua vez ser subdividido entre dancas de par
abertas e dancas de par fechadas ou enlacadas, correspondendo a pratica da kizomba
as dangas de par fechadas.

No séc. XIX, primeiro a valsa e mais tarde o tango, foram as duas dancas
fechadas que, cada uma da sua forma, introduziram o par dancante como figura do
baile, eclipsando progressivamente a figura da dancarina. Par dancgante cujo tempo
passado enlagados nos bracos um do outro, € constitutivo das dancas de par que se
impde no periodo entre as duas guerras. O enlacamento coloca os bustos face-a-face,
por vezes em contato (Apprill, 2005: 69 e 70). E esta postura que Warnod (1922 in
Apprill, 2005: 70) descreve ao evocar o tango:

2

ndo é mais a danga dos movimentos, é uma danca de saldo [do espago de
sociabilidade], mas é sempre um homem em face @ mulher que ele deseja. (...) E
uma improvisacdo a dois sobre os ritmos da orquestra, é um grande
contentamento de solo, é o universo reduzido ao par, é uma vertigem.

Alain Badiou (1993, in Apprill 2005: 70), referindo-se a Nietzsche e a Mallarmé,
observa que o principio da «<omnipresenga dos sexos» se aplica as dangas de par, que ao
contrario da danca em geral, amplificam e sublinham a dualidade homem/mulher. O
cendrio social das dangas de par organiza-se ao colocar em destaque o face-a-face dos
parceiros. As convencdes prévias no momento da danca (o homem convida, a mulher
espera o convite), os papéis distintivos na danca (0 homem propde o movimento, a
mulher escuta), as vestimentas, o calcado (com salto para a mulher) ocupam funcdes
importantes e contribuem para construir o género masculino e feminino dos
participantes. Segundo Apprill (2005: 8) o face-a-face é um espacgo de interrogacao e de
renegociacdo das identidades de género, através dos papéis exigidos ao homem e a
mulher, discutidos entre uma profusdo de rituais e codificagdes, sob o primado do nao-
verbal.

As dangas de par exigem dois parceiros de sexos opostos, colocados em
situacdo de contato, devendo cada um aceitar o outro na sua esfera pessoal. Segundo
Apprill (2005: 71), ndo se encontra esta configuragdo especifica em mais nenhuma

pratica desportiva, a exce¢do da luta e do judo, onde o contato, no entanto, nao é
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continuo. Durante o dancar enlacado em par, a respiracdo do parceiro é claramente
apreensivel, da mesma maneira que o odor do cabelo, a sudacdo, o hélito, a humidade, a
leveza ou firmeza da mao, a condi¢do das costas (relaxadas ou tensas), a qualidade dos
apoios no solo, etc.» (idem, 2005: 71).

H4 uma pluralidade de termos para designar as dancas de par (Apprill, 2005),
como dancgas de sociedade, dangas de saldo, dancas sociais (social dance), dancas de
baile, entre outras, sendo a nossa op¢do mobilizar a expressdo de dancas de par
conforme Apprill, ou dancas sociais de par, mantendo o mesmo sentido do autor,
apenas sublinhando assim a correspondéncia a praticas tendencialmente ndo
performativas, que tém lugar em contextos ritualizados, sob uma comunicacdo nao-
verbal que permite os desempenhos dos pares em improviso, ndo pertencendo a
contextos de dancas de par fixo coreografadas como por exemplo das dancas de sald@o

que tém em vista uma performance competitiva.

2.1.1.3.  Pdblicos de dancas “exéticas”

A expressdo dancas latinas € utilizada para designar uma categoria de dancas de
competicdo (jive, rumba, cha-cha-cha, samba, paso doble) [dancas de saldo]. No
entanto, a designacao danga latina inclui para o senso comum outras dancas “exéticas”
que evocam o arquipélago das Caraibas, como a salsa, o zouk, o merengue. Dancas que
remetem para a ideia de calor e sensualidade (Apprill, 2005: 95), num atributo de
“latinidade”, que se tornou expressdo usual para afirmar a identidade cultural destas
dancgas de origem “exdética” (Dorier-Apprill & Apprill, 2000: 11 e 12).

Segundo Chritophe Apprill (2005: 96), no fim dos anos 90, a danc¢a latina por
exceléncia € a salsa, cuja auséncia no grupo «dancas latinas» [de saldo/competicao],
reflete a existéncia de uma décalage entre a atividade de estandardizacdo e de
competi¢do das escolas europeias e a inventividade cultural e musical das Caraibas. Por
fim as dancgas ditas «latinas» caracterizam-se sobretudo por um «turbilhdo de
mobilidades» entre a Europa, América e Africa, o que torna qualquer tarefa de
significacdo territorial delicada. A nosso ver, a pritica da danca kizomba nao fica alheia
a este «turbilhdo de mobilidades», inserindo-se antes nessa realidade.

Nao consideramos que a danca kizomba seja uma danca “exotica” para aqueles
que foram socializados em imersdo nos contextos da sua emergéncia. Mas, na nossa

perspetiva, a danca kizomba enquanto pratica construida metodologicamente, tendo em

19



vista 0 ensino para publicos ndo socializados nem detentores de habitos corporais
associados a prética, sdo tendencialmente a mesma tipologia de publicos que procuram
as dangas “exdticas” latinas. Julgamos que tal associagdo, € possivel, até pela
designacdo das escolas de dancga(s) como por exemplo: Cuba Libre, Via Lattina,
Academia de Salsa do Algarve, para designar algumas do Algarve, havendo outros
exemplos no pais. Observa-se que os nomes das escolas mais antigas tém
tendencialmente nomes associados as dancas “latinas exoticas”, passando em
determinada altura a ensinar igualmente a danca kizomba.

E igualmente significativo para esta nosso associacio da kizomba as dancas
“exoticas”, o facto de se verificar que nos espacos noturnos em que se relizam eventos
de dangas “latinas” (“exoticas”), passaram muitas vezes a designar os seus eventos de
noites “‘afro-latinas”, tendencialmente com salsa, bachata, kizomba e semba. Sendo
algo que ocorre em vdrias areas geograficas, mas possivelmente em processos que nao
ocorrem em igual ritmo, nem dinamicas iguais em cada regido.

Neste sentido os entrevistados Fabio e Gabriel encaram a kizomba como danca
“exotica”, associando o primeiro a esta ser de Angola, de Cabo-Verde. E o segundo
entrevistado remete 2 etnicidade, em que uma festa «ndo pode ser sé brancos!” E
exotico quando estdo 14 uns quantos pretos, sendo aquilo também ndo tem graga»,
referindo igualmente Gabriel que dantes, havia um desconforto em ir com «amigo de
cor, a uma discoteca», «porque as pessoas olham para ele, deixo entrar ndo deixo

"’

entrar» e hoje ser quase «”’temos de ter aqui alguns pretos!”», para que se possa chamar
uma noite de festa kizomba. Algo que o entrevistado refere em tom de brincadeira, mas
que parece-nos, ilustrar elementos do exotismo, além de elementos sobre etnicidade
pertinentes mas nao objeto deste nosso trabalho.

O dito pelos entrevistados e a intercessdo com a nossa imersao nos espagos,
ajudam a alicercar a nossa perspetiva de que as dancas do oficio (salsa, bachata,
kizomba e outras) sdo ensinadas tendencialmente a publicos ndo socializados nas
praticas, correspondendo uma procura de praticas exdticas pelos publicos.

Ao mencionar o tipo de pessoas que procura as suas aulas, o entrevistado Dario

refere-nos que antes notava mais diferenca entre os alunos das dancas latinas e da

kizomba, mas que agora esta diferenca é pouco significativa, acrescentando:

Era interessante ndo é? Ver qual é o tipo de pessoa que vai para a salsa, qual é o
que vai para a bachata. S6 que agora o que acontece é uns que fazem bachata,
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fazem salsa, experimentam a kizomba, os que fazem kizomba experimentam a salsa.
Entdo estd tudo muito... muito misturado. Dario

Maria Pinto (2014: 75) no seu estudo sobre “dancgas africanas” em Portugal sob a
perspetiva da interculturalidade, refere que em varias das suas entrevistas se reflete «o
fato de a cultura africana estar na moda no Ocidente», observando como as
representacdes de «“Africa” e das “dancas africanas” se relacionam em parte com a
identificacdo (ou projecdo) de certas caracteristicas identitarias nos africanos, das quais
os ocidentais se sentem distanciados». Emergindo dos testemunhos com nuances a ideia
de que os «africanos como personificacdes do exdtico, do sensual, do “natural”, das
“raizes”, do espirito batalhador, do hedonismo, e, por isso, envoltos numa aura de
fascinio».

Por fim associamos a emergéncia dos publicos das dangas «exoticas» com a
«segunda modernidade», com a desagregacdo da transmissdo familiar, em que o
universo familiar ja ndo assegura a transmissdo da danca e a emergéncia nas décadas
seguintes de uma pluralidade de estruturas de transmissdo de praticas de danca
conforme nos aponta Apprill (2005 : 203).

Este declinio da transmissdo familiar, abre espaco para os individuos
procurarem, por si, praticas «exoticas» com as quais se identificam, ou por no seu
trajeto pessoal, de forma nao programada, acabarem por trespassar algum circulo social
que mobiliza esse tipo de praticas com que os atores acabam por se identificar e se
inserir, como ocorre por exemplo com os nossos entrevistados Dério, Eduardo e Fabio,
no que refere ao contacto com dangas sociais de par «exdticas», respetivamente de

salsa, de kizomba e por fim de flamenco e salsa.

2.1.1.4. A danga kizomba

Nao € propésito deste trabalho fazer a histéria da kizomba, no entanto ha
questdes identitdrias associadas a origem da danca, que entram, por vezes, em contacto
com questdes de representacdo e de legitimidade na constru¢cdo de um oficio artistico
multiplo, emergindo como importantes no nosso objeto, pelo fato dos ndo consensos
referentes ao percurso histdrico, serem geradores de tensdes perante as quais os atores

tém necessidade de efetuar um trabalho de posicionamento e de identificacao.
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Durante este trabalho afastamo-nos da designacdo da kizomba como danca
africana. Ao fazé-lo, ndo estamos a querer remover esta pritica de danca das suas
origens identitdrias, mas antes a tentar afastar-nos de generalizacdes que podem agrupar
realidades muito dispares entre si.

Na obra L'Enseignement de Danses du Monde et des Danses Traditionnelles
(Apprill et al., 2013: 142), tomamos conhecimento de que a primeira dan¢ca do mundo
praticada em Francga, de acordo com os cursos identificados, é «a» danca africana, «que
¢ também talvez aquela que concentra mais juizos a priori». Sendo referido no ponto
Danses Africaines que falar «das» dangas africanas ou de «a» danca africana, nao nos
direciona para um conjunto homogéneo sobre o territdrio africano», mas antes coloca-
nos perante uma multitude de tradi¢des dancadas, em que, por exemplo, as dancas da
Africa Ocidental sdo diferentes das da regiio do Magreb.

Segundo um entrevistado mobilizado na obra de Apprill ef al. (2013: 142):

Para mim, danga africana, ndo me quer dizer nada, é como se nos disséssemos
danca europeia, quando hd diferencas enormes entre as dangas dos diferentes
paises da Europa... Mas tornou-se uma denominac¢do incontorndvel para ser-se
identificado como professor.

Segundo Maria Pinto no seu trabalho Dancas africanas e interculturalidade
(2014: 31), «as pessoas referem-se a “Africa” como se se referissem a um (nico pais»,
num olhar estereotipado do Ocidente; numa visdo de uma «Africa de hd 500 anos»,
evitando-se conhecer a «Africa de hoje», havendo um etnocentrismo dos ocidentais,
mas igualmente, uma «persisténcia dos africanos nessa mesma imagem, na tentativa de
corresponder as expectativas do ex-colono».

Maria Pinto (2004: 32) evita a terminologia utilizada em Portugal de «danca
africana» no singular, tendo detetado as «influéncias de dangas de diversos lugares»,
mobiliza neste contexto Morin (1996 in Pinto 2004: 31) e a sua perspetiva de que se
deve evitar a «simplificagdo semantica» que tende a uma «homogeneizagao cultural»,
optando antes pela no¢do de «dangas africanas» no plural, de forma a...

sublinhar o mosaico de etnias, povos, costumes e religides, no fundo, o conjunto de
diferentes realidades culturais, politicas e econdmicas presentes no continente
africano, em que diversidade é sinonimo de partilha de identidades e de fronteiras
permedveis.

Mas mesmo assim, segundo Pinto (2004), a nocdo de «dangas africanas» no

plural, presta-se a generalizagoes, ilustradas com a perspetiva de Tércio (2010 in Pinto
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2004: 32) de o termo ter um «pressuposto eurocéntrico», nunca tendo ouvido Tércio
(idem) «falar em dancas europeias», levando a designacdo de «dangas africanas» a uma
uniformizacdo de um Continente. A autora acrescenta (Pinto 2004: 32) como exemplo,
que «nunca se diz “danca espanhola”, diz-se flamenco, ou diz-se sevilhanas».

Afastamo-nos, desta forma, da qualificacdo da kizomba como danca africana,
por concordarmos que, tal como nao faz sentido a designagdo de dangas europeias, nao
o faz também generalizar para o Continente Africano que, como € referido na obra
coordenada por Apprill (et al., 2013: 142), contém no seu interior uma multiplicidade
de «realidades étnicas e sociais».

Outro motivo que nos leva a evitar a qualificacio da kizomba como danca
africana, € que na consulta de literatura para este trabalho, esta designacdo nos
encaminhou para trabalhos da etnologia do estudo dos “primitivos”, ou para trabalhos
sobre dangas africanas performativas a solo de tipo etnografico praticadas na Europa,
que nada tém a ver com a realidade da danca social de par kizomba ensinada pelos
nossos entrevistados. Nao se deseja igualmente que haja equivocos entre a realidade que
procuramos compreender melhor e a realidade de outros trabalhos sobre objetos bem
dispares, por estes ficarem associados sob uma designacdo demasiado abrangente.

Oyebade na sua obra Culture and Costums of Angola (2007: 156), no ponto
sobre a kizomba e a tarraxinha, faz uma descri¢do que tem em conta varias abordagens
que detetamos em imers@o nos discursos de vdarios atores. Para Oyebade, a kizomba e a
tarraxinha sdo formas de danca similares, mais intimas, sensuais e lentas que o semba.
Como o semba, a kizomba é normalmente dancada com um par em leve abraco. Nao
havendo segundo o autor, consenso sobre as origens da kizomba. Para uns a origem ¢é
Angolana com a influéncia de outros paises Luséfonos, ja outros perspetivam a origem
nas ilhas de Cabo-Verde. Autor que associa a kizomba 2 Africa Luséfona e a Portugal,
em particular as comunidades imigrantes desta origem nos suburbios de Lisboa, algo
que vai no sentido do expresso pelo nosso entrevistado Gabriel, introdutor do ensino
formal da prética em oficio no Algarve, referindo o entrevistado, que a kizomba terad
sido “destilada” em Lisboa, a partir «dos individuos dos PALOPs ao fazerem as suas
festas» numa mescla de varias influéncias musicais, como do semba (Angola) e do
funana (Cabo-Verde), e da introdu¢do de sonoridades de teclados e de um ritmo mais
lento.

Hélio Santos e Guilherme Mendongca (2016) apontam no seu ensaio a

dificuldade em encontrar fontes académicas especificas sobre a danca kizomba, notando
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a falta de investigacdo sobre a mesma, ndo havendo estudos nem consenso sobre as
origens da kizomba. Os autores detetam a existéncia de quatro hipdteses: a de ter
origem angolana, a de ter origem cabo-verdiana; a de ter uma origem mista angolana e
cabo-verdiana; e por fim uma origem mista angolana e antilhana.

Nao iremos generalizar a kizomba como danga africana, preferindo-se
perspetivar a danca kizomba como associdvel a Africa Luséfona e respetiva didspora,
emergindo fruto de vérias influéncias.

Para procura de uma melhor compreensao da danga kizomba, das trajetdrias e
identidades dos nossos entrevistados e dos respetivos espacos em que trabalham,
parece-nos pertinente a definicdo da danca ja expressa neste trabalho de Hanna (1970:
19 e 20 in Apprill, 2005: 28). J4 sob a tutela desta conceptualizacdo de danca,
consideraremos a kizomba como uma danca de par enlacada (ou fechada),
sublinhando-se a dualidade homem/mulher (Badiou, 1993, in Apprill 2005: 70), num
enlacamento que coloca os bustos face a face, por vezes em contato (Apprill, 2005) -
julgando nés que no caso da kizomba este contacto pode ocorrer mais frequentemente
do que em outras dancas de par - devendo cada um aceitar o outro na sua esfera pessoal
(Apprill, 2005). Predominantemente € uma pratica social de danca em «improvisacio a
dois» (Warnod, 1922 in Apprill, 2005: 70), apesar de a sua popularizagdo ter
incrementado alguma vertente performativa desta danga. Enquanto pratica de ensino,
tendencialmente destina-se a publicos que ndo efetuaram a sua «aprendizagem por
imersao» (Apprill: 2012: 184), publicos que ndo foram socializados nesta préitica de
danca. Ainda enquanto pritica de ensino, entendemos que em geral destina-se a
publicos consumidores de dancas “exoticas” conforme aborddmos no ponto anterior

deste trabalho.

2.1.1.5. Danga e identidade

Enquanto prética e enquanto transmissdo, as dangas de par inscrevem-se numa
historicidade onde se intercetam injungdes morais, politicas e identitdrias. O processo de
estruturacido das identidades individuais e/ou de grupo, funciona igualmente sobre o
registo da nagdo (a valsa é francesa ou alema?), da zona geogréfica (as dancas ditas
«latinas»), e em termos de exotismo (o tango argentino, o samba brasileiro). O espago
de danga quer este seja na forma a par, de grupo ou de cena, é segundo Apprill (2005),

um espacgo privilegiado de encontro dos sexos mas também das comunidades. Como
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pratica social convida ao encontro corporal, ao didlogo, faz realgar as clivagens de
classe, de cor de pele, e pode ser um dos suportes privilegiados de identidade de grupo,
de cultura e do territério (Dorier-Apprill, 2000 in Apprill, 2005: 10).

O espaco da danca como do encontro corporal é expresso pelo nosso
entrevistado Eduardo:

E o toque do ser humano, é muito importante nesse aspeto. O toque. O tocar e o
deixar-se tocar por outra pessoa. E isso que faz a diferenca na danca. Estares a
tocar numa pessoa que ndo conheces de lado nenhum. Ainda ontem dei um exemplo.
Ndo hd profissoes porqué? Tu estds a dancar com uma senhora, se estds atento ao
teu estrato social em relagcdo ao estrato social da pessoa com quem vais dangar... se
ela for cozinheira... tu... se calhar inconscientemente afastas-te dela. Se for se
calhar uma modelo... se calhar tens vontade de te chegar mais junto dela. Se for
uma médica. “E pd olha fixe!”, se calhar sem problemas nenhuns, aceitas. E
interessante que, na danga, quando ninguém estd cd preocupado com estratos
sociais, todos tém que se juntar. E ndo hd estratos sociais e aqui ndo hd profissoes
que possam condicionar o facto de se deixar tocar e tocar.

Eduardo aponta-nos havera ndo existéncia de estratos sociais, o que aparenta ir
contra o escrito no trabalho dirigido por Dorier-Apprill (2000 in Apprill, 2005). Mas no
nosso ver ndo necessariamente. Realmente parece-nos, na verdade, corresponder a um
esbater de possiveis clivagens em certos contextos de aulas e de espacos da pritica. Em
geral as aulas decorrem sob a “batuta” dos professores com constantes trocas de pares,
dos quais desconhecemos predominantemente as origens e profissdes. Enquanto em
imersao nos contextos de aulas, deparamo-nos com o ter de comandar/mandar na danga
mulheres que na altura se desconhecem, mas que podem ter estatutos superiores aos
homens. Por exemplo, a ignorancia inicial, facilita o executar do comando masculino
tanto a mulher que afinal era cabeleireira, como a mulher que afinal era militar da GNR,
ou médica ou advogada. O conhecimento dos estatutos poderd realmente influenciar
inicialmente. Julgamos que dentro de certos contextos, o dito pelo entrevistado,
corresponde a um esbater de clivagens no interior de certos espagos de danca. Mas
admitimos a hipétese de poder haver outras clivagens, como entre os que frequentam os
espacos de aulas (aprendizagem sistematizada para publicos) e os nao frequentadores
(em aprendizagem por imersdo em transmissdo individual informal), podendo existir
fatores econdmicos e sociais nessas clivagens.

Retornando a danca na sua referéncia ao terreno, ao pais ou ao territdrio, este é
um facto que continua bastante presente (Apprill et al., 2013: 124). Sendo-nos dado o
exemplo das dancas do Pais Basco, cujo uso deste termo implica uma atribui¢io exata a

um territério cultural ou administrativo. A designacdo territorial traca um percurso que
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confere a danga um estatuto de marcador identitdrio, na medida que o territério
impregna a danca com a sua identidade.

A Relagdo das dancas tradicionais com o «territério» € complexa. A referéncia
geografica faz sempre parte das invocagdes, mas a circulagdo leva a natureza geogréafica
a ser mais difusa, devido a maior mobilidade dos dancarinos, ocorrendo frequentes
viagens de professores (Apprill ef al., 2013: 125).

Nao perspetivamos a danca kizomba como sendo uma danca tradicional, mas
ocorre igualmente nesta pratica de danga a invocac@o por uma diversidade de atores, da
sua relacdo a um pafs ou paises, a um territdrio ou territorios em linha com o apontado
por Apprill et al. (2013), invocando os atores a origem ou as interce¢des de origens,
sublinhando uns a “tradi¢ao” e outros a “evolucao”. Apesar de ndo haver um consenso
sobre as origens da kizomba, conforme apontado por Oyebade (2007), Hélio e
Mendonca (2016), e Soares (2015), os atores tém as suas proprias conviccdes €
posicionamentos. Este ndo consenso ndo impede em nada as dindmicas de estruturacdo
da identidades individuais e/ou de grupo (Dorier-Apprill, 2000 in Apprill, 2005: 10),
antes provavelmente complexificando-as.

H4 um processo de producdo de uma grelha identitaria, que no caso do tango e
«da» samba ocorre na primeira metade do séc. XX, ao se tornarem dangas nacionais
durante o peronismo e o Estado Novo de Getdlio Vargas, a partir dos anos trinta e
quarenta, tornando-se entdo objeto de obsessdes sobre a pureza e de tentativas de
fixacdo na forma de tradi¢cdes a respeitar (Dorier-Apprill & Apprill, 2000: 11 e 12).
Julgamos que no caso da kizomba também existe uma complexa grelha identitaria, que
no nosso ver se expande e diversifica com a popularizacdo da pratica, surgindo novos
interlocutores com outras identidades nacionais ndo associados a origem da prética, o
que leva a posicionamentos, para ja ndo estruturados, de tentativa de fixacdo desta
pratica de danca, segundo a “tradicdo”, a ‘“esséncia”, em oposi¢cdo a ‘“‘criacdo”, a
“evolucao”.

Segundo Apprill et al. (2013: 125), hda uma marcagdo identitdria das dancas
tradicionais que executa vdarias funcdes, permitindo identificar e classificar as praticas,
e construir um sentimento de apropriacdio por meio do conhecimento e do
reconhecimento. Permite fazer a distin¢do entre dancas do mesmo género, mas também
entre os seus contetdos simbdlicos. Segundo este trabalho, sdo numerosos os pareceres
de professores que apontam a «necessidade de nos interrogarmos sobre os meios em que

se elaboraram estas dancgas. O interveniente deve perguntar-se em que sociedade nasce,
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que func¢do ela tem...», algo extremamente préximo do referido pelo nosso entrevistado
Dério (posicao “tradi¢do” e origens), tendo uma posi¢do oposta a do nosso entrevistado
Eduardo (posicao “evolugdo” e novos territérios), sendo que em geral os
posicionamentos sao mais complexos de determinar e ndo tdo opostos como exemplos,
mobilizando os atores por vezes tendencialmente elementos mais da “tradi¢do”, ou
elementos mais de “evolucdo”, mas em fronteiras ndo claras. Estes sdo mobilizados
pelos atores entre uma multiplicidade conforme se identificam, que vai para 1a da tensdo
“tradi¢ao” versus “evolucao”, havendo também a forma de se apropriar e agregar pelo
artista.

Nos europeus a tarraxa! A tarraxa é no sitio! Para eles ndo lhes faz confusdo, mas a
gente aqui quer fazer a mesma coisa... sem perceber o que estd por trds, sem saber o
comportamento, e o que as pessoas estdo a pensar... E que nés pensamos totalmente
diferente de um africano. Entdo, sendo pensarmos da mesma maneira, se ndo
pensarmos o que eles estdo a pensar, ndo conseguimos dancar da mesma maneira.
Ndo é? (...) Principalmente as dancas que eu ensino, sdo dancas culturais. Tem uma
cultura por trds e entdo... temos de estudar um bocado isso, temos que estudar um
bocado da cultura e transmitir isso as pessoas, para que realmente percebam o que é
que se trata... Dario

A Tarraxa, que para alguns atores pode ser considerada uma danca a parte da
kizomba, mas tendencialmente, em particular entre praticantes ndo especialistas, é
considerado um momento dentro da danca kizomba, ainda mais lento e mais no espago
pessoal. Uma proximidade e intimidade que pode criar «confusdo» na perspetiva
cultural europeia conforme aborda o nosso entrevistado Dério.

Segundo Oyebade (2007), a kizomba e a tarraxinha sdo formas de danca

similares, mais intimas, sensuais, € lentas que o semba.

O que realmente me despertou para a parte vd ld digamos... profissional, (...) da
danca, foi a questdo dos Congressos. Sem sobra de diuvida foi. O poder
compartilhar um estilo que eu tenho vindo a acompanhar, desde que comecei a
apreciar... foi o estilo francés, vd ld digamos... o método de danga francés... que a
kizomba teve origem em Angola, desenvolveu-se em Portugal, mas atualmente a
evolugdo na minha opinido e de muitos bailarinos estd em Franga, ndo estd cd.
Eduardo

No nosso ver nos terrenos observados hd uma complexa malha de linhas
identitarias que se entrecruzam, as quais ndo sé a complexidade identitdria € associdvel

a danca especifica, mas também como esta se cruza com as identidades dos atores, com
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os seus trajetos, onde muitas vezes estes sao influenciados por outras préticas de danca
com outras origens identitdrias, em fronteiras que ndo sdo perenes nem estanques,
ocorrendo intercecdes de influéncias e declinagdes das praticas, por variabilidades
geograficas, historicas e individuais das préticas conforme nos indica Guilcher (in
Apprill et al., 2013), acrescentando Apprill et al. (2013) variabilidades sociais e
culturais.

Aos elementos identitdrios ja referidos, acrescenta-se também os préprios

espacos sociais da pratica de dancga.

A semelhanga do carnaval sobre o qual Michel desenhou os contornos de uma
antropologia, o baile é «definivel como um contexto ritual (...) ou seja um quadro
propicio para a encenacio (mise en scene) da identidade» (Agier, 2000a in Apprill,
2005: 9). E também um evento cujos participantes estdo conscientes do cardter
ritual codificado. (Hess, 1989 in Apprill, 2005: 9) (...) Contrariamente ao
carnaval, o baile ndo pode ser considerado como um acontecimento excecional, ele
ndo é marcado por um caracter liminar, ele ndo tem nada a ver com o calenddrio
cristdo, ele também ndo é um fenomeno de massa contemporaneo.

No nosso ver, os espacos de baile ndo sdo um «acontecimento excecional», mas
detém alguma componente de oposi¢do ao quotidiano, ilustrando-se por exemplo que
durante o quotidiano laboral o corpo e o seu tocar ndo fard parte, em principio, do
comportamento expectdvel, passando a sé-lo na transposi¢do em lazer para os espagos
de baile.

E pela danca e pelo ambiente festivo que, num sentido amplo, as dangas de par
sao0 lugar de defini¢do e afirmacao da identidade social. Sao sinal de pertenga ao mundo
da festa e da noite, de auto celebracdo, «perfumado pela transgressao», em que a danga
€ ao mesmo tempo fonte e vetor dessas encenacdes (Pincon, Pingon-Charlot, 1998 in

Apprill, 2005: 10).

2.1.2. O oficio artistico

Procurdmos entrar em contato com as conceptualizacdes existentes sobre as
profissdes, tendo-nos deparado com dificuldades em associar as perspetivas mais

conhecidas com a realidade do nosso objeto de estudo. Esta dificuldade estd associada

ao facto de julgarmos que o exercicio desta atividade, de momento, ndo se alicerca
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numa formacdo com base numa cientificidade do saber, nem em associagcdes
profissionais reguladoras do exercicio profissional (Santos, 2011).

Foi perante a dificuldade em associar a atividade de ensino da danca kizomba as
perspetivas mais conhecidas sobre as profissdes, que entrdmos em contacto com o olhar
de Freidson (1986 in Perreault, 1988), segundo o qual a anélise das profissdes artisticas
escapa aos conceitos habituais da sociologia das profissdes, da sociologia do trabalho e
das ocupacgdes. Nesse sentido, o autor propde a nogdo de «trabalho de vocag¢do» para a
andlise das profissoes artisticas. O «trabalho de vocagdo» constitui, entdo, uma
atividade criativa especificamente humana, cujo valor social ndo reside na producgdo de
bens econdmicos, nem as motivacdes estratégicas individuais e coletivas estdo
alicercadas na economia.

Freidson (1986) indica que de todas as profissdes reconhecidas nas sociedades
contemporaneas, as que estdo ligadas as artes sdo as mais ambiguas, por constituirem
um desafio redobrado para a andlise tedrica. No seu artigo Les professions artistiques
comme défi a l'analyse sociologique o autor apresenta uma tipificacdo das profissdes a
partir do sentido anglo-saxénico do termo, que € mais restrito do que nas linguas latinas
(Rodrigues, 2012). Assim, segundo o autor, a primeira tipologia de profissao engloba
todos aqueles que exercem as suas qualificacdes a troco de uma remuneragdo ao servico
de clientes, que detém uma formacao cujas competéncias sao valorizadas no mercado,
em que o seu trabalho de uma natureza aplicada, correspondendo a profissdes que estao
protegidas por titulos, em que diplomas atestam a detencdo de competéncias para
exercer essa atividade aplicada (Freidson, 1986: 435 e 437).

Uma segunda tipologia de profissdo ja serd, menos facil, associando-a aqueles
que realizam disciplinas universitarias de letras e de ciéncias (Rosenberg, 1979 e
Freidson, 1970 in Freidson, 1986), pela natureza de ser um trabalho de cariz ndo
aplicado e, por ndo reportar diretamente a uma clientela profana (Hughes, 1971 in
Freidson, 1986), os seus praticantes procuram resolver problemas intelectuais para os
quais eles proprios contribuem em larga medida em os inventar, dirigindo-se
principalmente a colegas de disciplina e em geral ndo tentam comunicar a publicos de
ndo especialistas, nem responder a procura de um mercado de consumidores igualmente
nao especialistas, subvencionando a Universidade um tipo de trabalho que ndo tem um
valor de mercado imediato (Freidson, 1986).

A detencdo de diploma nesta segunda tipologia, atesta a competéncia para o

estudo e para a investigacdo num campo especifico, ndo seguindo os critérios
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econdmicos usuais de outros oficios. Estes profissionais podem ter investigagdes de
elevado sucesso mas de remuneragdo modesta, ndo correspondendo a investigacdo na
realidade a um meio de subsisténcia daqueles que a praticam. O seu estatuto e a sua
subsisténcia econdémica sdao antes adquiridos através do ensino universitario. Ocorre
neste contexto, duas préticas profissionais. Uma corresponde a um produto econdémico e
cultural através do ensino, e a investigacdo apenas um produto de tipo cultural
(Freidson, 1986).

A terceira tipologia profissional corresponde aos oficios artisticos que, ao
contrério da primeira e segunda tipologias, ndo detém um estatuto protegido através de
titulos, nem uma atividade de apoio seguro como no contexto académico, em que a
atividade de investigac@o se alicerca na atividade de ensino. Os oficios artisticos, tém
uma relacdo singular com um mercado econémico, que € composto por uma clientela de
ndo especialistas dos quais depende a sua subsisténcia, numa procura que ¢ complexa e
instavel (Freidson, 1986).

Freidson (1986) defende que nesta tipologia, a auséncia de um sistema de titulos
faz com que ndo seja possivel exercer um controlo da entrada de candidatos no
mercado, nem dos termos em que ocorre a concorréncia no acesso as posi¢coes
oferecidas nesse mesmo mercado.

Diz-nos o autor (Freidson, 1986: 439) que, no contexto dos EUA, as profissoes
artisticas se encontram num imbréglio concetual. Os produtos oferecidos t€ém uma forte
componente cultural, exigem competéncia, inspiracdo e formacdo extrema, num
conjunto de critérios que justifica que sejam qualificados como profissdes. Faltando, no
entanto, uma organizacdo formal, um sistema de titulos, uma protecdo estatutdria no
mercado, o que faz com que ndo seja possivel aplicar as metodologias habituais do
estudo das profissdes para circunscrever os oficios artisticos assim como 0s seus
membros.

Os espacos profissionais da arte, segundo Howard Becker (2009), parecem ser
sempre «irregulares» devido ao facto de os artistas obterem o seu rendimento a partir de
vdrias atividades, de diferentes empregadores ou através de atividades multiplas de um
mesmo empregador. E costume perspetivar a diversidade, a pluriatividade, como uma
situacdo original em relagdo ao trabalho monoativo que € a figura de referéncia. No
entanto, a monoatividade como «norma cultural», impds-se na Europa Ocidental num
pos-guerra de pentiria de mao-de-obra, com a necessidade de fixar e fidelizar sobretudo

os mais qualificados. As trajetérias profissionais irregulares passaram a ser
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desqualificadas ou vistas como atipicas (Mouriaux, 2006 in Bureau & Shapiro, 2009). A
monoatividade € a suposta regra e a diversificacdo de atividades a excecdo. Mas, no
dominio da vida cultural, é a pluriatividade ocupacional que, pelo senso comum define
o artista (Bureau & Shapiro, 2009). No mundo da arte, a pluriatividade é a norma e a
monoatividade a exceg¢do, a raridade estatistica (Bureau & Shapiro, 2009).
Pluriatividade que € inerente as profissdes artisticas como comportamento racional no
sentido de reduzir os riscos do oficio (Menger, 2005 in Bureau & Shapiro, 2009) que é
de caracter recreativo e improdutivo (Leveratto, 2000 in Bureau & Shapiro, 2009).
Todavia a pluriatividade concerne a diferentes setores de atividade, ndo se
circunscrevendo ao mundo social da arte. Existindo no entanto, poucos trabalhos sobre
a temdtica em ciéncias sociais, € 0os que existem abordam quase exclusivamente o
mundo rural, focando-se nos trabalhadores sazonais e nas dificuldades em se viver de

apenas uma producdo agricola (Mouriaux, 2006 in Becker, 2009).

2.1.3. Enquadramento conceptual e tedrico da investigacao

2.1.3.1.  Defini¢des nao estabilizadas

Francoise Gerbeaux (1997 in Bureau & Shapiro, 2009: 19) propde-nos a
defini¢do de pluriatividade como correspondendo a pratica, por um individuo, de vérias
atividades ou empregos, exercidos de forma parcial ou simultanea, o que implica por
vezes vdrios estatutos profissionais. Por sua vez Bureau e Shapiro (2009) e também
Perrenoud (2009), associam a poliatividade o acumular de atividades em campos de
atividade distintos e a pluriatividade o realizar varias atividades dentro de um mesmo
campo de atividades. Segundo Becker (2009), a atividade serd «pluri» quando o
rendimento provém de pelo menos de dois conjuntos de tarefas designados de forma
diferenciada.

No mundo da arte € a vulnerabilidade laboral que leva os artistas a recorrer
frequentemente a estratégias para a manutencdo da persecucdo das suas carreiras
(Mitchell, 2003 in Conde, 2009), através da diversificacdo quer por poliatividade quer
por pluriatividade, dando-nos como exemplo o mercado da danca.

Segundo Bureau e Shapiro (2009: pp. 20) nos oficios artisticos hd convengdes
que ndo estdo estabilizadas, estando sujeitas a variagdes e a contestacdo. Os autores
questionam como exemplo «se trabalhar como miusico e como dangarino € ser-se

pluriativo ou poliativo?». Se estamos a abordar campos restritos da musica e da danca,
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ou se antes de um dominio mais vasto como o da encenac¢do, ou o do espeticulo, ou

ainda de uma forma mais englobante, o da cultura?

2.1.3.2. Uma incursdo por uma sociologia dos individuos: a divergéncia

habitus/habitos

Lahire em O Homem Plural (2003) aponta que as criangas nas nossas atuais
formacdes sociais, encontram-se, crescentemente, perante circunstancias heterogéneas,
concorrentes, e até contraditorias, quanto aos principios de socializacio que
desenvolvem. Tal ocorre em sentido oposto as «sociedades tradicionais
demograficamente fracas, com forte interconhecimento, onde cada um pode exercer um
controlo sobre o outro, onde a divisdao do trabalho e a diferenciacao das funcdes sociais
(...) sdo pouco avancgadas» (Lahire, 2003: 34).

As «sociedades tradicionais» Durkheim associa uma relagio com o mundo
coerente e durdvel. Associacao igualmente efetuada em relacdo as criangas educadas em
«regime de internato», encontrando-se estas constantemente perante uma influéncia
unica e constante. Educacio que é organizada de modo a produzir um «efeito profundo
e duradouro» (Durkheim in Lahire, 2003: 30, 31 e 32).

Durkheim «utiliza a no¢do de habitus no sentido de uma relagdo com o mundo
muito coerente e durdvel», quer para as «sociedades tradicionais» onde o grupo realiza
«uma uniformidade intelectual e moral», quer para o «regime de internato», pois o
grupo ai também se caracteriza pela sua uniformidade, mesmo encontrando-se o grupo
encastrado dentro de uma sociedade de forte diferencia¢do (Durkheim in Lahire, 2003:
30e31).

Também Norbert Elias, Erwin Panofsky e Marcel Mauss ja abordam a nocao de
habitus mas como um conceito secundario, mas ¢ Bourdieu quem lhe vai dar um papel
preponderante ao sistematizar este conceito como correspondendo a um conjunto «de
disposicdes durdveis, geradoras de praticas e de representagdes, adquiridas no decurso
da historia individual» (Dortier, 2006: 248).

Assim, para Bourdieu o habitus remete para as «aprendizagens de modelos de
conduta, dos modos de percecdo e de pensamentos adquiridos durante a socializacdo».
Corresponde a «interiorizacdo das disposi¢des e dai a «interiorizacdo da
exterioridade»». Habitus, que ao ser um sistema de disposi¢des adquiridas, € capaz de

«desencadear as préticas ou agdes proprias de uma cultura» (Maia, 2002: 188 e 189).
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Bourdieu, através do estudo de habitus, pretende sair das concegdes
deterministas da supremacia do social sobre o individuo, assim como da oposicao entre
sociedade e individuo. O estudo do habitus permite a compreensdo de que «os modelos
de comportamento sdo interiorizados pela educag¢do» e também que estes modelos sao
reproduzidos pelos individuos (Maia, 2002: 188).

Bourdieu reatualizou a no¢do de habitus para a compreensao do funcionamento
da sociedade tradicional cabila, mas segundo Lahire, Bourdieu edifica a teoria do
habitus a partir de uma sociedade camponesa argelina pouco diferenciada, retendo
depois esse modelo ao observar sociedades claramente diferenciadas, que produzem
atores mais diferenciados nao sé entre si, mas também interiormente (Lahire, 2003: 33 e
34).

Afirma Lahire, que o habitus é um «fenémeno indiscutivel da socializagdo
individual», mas ndo tdo homogéneo como abordado por Bourdieu, pois os individuos
na atualidade em geral vivem em universos sociais heterogéneos, em que cada um ¢é
portador de habitus variados adquiridos em contextos diversificados, como da familia,
escola, meios de comunicagao, etc. (Dortier, 2006: 249).

Lahire critica de forma construtiva a nocdo de habitus de Bourdieu, com o
intuito de prolongar e aprofundar o conhecimento, visto que segundo aquele, muitos
soci6logos agem como se a nog¢do de disposi¢do, de sistema de disposicdes, de
transferibilidade das disposicdes e dos esquemas constituintes do habitus, fossem factos
claramente ancorados em pesquisas empiricas. Lahire propde que se fagcam
comparacoes sistemdticas das disposi¢Oes sociais perante diversos contextos da acdo,
com o objetivo cientifico de apreensdo dos graus de «homogeneidade ou de
heterogeneidade detidas pelos atores individuais em fun¢do de seu percurso biografico e
de suas experi€ncias socializantes», assim como «analisar (...) a articulacdo das
disposi¢des e dos contextos de sua implantacdo/apagamento» (Lahire, 2002: 46).

Outra critica também apontada por Lahire, refere-se ao conceito de habitus de
Bourdieu definido como especifico a campos, ndao abarcando as experiéncias dos atores,
como as que ocorrem fora-de-campo. Para Lahire, o habitus resulta de uma
multiplicidade de situacdes sociais nas quais 0s atores se encontram em simultdneo
(Cruz, 2012: 34).

Para Lahire os habitos corporais, ao serem constituidos e interiorizados deixam
de estar no campo consciente como ocorre por exemplo com o ato de conduzir, mas que

perante um imprevisto, leva a um desencadear de hébitos reflexivos que levam a ajustes
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e corregoes, sendo que, para Lahire, € raro que a consciéncia e a reflexdo estejam
completamente ausentes, rompendo assim com a dicotomia entre o hdbito/rotina e a
consciéncia (Cruz, 2012: 34 e 35).

Serad dever da sociologia, a escala individual, preencher a lacuna deixada pelas
teorias da socializacdo onde estd incluida a teoria do habitus, pois estas evocam «a
interiorizacdo da exterioridade» sem nunca dar corpo a esta evocacdo através da
descricdo historiografica (Berstein in Lahire, 2005: 20). A teoria do habitus constata as
desigualdades e o como estas desigualdades se reproduzem, podendo ser um exemplo o
contexto escolar, mas a teoria negligencia «o que é que se reproduz» (Lahire, 2005: 20).

Algumas investigacdes da sociologia da educacdo permitem verificar que os
inquiridos ao descreverem as suas praticas, ndo demonstram ter uma mesma «relagao
com os seus multiplos habitos incorporados», permitindo em estudos empiricos precisar
a forma como diferentes habitos incorporados s@o vividos e atualizados pelos individuos
(Lahire, 2005: 20).

Jean-Claude Kaufmann (2003: 146) refere a analise do habitus em Bourdieu
efetuada por Lahire assim como por Corcuff, em que as criticas de ambos se centraram
no cardcter homogéneo e generalizador do conceito, que se revela «mal adaptado para
explicar a dindmica individual, nomeadamente o cardcter mével, aberto e plural».

Segundo Kaufmann (2003: 147), ndo existe uma teoria do habitus de Bourdieu
mas antes duas teorias, «tdo diferentes entre si como estdo intimamente misturadas».
Em que paradoxalmente, os aspetos mais criticdveis do conceito, podem transformar-se
em instrumentos de andlise da individualizagdo. O autor aponta igualmente que
«qualquer conceito € um instrumento vivo» que convém «nao o mumificar numa fixidez
eterna», nao efetuando uma critica a Bourdieu por nao ter mantido a definicdo de
habitus nos seus 40 anos de trabalho.

A primeira teoria do habitus segundo Kaufmann (2003: 149) «baseia-se na ideia
do modelo forte e totalizante», em que segundo o mesmo, Bourdieu «leva a letra a
definicdo do habitus como «férmula geradora» das praticas» (2003: 150), como
«sistema de esquemas capaz de orientar as praticas» (1980: 438 in Kaufmann, 150).
Tudo estara na formula, num «modelo tedrico, circular e totalizante» (2003: 152). Nesta
teoria 1, «ndo sdo os elementos que originam o movimento de conjunto, mas a férmula
geradora que regula o conjunto do movimento» (2003: 156). «As estratégias sao o
produto do habitus», visto que enquanto «produto das estruturas que tende para

reproduzir (...), este habitus encerra o principio das solu¢des» (Bourdieu, 1972a: 1124
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in Kaufmann, 2003: 156). «Na teoria 1, o habitus esta, efetivamente, por todo o lado e
em parte nenhuma» (Kaufmann, 2003: 158).

A teoria 1 do habitus percecionada por Kaufmann estard relacionada com o
estudo efetuado por Bourdieu da sociedade cabila enquanto jovem etnélogo, segundo o
qual a ««virtude sintética e sindptica» permite evidenciar a coeréncia do sistema»
(2003: 148). Antes do conceito de habitus se ter generalizado, Bourdieu inscrevia-o
dentro do «ambito restrito da tradicdo cabila enfrentada com a modernidade» (2003:
162). Apesar das dificuldades da sua aplicacio sobretudo as sociedades
contemporaneas, Bourdieu nao se afasta dela.

Por sua vez na teoria 2, «o habitus que ja sé é o produto da estrutura»
(Kaufmann, 2003: 154): «Através dele, a estrutura de que € o produto que governa a
pratica» (Bourdieu: 92 in Kaufmann, 2003: 154). «O polo social (institui¢des,
mecanismos estruturais, universos sociais baseados em regularidades observéveis,
estruturas sociais) determina os habitus, que eles mesmos determinam as praticas».
Teoria 2 (versdo regularidades objectivas), que ao invés da teoria 1, se desenvolve a
partir de investigacdes sobre a sociedade ocidental contemporanea (Kaufmann, 2003:
161). Na teoria 2 os habitus sdo incorporados pelos individuos em camadas sucessivas
vindas de «cima», dando o autor o exemplo do «habitus priméario» e do «habitus
secundario» (Bourdieu, Passeron, 1970: in Kaufmann, 2003: 154). A circularidade da
teoria 1 dé lugar segundo Kaufmann a uma «linearidade descendente em direc¢dao aos
corpos e aos individuos. O habitus tem uma origem e estd em cima, nas regularidades
objectivas, nos campos, nas instituigcdes» Kaufmann, 2003: 158). Sendo que Kaufmann
¢ da opinido de que Bourdieu discordaria desta sua exposi¢ao do seu pensamento.

Para Kaufmann, segundo uma vertente da teoria 2, as estratégias serdo definidas
«no encontro entre o habitus € uma conjuntura particular do campo» (Bourdieu, 1992:
104 in Kaufmann, 2003: 156). As estratégias dependem do posicionamento no campo e
da «percepcdo» que os agentes t€ém desse mesmo campo (Bourdieu, 1992: 78 in
Kaufmann, 2003: 156).

O conceito de campo ganha cada vez mais lugar e importancia no pensamento de
Bourdieu, sem que o mesmo abandone o conceito de habitus, ao que Kaufmann (2003:
156) acrescenta:

Para Pierre Bourdieu, trata-se de um enriquecimento e o alvo é precisado, no centro
de uma ampla perspectiva tedrica: «o objecto proprio das ciéncias sociais» é a
«dupla relagcdo obscura entre os habitus (...) e os campos» (Bourdieu, 1992, p. 102).
O sonho de uma sintese entre os diferentes modelos parece concretizar-se. Ora, ndo
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hd verdadeira sintese e por em relagbes campos e habitus confirma, pelo contrdrio (e
permite clarificar), a presenca de vdrios modelos teoricos falsamente compativeis.
Pois hd concorréncia directa (e ndo complementaridade) entre os dois conceitos de
habitus e de campo, jogo de soma nula: a focalizacdo sobre um diminui a
operacionalidade do outro, e inversamente. Cada um deles é a peca mestra de uma
das duas teorias (o habitus para a teoria 1, os campos para a teoria 2). Porém, se
podem ser postos em relacdo (que, contudo, permanece «obscura»), é sempre em
detrimento um do outro: a formula geradora atenua-se e é marginalizada pela
dindmica dos campos, a dindmica dos campos é sempre estreitamente controlada e
esmagada pela formula geradora.

Na teoria 1 «o habitus-férmula geradora determinava o social, incluindo as
estratégias» Kaufmann, 2003: 157). J4 na teoria 2 «o campo estrutura o habitus»
(Bourdieu, 1992: 102 in Kaufmann, 2003: 157), em que o campo € espaco de
movimentos e de conflito, podendo os habitus mostrar-se «divididos, e até
despedacados» (idem).

Segundo a perspetiva do habitus-férmula geradora o «individuo ndo passa de um
agente passivamente agido», ou o individuo passa a ser atuante perante fracionamentos
dos habitus pelas movimentagdes do campo. «Quer seja na teoria 1 ou na teoria 2 (ou na
mistura das duas), o habitus ndo permite explicar a dindmica individual» (Kaufmann,

2003: 157).

No nosso ver julgamos observar nos espacos de aulas de danga, literalmente, a
incorporacdo de esquemas por parte dos individuos dos movimentos de danga.
Movimentagdes que sao dificeis de efetuar em simultaneo por um novo aluno, no ouvir
musica, no ouvir os comandos do professor(a), no dar comando fisico a parceira. Mas
ao se interiorizarem aos poucos alguns dos hdbitos corporais, como que se liberta a
mente, aumentando a capacidade de efetivar atos em simultdneo e interiorizagdes. No
entanto, apesar de nos fazer sentido a(s) perspetiva(s) de Bourdieu sobre o habitus,
temos claras dificuldades em aplicar ao nosso objeto e ao terreno(s) que observamos, no
qual tendencialmente os entrevistados entram tardiamente na préatica de danca, mais
pela forma ndo programada do que pela pressio por «socializacdo primdria» ou
«secunddria». Nao nos parece compreensivel o nosso objeto através de um «habitus-
férmula geradora determinante do social, incluindo as estratégias» (Kaufmann, 2003:
157), nem nos parece ser possivel delimitar num campo um oficio que nao ¢é
estruturado/regulamentado. No nosso objeto o espaco parece-nos mais dindmico do que
o0 associdvel a um campo que relacionamos a um espaco delimitado, havendo antes uma

multiplicidade de formas de construcdio do oficio, que ao ndo estar
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estruturado/regulamentado, ndo nos parece levar a ocorrer lutas no sentido de ascensao
numa «carreira», existindo no nosso ver uma pluralidade de espacos dindmicos e nao
delimitados, que procura ajustar-se a um mercado instavel, no qual existem o que
achamos serem tensdes relativas a legitimidade no acesso a esse mercado. O aumento
do mercado para uma pratica ndo regulamentada e do nimero de atores que procuram
exercer atividade tendo este mercado como alvo, leva ao aumento no nosso ver das
questdes de legitimidade, muitas vezes relacionadas com as identidades associdveis a
pratica e aos atores, ou de como os atores mobilizam a pratica em relagdo a sua origem
e de como esta € percecionada ou ndo como uma forma “verdadeira”, “auténtica” da
prética.

Desta forma nao descartamos a perspetiva de habitus, antes procurando a
compreensdo das criticas construtivas efetuadas por autores ja referidos, procurando-se
encontrar o olhar tedrico que mais nos parece se ajustar ao nosso objeto.

Bourdieu defendeu a ideia dos «conceitos abertos» (1992, 71 in Kaufmann,
2003: 157), ao que Kaufmann (2003: 157 e 158) retomard como «conceitos flutuantes»,
em que segundo o mesmo «o importante € a aplicacdo empirica e heuristica de
ferramentas conceptuais relacionalmente integradas dentro de um conjunto tedrico mais

amplo». Apds 40 anos, no seu ver, o habitus ainda ndo serd um conceito estabilizado.

Para Kaufmann (2003: 164 e 165), contrariamente a teoria 1 como «modelo de
integracdo holistica», as sociedades modernas t€m como caracteristica uma crescente
polarizacdo dos modos de «sedimentacdo dos esquemas de pensamento e de ac¢do»,
perdendo a teoria 1 (habitus-férmula geradora) o lugar hegemodnico central, para a teoria
2, no polo social, em que os habitus sdo fracionados em regularidades objetivas e
animados pela dinamica dos campos. Mas para Kaufmann do pdlo individual, «emerge
um modo de estruturac@o especifica, que nem a teoria 1 nem a teoria 2 explicam»
(2003: 165).

Kaufmann acha pertinente a sua divergéncia de conceptualizacdo habitus-
habitos. Segundo este autor € possivel demonstrar que o hébito € um conceito que se
presta «melhor a investigagdes empiricas € que permite explicar a multiplicidade e a
dindmica das disposicdes» (Kaufmann, 1997 in Kaufmann 2003: 165), enquanto o
habitus € um conceito que «permanece abstrato e unificador» (Corcuff, 1999 in

Kaufmann 2003: 165).
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Nesta perspetiva, «no polo individual, a dindmica dos hédbitos € (associada a
reflexividade) o verdadeiro motor da individualizacdo» (Kaufmann 2003: 165). Numa
divergéncia (habitus-hébitos) e num emergir do individuo que se produziu
historicamente de forma progressiva. Kaufmann parte da hipdtese de que ndao € o
individuo que provoca a divergéncia, mas antes que € a divergéncia que estd na origem
do individuo. Segundo o autor, observacdes na atualidade permitem demonstrar que «a
nio coincidéncia entre esquemas incorporados e esquemas de socializacdo fabrica
individualidade» (Kaufmann 2003: 166).

O habitus difrata-se em multiplos subuniversos perdendo a centralidade segundo
Kaufmann (2003: 167). Numa dispersao que no entanto ndo leva a um caos social, visto
que emerge um «novo eixo de reorganizacdo holistica». Especificando melhor o autor,
segundo uma infinidade de novos eixos, os individuos. Individuos que estdo perante a
mesma obrigacao de construir a totalidade no seu nivel, «sob a forma de uma identidade
coerente». Podendo ser abandonada a perspetiva social-holistica, «em proveito dos

micro-tudo individuais».

No modelo social-holistico, o habitus incorporado é uma simples aplicacdo da
formula geradora. A medida que o individuo é produzido como novo centro de
fabricagdo da coeréncia, as disposicoes transformam-se em instrumentos desta
fabricagdo. Estruturas socialmente estruturadas que estruturam o individuo, passam
entdo a ser, igualmente, estruturas individualmente reestruturadas que estruturam o
individuo e o social. Ndo apenas os dois polos de fixacdo se separam, mas as
modalidades de memorizacdo e de reactivacdo dos esquemas tornam-se igualmente
diferentes (a estabilidade do habitus opde-se, por exemplo, 0 movimento permanente
dos hdbitos): habitus e hdbitos divergem. (Kaufmann 2003: 167).

Para Kaufmann, no pdlo individual encontra-se a constitui¢do de esquemas mais
abertos que se encontram sob a necessidade de se recombinarem na formagdo de uma
identidade coerente, em que a divergéncia acentua a reflexividade, que pelo seu lado
leva a um aumento da diferenca em relagdo ao habitus fixado no pdlo social. Segundo o
autor, «reflexividade e divergéncia habitus-habitos alimentam-se mutuamente,
constituindo uma ligacao dialética, em fator da individualizag¢do (2003: 168). O conceito
de habitus ter-se-a especializado nos esquemas comutatérios mais gerais fixados no
polo social, privilegiando o ethos em detrimento da hexis. Tendo-se defrontado o autor
com a necessidade de reformulacdo conceptual no que respeita aos «esquemas

incorporados no pélo individual» (Kaufmann, 2003: 170).
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Quer o habitus quer o habitos, podem ser integrados na categoria geral «dos
esquemas que registam a memoria social infraconsciente» (Kaufmann, 2003: 171). Mas
segundo Kaufmann, os hdébitos, tendo a fixacdo num pdlo individual, podem desta
forma ser mais especificamente «definidos como esquemas operatorios incorporados».
O habito é uma designacdo herdeira de um passado intelectual que ndo deve ser
esquecido. Julgando o autor que a mesma é uma designacdo simples e de melhor
adaptag@o, mas comportando o risco de confusdo com o termo em senso comum.

Para evitar a confus@o convém definir a diferenca entre o conceito de habito e o
habito do senso comum. Para Kaufmann (2003: 171 e 172) o habito em senso comum
pode-se definir em trés pontos, sendo o primeiro o de se inscrever «dentro de uma
categoria de gestos particular e minoritdria», em que todos temos hébitos que ndo
regulam a acdo, em segundo «estes gestos caracterizam-se pela repetitividade», por fim
terceiro, tem uma conotacdo negativa. O hébito € percecionado como pequeno gesto
sem interesse. Por sua vez Kaufamann (2003: 172) define o conceito habito em trés
pontos quase em oposi¢do. Primeiro, «ndo integra uma categoria particular dos
esquemas de ac¢do, esclarecendo que se pode interiorizar em maior ou menor grau, em
que o «hdbito feito corpo € uma espécie de modelo a atingir para libertar a accao».
Numa definicdo que € aberta, «os hdbitos ndo passam do conjunto dos esquemas
incorporados que regulam a ac¢do. O homem ndo tem hdébitos, € feito de hébitos, €
quase s6 feito de hdbitos no que diz respeito a regulacdo da accao».

Uma das caracteristicas que distingue o hébitos do habitus segundo Kaufmann
(2003: 172), é que o primeiro ao contrdrio do segundo também regista o novo, ndo
contendo apenas a reproducdo do antigo, mas abrangendo também a «dindmica aberta e
o confronto com a reflexividade», desenvolvendo «uma dupla fun¢do de conservacdo do
passado (tal como o habitus) e de reformulacdo activa no presente (diferentemente do
habitus)».

O conceito de hébitos ndo se distingue totalmente da repetitividade mas ndo se
reduz a esta. Dizendo o autor:

A repetitividade do hdbito-conceito é um elemento técnico preciso com muito poucas
relacbes com a repetitividade do senso comum, que tem essencialmente uma
conotacdo ética e pejorativa e que incide mais sobre a organizacdo geral da
existéncia (ter o hdbito de passar as férias no mesmo sitio) do que sobre a estrita
regulacdo da acgdo.

Kaufmann mobiliza Leroi-Gourhan (1965: 29 in Kaufmann 2003: 173) que nos

diz que nao haverd possibilidade de se imaginar «nem um comportamento operatorio
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que exigiria uma constante lucidez, nem um comportamento totalmente condicionado
que nunca o faria intervir». Que o jogo ocorre segundo o autor no entremédio, «pela
articulacdo de segmentos que se situam a diferentes niveis de incorporacao» (Kaufmann
2003: 173), utilizando Leroi-Gourhan a terminologia de «cadeias operatérias» como
forma de descri¢do deste mecanismo.

O visualizar como uma cadeia e como encadeamentos, permite que se rompa
com uma «representacdo substancialista do hdbito: os esquemas interiorizados sao
multiformes e utilizados de maneira dindmica como instrumentos para construir a
accdo» (Kaufmann 2003: 174). Na sucessdao de cadeias, estd a cargo do sujeito os
ajustamentos, em estreita mistura com a determinacdo em séries maquinais. «O
individuo realiza op¢des a partir de elementos que o determinam».

Quando ocorrem «circunstancias imprevistas na sucessdo das sequéncias», a
cadeia como imagem torna-se insuficiente, emergindo a «consciéncia licida», «muitas
vezes contra sua vontade». A reflexividade mais forte ndo surge nos ajustamentos
habituais, mas antes perante situagdes de rutura de diferentes ordens, numa rutura que
por sua vez tanto poderd levar a constru¢do de um novo encadeamento, «como

introduzir numa interac¢do aberta ou numa reflexao duravel» (Kaufmann 2003: 174).

Segundo Kaufmann (2003: 174 e 175), os elos da cadeia ndo sdo perfeitos nem
de estrutura totalmente fechada, nem estaticos. O habito € dinimico, maleavel e ndo
cessa de se transformar. Os elos da cadeia abrem-se e fecham-se a consciéncia. «O
encerramento reforca a incorporagdo e aumenta igualmente a capacidade de accdo: o
corpo ¢ imediatamente posto em movimento pelo esquema, sem intervencdo do
pensamento.»

Ocorrendo uma dissonancia entre o pensamento € o esquema incorporado,
ocorre uma tradugdo fisica imediata, tornando-se o corpo pesado, rebelde, entravando a
capacidade de acdo. Mobilizando Kaufmann (2003: 175 e 176) a sua obra Le Coeur
ilustra que o tédio resulta do conflito entre esquemas de acdo e o cognitivo, ocorrendo
um «desdobramento identitario que faz divergir o «corpo» e o «espirito»». Quanto mais
se instala um esquema alternativo nos pensamentos, ou este ja se comece a incorporar
mesmo que marginalmente, mais diminuiu a capacidade de acdo, incrementando o tédio
e a reflexividade.

A perda da regulacdo pelos hdbitos e a «omnipresenga obsessiva da

reflexividade» provocam o caos, dizendo Kaufmann (2003: 176) que o processo
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reflexivo € desencadeado pelas contradi¢des internas ao social, que pode ocorrer através
de socializagdes contraditdrias que ndo permitem unificar a identidade.

Para Kaufmann (2003: 176 e 177) a primeira origem da reflexividade emergente
do conflito entre esquemas sao as contradi¢des do social. Para o autor ndo € o individuo
que por si desenvolve a reflexividade com o intuito de alterar o curso da a¢do, mas antes
as contradicdes sociais que levam a conflitos dos esquemas provocando a reflexividade
do individuo e desta forma a iniciativa do sujeito.

Com efeito, o individuo é reforcado na sua autonomia pela reflexividade de origem
social. Visto que, se o seu pensamento lhe ndo pertence como sua propriedade e ndo
vem apenas da sua iniciativa, isso de modo nenhum significa que a reflexividade
pessoal seja passiva, secunddria, que ndo tenha importdncia. Se se inscreve dentro
de um encadeamento que tem por origem o social e ndo o individuo, quando este
dele se apodera, a reformulacdo no presente pode dominar a determinac¢do pelo
passado incorporado (Kaufmann 2003: 177).

A reflexividade ndo é «constante, clara e total» (Kaufmann 2003: 177), mas
antes emergindo por bocados, muitas vezes de forma enevoada, em diversas
modalidades e mutdveis. No entanto para o autor o pouco pode muito. O pensamento
contra os esquemas incorporados em oposi¢do aos hébitos para Kaufmann nado ¢é
possivel, mas sendo possivel op¢des nos conflitos entre esquemas, reformulando

disposi¢des para condutas futuras.

A confrontagdo ndo € entre «um pensamento omnipotente € um CcOrpo-
instrumento que sé teria que obedecer, mas dois saberes concorrentes, estruturados de
maneira diferente» (Kaufmann 2003: 178). Nao é raro segundo Kaufmann, que o hébito
efetue uma forte resisténcia, tendo este a seu favor «a forca conservadora que lhe vem
da memdria histérica que incorpora no mais profundo do individuo». Por sua vez a
reflexividade tem a seu favor a mobilidade e a iniciativa (esquema alternativo), mas
devendo apoiar-se em contexto favoravel, encontrando falhas que permitam a formacgao
de um novo esquema, que por sua vez o individuo procurard incorporar de forma a
«libertar a acdo e baixar a pressdo mental» (Kaufmann 2003: 178).

Contra o habitus homogéneo, a contradigdo estd no centro da definicdo do hdbito:
ndo é exagerado dizer que s6 hd hdbitos contraditorios. Com efeito, nos casos
bastante raros em que a incorporagdo parece perfeita, a hipotese de um esquema
alternativo pode, apesar de tudo, emergir a qualquer instante. A cadeia operatoria
mais estritamente determinada ndo se desenrola dentro de um vazio mental: o
pensamento acompanha (muito livremente) a ac¢do (Kaufmann 2003: 178).
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Quanto maior é a dissonancia entre esquemas no individuo, mais este tem de
entrar em trabalho sobre ele mesmo, no sentido de se tentar reunificar, «baixar a pressao
mental e voltar a por o corpo em movimento fluido» (Kaufmann 2003: 178).

Para Norbert Elias (1994) o individuo contém em si a sociedade da sua época,
sendo especificas do individuo as modalidades de interioriza¢do que sdo constituintes da
sua personalidade. Ao que Kaufmann (2003: 179) acrescenta que todos os dias
interiorizamos uma diversidade de esquemas, dos quais «nem todos t€ém vocagdo para se
tomarem operatérios e ainda menos para serem incorporados», ndo ficando a maioria
dos esquemas ativados nem sequer ao nivel da representacdo. Ficardo segundo o autor
como «estruturas adormecidas», frequentemente de curta ou até efémera duragcdo, sem
chegar a se traduzir em ac¢do. Da multiplicidade que em geral se apaga, € retido o que se
precisa e apoia 0 esquema em construcao.

Em determinada etapa da elaboracdao o esboco de esquema transforma-se em
«grelha de leitura e de registo» (Kaufmann 2003: 179 e 180). Quando o esquema ¢é
interiorizado, nada ou pouco chega a «consciéncia clara».

Kaufmann (2003: 177) da o exemplo na sua obra Le Coeur sobre Constante e o
habito de passar a ferro os panos de loi¢a, que se mostra resistente, num longo combate
em que vence parcialmente o velho esquema incorporado, ao deixar de passar alguns
dos panos. «A interiorizagdo de um novo esquema abre um conflito com os hébitos
outrora incorporados» (Kaufmann 2003: 180). J4 a perturbagao acentuada do quotidiano
como através da mudanca de residéncia, ou por uma rutura biografica dando o autor o
exemplo do divorcio, facilitam a reformulagdo dos habitos.

Jean-Claude Kaufmann (2003: 180 e 181) diferencia interiorizacao da
incorporagdo, em que corresponde a «processo longo e incerto», em que individuo
hesita, fala com amigos, reflete, podendo nunca chegar a atingir a incorporagdo. Estado
de interiorizagdo que pode desaparecer da memoria ou permanecer de forma duravel,
sem a incorporacdo, gerando segundo o autor uma dissondncia de esquema que leva a
dificuldade na acdo. Dificuldade da interiorizagdo € o de ser demasiado consciente,
estando o esquema numa primeira etapa ainda fragil e sujeito a duvidas e
questionamento. O individuo ao fracassar na sua tentativa de incorporagdo, pode levar a
este apagar a interiorizacao.

Com efeito, a incorporacdo marca o fim de todo este trabalho intelectual; o novo
saber é registado na memoria escondida como quadro inquestiondvel da acgdo
futura. O momento mais agraddvel sendo, sem divida, o da fase final da
incorporacdo, exactamente antes de ser inteiramente realizada, O corpo foi treinado
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no novo exercicio e tornou-se obediente, basta langcd-lo no movimento por uma
ordem breve, uma desconfianca de esforco sobre si. Esta ligeira incompletude
deixando apenas o que ¢ preciso de consciéncia para poder admirar a forca interior
do eu. E para ter a ilusdo de que a vontade comanda tudo. (Kaufmann 2003: 181).

As disposi¢Oes que orientam as logicas individuais de agc@o tém a caracteristica
de serem de «multiplicidade contraditéria» (Kaufmann, 2003: 182), em dinamica e
confronto com a reflexividade. A multiplicidade faz segundo Corcuff (1999) com que a
perspetiva do habitus singular e homogéneo seja inadaptado para a explicar o ator, que é
fundamentalmente plural.

Para Kaufmann (2003: 182) Lahire aborda primeiro as «clivagens do eu»,
evidenciando as «ldégicas identitdrias dissonantes», tal como nos transfugas que se
deslocalizam de espago social, o individuo tem vérios principios de unidade e ndo um
unico. Em segundo lugar, a «pluralidade dos contextos sociais € dos repertorios de
habitos» (Lahire, 1998: 35 in Kaufmann, 2003: 183). O ator participa em contextos
diversos de interacdo e de socializacdo, que acionam uma determinada faceta da
personalidade do individuo, em que este «continua a ser ele mesmo, simultaneamente
sendo diferente». Mas segundo o autor Lahire ndo aparenta explicar todas as formas de
pluralidade (Kaufmann, 2003: 182).

Por sua vez Lahire (1998 in Kaufmann, 2003: 183 e 184) critica o
«fraccionamento infinito» efetuado por Kaufmann que significaria que haveria uma
«pulverizagdo» de identidades, ao que o Kaufmann contrapde que «o fraccionamento
infinito dos esquemas ndo significa, de modo algum, que a identidade se divida», pois
para o ultimo «o individuo trabalha continuamente para a sua unidade» (idem, 2003:
184), numa construc¢ao unitaria que nao € uma «ilusao biografica»;

com efeito, o individuo deve conseguir forjd-la com um mdximo de elementos
crediveis tirados da sua histéria. Em seguida, deve transformar esta representacdo
em grelha de percepcdo dos novos esquemas e de interiorizagdo daqueles que
tiverem sido seleccionados. Finalmente deve, a partir da versdo mais recente que
inclui os dltimos esquemas interiorizados, trabalhar para a reformulacdo de toda a
sua arquitectura interior.

Os esquemas incorporados ndo desaparecem com facilidade, mesmo quando um
habito deixa de operar a acdo, em geral fica armazenado de forma adormecida na
memoria, podendo ser reativado. Segundo Kaufmann (2003: 184 e 185), «a grelha de
percepc¢do e de registo dos esquemas nao para de se transformar. Num primeiro registo

de pluralidade, pela variacdo de légicas identitdrias que «comanda a unificagdo a cada
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instante», € num segundo registo de pluralidade, pelos contextos, «que comanda a
unificacdo a cada instante», devido a interioriza¢ao continua de novos esquemas. Para o
autor ha um paradoxo, que é o de o individuo ao fabricar a sua unidade ele préprio
produz a pluralidade interiorizada. «Unidade e pluralidade nao se opdem de acordo com
o principio dos vasos comunicantes, sdo as duas faces de um unico processo
contraditério» (Kaufmann (2003: 185).

Segundo Kaufmann (2003: 185) «o hébito € intrinsecamente contraditério».
Porque ha mutabilidade na grelha, o trabalho de unificacdo gera a heterogeneidade no
stock interiorizado. Ao mesmo tempo o homem € um «processo aberto em reformulagdo
continua e uma memoéria de salvaguarda extraordinariamente pesada e longa,
sedimentada no infraconsciente». Nao serd possivel definir a mudanga e a permanéncia
como entidades separadas, e ainda menos contabilizid-las. O homem € plural («ha nele
quase toda a sociedade da sua época») e marcado por uma irredutivel singularidade,
pela particular arquitetura de esquemas interiorizados e incorporados (de forma mais
restrita) resultado da sua histéria. Para Kaufmann hd um «patriménio de hédbitos» que é

de nossa pertenga pessoal.

A expressdo evoca o patrimoénio genético; hd muito mais do que uma analogia. Com
efeito, temos um patrimonio de hdbitos, tal como temos um patrimonio genético: é
um marcador da identidade. E claro que os dois ndo sdo assimildveis. O primeiro é-
nos dado pela natureza; ao passo que o segundo é social e que participamos na sua
construcdo durante toda a nossa historia. Porém, em iniimeras ocasioes, o hdbito
revela (pela lentiddo e o peso da sua memoria implicita) a caracteristica de
«segunda natureza», que marca os individuos no mais profundo do seu ser
(Kaufmann, 2003: 184).

Para Bourdieu (in Kaufmann 187 e 188) «o habitus determina, simultaneamente,
uma ordem de significacdo e um ambito da pratica», correspondendo ao conceito de
hébito semelhante definicdo. «E um saber incorporado, um esquema de significacdo e
de percepcdo, cuja originalidade € continuar dissimulado enquanto se mantiver a
incorporagdo: o corpo obedece sem sequer precisar de um acompanhamento cognitivo».
Ao enfraquecer a incorporacdo, emerge o pensamento que apaga o «infraconsciente
quando a ac¢do é mais operatdria, o hdbito €, (...) a0 mesmo tempo, um esquema de
pensamento e de ac¢do.»

Bernard Lahire (2003) ao contrdrio da utilizagdo comum em ciéncias sociais,

coloca em oposicio por um lado o «hdbito» ou «rotina», a «reflexividade» ou

«consciéncia». Fala em «hdbitos corporais, gestuais, sensério-motores, etc., € de habitos
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reflexivos, deliberativos, racionais ou calculistas. A segunda espécie de hdbitos nem por
isso deixa de ser construida socialmente na repeticdo e no treino formais ou informais.
Estando Kaufmann (2003) de acordo com Lahire sobre as atividades mentais deverem
ser categorizadas e sobre as componentes ndo reflexivas terem véarios tragos
semelhantes aos hdbitos. No entanto, Kaufmann n3o segue o mesmo grau de
generalizacdo que Lahire, afastando o conceito hdbito a uma reducio do termo ao senso
comum, nio correspondendo os habitos a tipos de gestos, mas baseando a agdo. Para
Kaufmann (2003) «hdbitos e esquemas operatérios incorporados sdo uma e unica
coisa», admitindo o autor ter tendéncia para igualmente incluir (com alguma hesitacdo
segundo 0 mesmo) o0s esquemas interiorizados, visto serem «preparatorios da
estruturacdo da acc¢do». Mas o hébito operatério eficaz, segundo o autor, é o habito
incorporado.

Kaufmann (2003: 189) acaba por definir o hibito como «esquemas operatorios
que tendem para a incorporacdo, este sentido amplo permitindo incluir os esquemas
interiorizados ainda ndo incorporados». Habitos que em parte correspondem ao trabalho
continuado de incorporagdo, situando-se na reflexividade, mas que sé adquirem todo
seu potencial de forca ao «desaparecerem do pensamento consciente e se registam na

memoria implicita».

Em Le Coeur, tentei exprimir esta ideia pela formula metaférica de «danca com os
objectos», que foi criticada por imprecisdo (Warnier, 1999). Um pouco a maneira de
Bachelard, eu tentava dizer pela imagem poética o que o conceito ainda ndo
conseguia enquadrar. A «danga» conseguida ndo é uma estética, mas um movimento
fluido, que ndo prende, sobe muito pouco a consciéncia; encadeamentos que se
desenvolvem sem esforco mental como se fossem verdadeiros elos profundamente
incorporados. A pesquisa revela que o individuo tem uma consciéncia difusa de
conseguir ou ndo esta construcdo infraconsciente da fluidez dos gestos. O que,
conforme os casos, lhe dd uma sensacdo de prazer ou de irritacdo (Kaufmann, 2003:

190)

Jean-Claude Kaufmann (2003: 203 e 204) inscreve-se «numa sociologia de tipo
dialéctico, baseada na andlise dindmica dos contrarios». Modelo dialético que na
perspetiva cldssica estd assente «na oposi¢do de pares de contrarios». Ja Georges Guille-
Escuret (in Kaufmann, 2003) efetua a proposta do tridngulo dialético em vez do par,
desmultiplicando os encadeamentos entre processos. Tridngulo dialético que Kaufmann
procurou mobilizar, mas tendo encontrado dificuldades em encaixar tudo nos trés
vértices. Nao encontrou problemas em relagdo ao vértice dos quadros de socializacdo e

o do patriménio individual de habitos. No entanto encontrou no vértice terceiro da
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reflexividade, pois requeria que o autor juntasse a reflexividade individual com a
reflexividade social. Por um lado esta jun¢do permitia que a reflexividade individual
nio fosse demasiado sentida como sendo pertenca do individuo, mas por outro lado,
«apagava a especificidade do mundo interior que, apesar de nao ser isoldvel do social,
constitui um factor decisivo da individualizacdo». Desta forma o autor optou pela
transformacdo do triangulo num quadrado.

Aos quatro vértices do quadrado dialético, Kaufmann (2003: 204) ird designar
como poélos, que se opdem numa relacdo de «seis pares de contrarios», que lhe parecem

resumir as «interdependéncias de processos constitutivos do individuo».

Ri - » H
A \ A
AN
AN
/ ’
Y ¥ Y
RS <= » S

Figura 1: Quadrado dialético (Kaufmann, 2003)

RI representa a reflexividade individual.

H representa o patrimonio individual de hébitos.
RS representa a reflexividade social.

S representa os quadros de socializagao.

Kaufmann (2003: 204) disponibiliza na sua obra uma esquematiza¢do do
quadrado dialético, mas fazendo-o sob reserva porque as esquematizacdes «sao
demasiado falantes», ndo sendo possivel a reducdo da complexidade do real a uma
«simplicidade enganadora», que por vezes leva ao esquecimento de ter apenas um papel

de instrumento.
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2.1.3.3.  Conceito de identidade

Na atualidade a identidade como conceito € mobilizado em varios campos das
Ciéncias Sociais o que contribui para uma maior complexidade na sua defini¢do, num
termo que se afastou do seu sentido etimoldgico de correspondéncia a «esséncia do
ser», para passar a designar na atualidade a «continuidade do individuo, do grupo, ou da
propria sociedade, através de um percurso existencial em permanente mudanca, de
rutura, de crise, de adaptacdo, de reinvencdo, até de sobreposicao de identidades»
(Maia, 2002: 196).

O Diciondrio de Ciéncias Humanas (Dortier, 2006) indica que com base na
literatura atual podem-se detetar trés dominios de estudo distintos: O da identidade
coletiva, associdvel as nagdes, grupos religiosos ou étnicos, sendo este dominio mais
associado a Antropologia, Histéria e Ciéncias Politicas; o dominio da identidade social
e estatutdria em que a identidade € a afirmacdo de uma posi¢do na sociedade, seja na
idade, na familia, na profissdo, na identidade sexuada, no envolvimento em desporto ou
militancias, sendo um dominio associado a Psicologia Social; e por fim o dominio da
identidade pessoal que é associdvel mais a Psicologia, Psicanélise e Filosofia. Fazendo
o psic6logo William James (in Dortier, 2006: 268) a distin¢do da identidade em trés
facetas, a do «ego material», a do «ego social» e a do «ego que conhece». Neste campo
a identidade € percecionada como afirmando-se da infancia até a idade adulta por etapas

que se sucedem e que sdo vincadas por crises e reajustes.
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E no dominio da identidade pessoal que os sociélogos costumam efetuar as suas
abordagens partindo da constatacdo da ocorréncia de uma «desinstitucionalizacdo dos
quadros sociais» e uma «crise dos modelos de socializacdo» (Dortier, 2006: 268). Por
desinstitucionaliza¢do entendem que havera nas sociedades ocidentais uma tendéncia
para as instituicdes como a familia, o Estado, a escola, o trabalho, entre outras que
enquadram os individuos, para perderem a sua influéncia e autoridade sobre os
individuos, o que acaba por impor aos mesmos «uma maior reflexividade sobre as suas
condutas» (Dortier, 2006: 127).

No entanto Claude Dubar mobiliza Tap (in Dubar, 1997) para recusar a distin¢cado da
identidade individual da identidade coletiva, com o intuito de fazer-se uma identidade
social que articule «uma transacao “interna” do individuo e uma “externa” estabelecida
entre o individuo e as instituicdes com as quais interage» (Dubar, 1997: 103).

A identidade para si e para o outro estardo interligadas de uma forma inseparédvel
porque a identidade para si € correlativa ao reconhecimento pelo Outro: «eu so sei quem
eu sou através do olhar do Outro». Isto ocorrerd em processos de comunicagdo
marcados pela incerteza, numa identidade que ndao € dada mas antes construida e
reconstruida de uma forma mais ou menos durdvel, com mais ou menos incertezas
(Dubar, 1997: 104).

O que € mais “intimo” do individuo é igualmente ‘0 mais social”, ndo havendo uma
eliminagdo da «divisao do Eu como realidade origindria da identidade», mas abordando-
as como expressdo individual dos “mundos vividos” e dos “mundos expressos”,
apontando Dubar que s3ao mundos subjetivos suscetiveis de se apreenderem
empiricamente (Dubar, 1997: 105).

Segundo Dubar (1997: 107) existem dois processos identitdrios heterogéneos,
sendo o primeiro a atribuicdo de identidades pelas instituicdes assim como pelos
agentes que interagem diretamente com o individuo, devendo a andlise ser efetuada
dentro dos sistemas de acdo em que este se encontra implicado. J4 o segundo processo
corresponderd a uma incorporacdo da identidade efetuada pelos préprios individuos,
ndo podendo analisar-se fora das trajetérias sociais construidas pelos proprios, «nas
quais os individuos constroem ‘“‘identidades para si” que ndo sd@ao mais que “a historia
que contam a si daquilo que sdo” (Laing, 1963 in Dubar, 1997: 107).

Os dois processos identitarios podem ndo coincidir obrigatoriamente, podendo

ocorrer um “desacordo” entre a «identidade social “virtual” emprestada a uma pessoa e
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a identidade social “real” que ela se atribui a si propria», ocorrendo «estratégias
identitarias» para reduzir este desacordo (Goffman, 1963 in Dubar, 1997: 107).

A obra de Claude Dubar (1997) foi aquela que mais que uma pessoa nos
recomendou no sentido de nos auxiliar no nosso trabalho, por este autor efetuar uma
intercecdo entre identidade e profissdes, algo pertinente para o nosso trabalho. No
entanto, tivemos dificuldades em relacionar esta obra com os dados das entrevistas dos
atores em oficio laboral ndo estruturado, nao regulamentado.

Ja tinhamos contacto com a obra Ego: para uma Sociologia do Individuo de
Kaufmann (2003), que tem em conta a pluralidade do individuo na heterogeneidade de
esquemas interiorizados, que acabou por levar-nos a sua outra obra, A Invengdo de Si:
uma Teoria da Identidade, que observou-se ter uma vinculacao de continuidade com a
primeira, acabando por ser esta a perspetiva sobre a identidade por nés mobilizada, por
melhor se ajustar a compreensdo de individuos plurais como os atores do nosso objeto.

Segundo Kaufmann (2005:11) o conceito de identidade «atravessa as barreiras
disciplinares, contudo habitualmente tao estanques». Conceito de identidade que para o
autor, muito raramente € definido de forma explicita, sendo tomado o termo como «se
todos soubessem o que € uma identidade» (2005: 10), quando na realidade o termo tem
significados diversos e até antagénicos. Procurando Kaufmann na sua obra alguma
arrumacdo dos elementos conceituais sobre a identidade, num conceito que apesar de
bastante mais recente do que o conceito do habitus, conhece uma «inflagdo dispar»
(Kaufmann, 2005: 11). Inflacdo que ocorre também por a no¢do de identidade ndo se
circunscrever as pessoas, havendo uma abundancia de mobilizacdes por entidades e
agrupamentos, por vezes como um «instrumento da construcdo dessas entidades»
(Kaufmann, 2005: 33). Desta forma a identidade pode «tornar-se no equivalente de
«cultura»» (Vinsonneau, 2002 in Kaufmann, 2005: 33) e também ««etnia», «regido»,
«nacdo», «religido», etc.». Igualmente quase todas as organizacOes elaboram a sua
«identidade» correspondente a sua «imagem». Ao que se acrescenta que a identidade é
igualmente um marcador que designa «todo o tipo de fendmenos: préticas, objectos,
espacos, momentos, agrupamentos e ideias, categorias de classificagao».

Para Kaufmann (2005: 17) a identidade é um processo histérico ligado a
modernidade, em que as questdes identitdrias como percecionadas na atualidade, ndo
emergem do individuo integrado na comunidade tradicional, mas antes pela

destruturacao das comunidades, «provocada pela individualiza¢io da sociedade».
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Freud interessou-se pela identificacdo como «mecanismo psiquico» como um
«processo, continuo e mutdvel, aberto ao seu ambiente social», ndo correspondendo a
uma simples imitacdo mas antes a apropriacdo, em que o «individuo estrutura o seu eu
por meio de trocas identificatérias com o que o rodeia, interiorizando modelos e
imagens» (Kaufmann, 2005: 23). Kaufmann (2005: 23) é da opinido de que nesta
perspetiva, apesar de ndo estar explicitado, pode «levar a pensar que a identidade era
nao um dado prévio, mas que se constituia dia apds dia por meio de identificacdes».

O conceito de identidade nas ci€éncias humanas € introduzido por Erikson em 1950,
com a sua obra Infdncia e Sociedade (Mucchielli, 2002 in Kaufmann, 2005: 24).

Para Erikson o desenvolvimento da vida humana divide-se em oito etapas, numa
forma que Kaufmann considera de alguma forma demasiado rigida, culminando na vida
adulta, «na formacgao da «identidade final, fixada no termo da adolescéncia»» (Erikson,
1972 in Kaufmann, 2005: 27)».

Segundo Kaufmann (2005) Erikson elabora uma sintese em volta do conceito de
identidade, numa linguagem clara que expressa fendmenos dificeis de delinear, levando
a identidade a impor-se simultaneamente quer no senso comum, quer nas pesquisas em
ciéncias humanas, numa combinacdo de uso comum e do uso cientifico que segundo
Kaufmann (2005: 27) terd como consequéncia a instalacdo de uma percecdo «estdtica e
fechada do conceito» nas varias disciplinas das ciéncias humanas, ocorrendo nos anos
60 do séc. XX uma repentina cristalizacdo do conceito da identidade (idem, 2005:29),
numa nocao de identidade em «torno de conceitos como a estabilidade, a permanéncia e
a totalidade e, num grau reduzido, a singularidade» (Kastersztein, 1990 in Kaufmann,
2005: 28), quando o conceito de identidade € na realidade «profundamente ambiguo»
(idem, 2005: 28).

A identidade é introduzida na Sociologia através da corrente do interacionismo
simbolico, por herdeiros de Mead, como Goffman, Strauss e Becker, que preservaram
«0 cardcter interactivo e processual da construcdo identitdria», mas excluiram o
elemento que para Kaufmann é decisivo para a andlise do conceito, que € a inscri¢ao
histérica, perdendo-se assim «a chave da compreensdo central: a marcacao histérica da
producdo identitaria» (Kaufmann, 2005: 31).

Mas «correntes de investigacdo dispares» abordam o conceito de identidade,
existindo uma busca de uma defini¢do consensual, que ora resultam em gigantescos
emaranhados tipo «algoddo doce», ora em frases curtas que rapidamente encontram os

seus limites. Existe para Kaufmann (2005: 37) uma dificuldade a resolver que «é a da
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articulacdo subjectividade/objectividade e do lugar preciso da identidade nesta
articulacdo» em vdrias disciplinas, numa aproximac¢ao progressiva a um «COnsenso

implicito», resumivel em trés pontos (Kaufmann, 2005: 38):

1 A identidade é uma construgdo subjectiva.

2. Ela ndo pode, contudo, ignorar os «porta-identidade», a realidade concreta
do individuo ou do grupo, matéria-prima incontorndvel da identificacdo.

3. Este trabalho de malaxagdo pelo sujeito é conduzido sob o olhar dos outros,
que infirma ou certifica as identidades propostas.

Kaufmann (2005: 38) aponta o valor de uma defini¢dao consensual como ferramenta
coletiva, que leve a evitar uma excessiva fluidez do conceito, mas num consenso que é
fragil e limitado pela dificuldade na articulacdo objetividade/subjetividade, ocorrendo
que por detrds do aparente consenso, exista uma confrontagdo entre os defensores das
«determinagdes sociais e culturais» por um lado, e os defensores «do livre arbitrio e da
criatividade pessoal» pelo outro (Kaufmann, 2005: 39).

Existe uma dificuldade em «definir o lugar exacto das determinagdes sociais na
problemdtica da identidade» (Kaufmann, 2005: 40). Com o conceito de trajetéria
(Strauss, 1992* in Kaufmann, 2005: 40) é possivel patentear articulacdes subtis que
cruzam o social com as ag¢des do sujeito, em que o individuo «é concretamente
produzido pela sua histéria, a0 mesmo tempo que a produz» (Kaufmann, 2005: 40 e 41).
Ocorrendo tal em mecanismos que ndo definem nem situam de forma precisa a
identidade.

Kaufmann refere que a identidade é uma terminologia na moda, substituindo o
«velho conceito» desacreditado e fatigado de papel («no sentido de fun¢do»), mas tal se
devendo segundo o autor ao conceito ter sido definido «de forma restrita e rigida por
certas escolas de pensamento» (Kaufmann, 2005: 42), achando o mesmo que ainda ha
muito a aprender através da mobilizacdo deste conceito, como no caso da articulagdo de
«identidade/papel» e «individuo/sociedade». Nao se devendo rejeitar o conceito, mas
antes atualiza-lo (Kaufmann, 2005: 43).

A sociologia encontra-se perante um paradoxo que provém da «fusdo
individuo/identidade e a confusido entre os dois termos» (Kaufmann, 2005: 43), desde
logo individuo e identidade sdo fenémenos ligados mas distintos e de natureza diversa

nao devendo ser amalgamados.
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Kaufmann (2005) refere que Norbert Elias nos seus trabalhos aponta que «o
individuo € um processo». «Um processo dinamico, aberto, onde o social e o individual
estdo intimamente imbricados, em configuracdes complexas» (Elias, 1991a in
Kaufmann, 2005: 44). Que «individuo» e «sociedade» sdo no limite apenas
representacOes para separar através da linguagem em categorias, o que na realidade é
mais difuso e interpenetrado, sendo por isso necessdrio dar importancia a andlise da
socializa¢do do individuo, visto que os quadros sociais ndo lhe sdo exteriores, sendo o
proprio individuo «matéria social, um fragmento da sociedade da sua época,
quotidianamente fabricado pelo contexto em que participa, incluindo nos seus
reconditos mais pessoais» (Kaufmann, 2005: 44). Poderd parecer uma perspetiva
demasiado deterministica e sem espaco para a liberdade do ator, mas na realidade
segundo Kaufmann (2005: 44), «a liberdade do actor ndo € inversamente proporcional
ao peso das determinacdes. Trata-se de dois processos, que se entrecruzam incessante e
muito subtilmente».

Para que seja possivel analisar o conceito de identidade de uma forma clara, é
necessario segundo Kaufmann (2005: 49), «separar claramente individuo e identidade; e
inscrever com precisdo o fendmeno identitdrio na histéria», auxiliando-se o autor no seu
trabalho precedente Ego, onde analisa «a produgdo histérica e social do facto
individual».

As primeiras sociedades geralmente ilustram-se pela detencdo de um «mito
fundador», que define cada parte que forma o seu Todo. Mas ao mesmo tempo «a
sociedade transforma-se, nas suas praticas concretas, dia apds dia», levando a
interpretacdes que geram conflitos, ao desenvolvimento da reflexividade, e a
reformulacdes com frequéncia crescente desse Todo. Ilustrando Kaufmann (2005: 50)
com as Luzes e a substituicdo de Deus pela Razao como topo simbdlico. Ocorrendo
uma aceleracdo da diferenciacdo social que destr6i a visdo «duma totalidade

englobante».

Uma infinidade de micro-totalidades significantes tentaram, entdo, impor-se para dar

N

sentido a existéncia. Fixando-se rapidamente na mais soélida e menos discutida: o
individuo, colocado em posicdo de se tornar no polo de reorganizagdo do social. De
onde a individualizacdo da sociedade que se seguiu (Kaufmann, 2005: 50).

Para Kaufmann (2005: 50) «o individuo ndo € mais unificado do que o é a

sociedade, ele s6 constitui uma totalidade clara nos seus proprios sonhos», fazendo tal
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parte da ideologia da modernidade, que apesar de cientificamente errada, € socialmente
necessdria, visto o individuo precisar de acreditar num si mesmo como entidade estdvel,
auténoma, com um sistema de valores, numa representacdo de constancia reconhecivel
pelos outros, em suma, o deter uma identidade. No entanto, como o autor refere na sua
obra Ego, a representacao identitdria na realidade ndo é «mais estdvel do que a infra-
estrutura individual, trabalhada por mil e uma contradi¢des» (Kaufmann, 2005: 51).

O individuo pode ser observado como sendo o resultado da articulagdo continua
entre um «stock de memoria social, com uma arquitectura especifica individualmente
incorporada, extraordinariamente varidvel e contraditério», e «um sistema de
delimitagdo subjectivo», a0 mesmo tempo que confere sentido, € a «ilusdo duma
totalidade evidente» (Kaufmann, 2005: 51). Devendo o histdrico ser considerado na
vertente identitdria.

Para Legrand (1993 in Kaufmann, 2005: 53) hd um paradoxo, que € o de nas
sociedades primdrias em que a identidade tem maior consisténcia, esta ndo emerge,
vindo antes «a luz do dia» nas sociedades democraticas onde se quebra a sua coeréncia.
«A identidade sé conheceu a gléria, porque se tornou incerta».

A identidade é um elemento subordinado nas sociedades primdrias, podendo ser
negligenciado neste tipo de sociedade, visto ndo desenvolver um papel motor. «Cada
um € o que €, onde é e ndo pode sequer imaginar como poderia ser doutra maneira»
(Berger, 1973 in Kaufmann, 2005: 53). E possivel conceber-se que ha identidades, se
for entendido as «caracteristicas proprias dum individuo ou dum grupo», mas ndo existe
0 questionamento moderno que € o problema identitirio de forma generalizada
(Kaufmann, 2005: 53).

Kaufmann (2005: 53) utiliza estes argumentos para fundamentar que é um erro
perspetivar o presente pelo angulo da crise identitdria. A ««crise» das identidades
pessoais» ndo serd mais do que a «ascensdo do processo identitario», por as identidades
pessoais ja ndo serem conferidas pelos quadros sociais (idem, 2005: 91), pelo processo
histérico da desagregacdo das comunidades, «libertando um individuo constrangido a
autodefinir-se» (idem, 2005: 53)..

O autor aponta na sua obra Ego, que a teoria 1 do habitus de Bourdieu, é um
modelo que representa comunidades integradas do tipo de sociedades primadrias, sendo
neste angulo o habitus ««uma «férmula geradora» (Kaufmann, 2005: 5), estrutura
estruturada pelo social, por sua vez estruturante do individuo, num movimento circular

infinito». A «identidade» individual nao serd sendo «um efeito dos habitus
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incorporados», indicando o autor que o habitus nas suas origens aristotélicas estd ligado
a ética, que € «matriz das préticas e sistema de valores», a0 mesmo tempo que confere
«o sentido da vida».

A modeliza¢ao do habitus (teoria 1) nunca se refletiu na totalidade nas sociedades
por estas estarem constantemente em movimento, impelindo a uma «reformulacdo dos
esquemas de pensamento e de comportamento» (Kaufmann, 2005: 54). O fracionar do
social levou a constitui¢do cada vez mais numerosa de subuniversos, estruturadores de
habitus especificos (teoria 2). E através da «interseccdo de circulos de socializacio
multiplos» (Simmel, 1989 in Kaufmann, 2005: 54) que o individuo progressivamente se
impde na modernidade, enquanto pdlo que a sua escala regista a memoria social de
forma particular. Individuo que estd condenado a dar «sentido geral do registo dos
habitus e da sua aplicacdo, o sentido da sua propria vida, a sua «identidade»»
(Kaufmann, 2005: 54), que lhe é conferido pelos quadros em que se inscreve de uma
forma parcial e imperfeita.

A formacao do Estado tem uma emergéncia «inversamente proporcional ao declinio
da integracdo comunitdria» (Kaufmann, 2005: 55), apontando Dubet (2002 in
Kaufmann, 2005: 55) que a emergéncia do individuo ndo ocorre de um menor controlo
social, mas antes pelo contrario. Conforme as comunidades se desagregam e o individuo
€ «desligado das suas comunidades de pertenca», o Estado procura «captar e estruturar a
relacdo social» (Corcuff, 2002 in Kaufmann, 2005: 55), e ao conseguir fazé-lo, leva por
sua vez a uma aceleracdo do processo de desagregacdo, sendo o individuo «intimado a
constituir-se como sujeito» (Kaufmann, 2005: 54 e 55).

O Estado teve um papel fulcral no processo de individualiza¢do da sociedade, tendo
desencadeado a procura identitdria. O Estado iniciou o trabalho sobre as identidades
individuais em geral antes dos proprios individuos terem tal preocupagdo, mas fazendo-
o de uma forma «administrativo-redutora, conferindo identidades fixas (...) em poucos
critérios» (Kaufmann, 2005: 55).

Com a generalizacdo da Escola introduz-se um novo saber concorrente ao saber
tradicional, sendo central na destruturacdo do «antigo regime de vida quotidiana»,
teoricamente formando um tipo de sujeito com pensamento auténomo (Thuillier, 1977
in Kaufmann 2005: 57).

Segundo Francois Dubet (2002 in Kaufmann 2005: 58) na primeira modernidade os
individuos estdo «fundidos no seu papel», produzidos até subjetivamente pela

socializacdo. Em que «intervenientes do Estado» fabricam «personagens sociais»
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segundo um programa que segue a convic¢do de «adequacio da pessoa e do papel». Ja
na atual modernidade os individuos autonomizam-se pela subjetividade que lhes
permite ter uma distancia critica aos quadros de socializagcdo, «e se embrenham naquilo
que sao levados a viver como uma «experiéncia»» (Dubet, 1994 in Kaufmann 2005:
58), ocorrendo uma rutura do acordo que existia implicito entre socializacdo e
subjectividade (Dubet, Martuccelli, 1998 in Kaufmann 2005: 58).

Kaufmann (2005: 58 e 59) expressa que no essencial estd de acordo com Dubet
quanto a «disjun¢do entre socializa¢do e subjectividade» e na vida desenvolvida como
experimentacdo, mas ja ndo tendo total concordancia sobre a distancia aos papéis na

segunda modernidade.

Penso, contudo, que existe, na segunda modernidade, bastante menos distdncia em
relacdo aos papéis do que distdncia em relacdo a um certo tipo de papéis, precisamente
aqueles do programa institucional, rigidos e integrados numa vasta maquinaria
normativa, hierarquicamente controlada e interditando as redefinicoes pessoais
(Kaufmann, 2005: 59).

Segundo Kaufmann (2005: 59) hd cada vez mais um novo tipo de papéis, que sdao
«flexiveis, mutdveis, autodefinidos colectivamente, apenas socializando o individuo por
duracdes breves». Nao se observando em relacdo a esta tipologia de papéis «qualquer
distancia, tendendo o ego, pelo contrdrio, a incorpora-los intimamente pelo tempo da
socializacdo, para criar as melhores condi¢cdes da sua ac¢do (Kaufmann, 2001 in
Kaufmann, 2005: 59).

Para a compreensdo da emergéncia da subjetividade e correspondente procura
identitaria, ndo se encontra para Kaufmann (2005: 59) do lado dos individuos, mas antes
do lado dos papéis, que ao se desvincularem do «programa institucional, multiplicando-
se e flexibilizando-se, constrangem os individuos a construir-se e a redefinir-se duma
forma totalmente nova».

A imagem € um novo critério que Kaufmann (2005: 62) introduz, num critério que
segundo 0 mesmo, ndo se ajusta a «perscrutar todos os aspectos da subjectividade em
obra, particularmente nas suas dimensdes emocionais». Mas pode considerar-se que a
«imagem de si» é um «instrumento central do processo identitario», entrecruzando-se as
nocdes, ndo havendo em geral contra-senso em se «substituir «identidade» por

«imagem»». Para o autor, na problemadtica da defini¢do do conceito de identidade, a
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«no¢ao de imagem de si mesmo permite, como uma bussola, indicar de novo a direcc@o
certa» (Kaufmann, 2005: 62 e 63).

«A imagem de si mesmo € a matéria-prima da construcdo identitdria» (Kaufmann,
2005: 63), devendo as imagens de si mesmo ser analisadas no plural, porque sdo de
tipos diferentes, circulando de forma fluida entre categorias.

Para Kaufmann (2005: 63) ha trés tipos de imagens: as imagens sociais, as imagens
de si para os outros e a imagem para si mesmo. As imagens sociais sao reflexos da
estrutura que cada vez sdo mais individualizadas por serem formadas em redor de
«posi¢cdes muito especificas», assim como a0 mesmo tempo sao cada vez mais multiplas
e contraditorias, podendo um mesmo individuo exercer e refletir variados papéis
dispares. As imagens formadas pelos outros sao imagens que reduzem a identidade do
individuo a «uma simples imagem», através de «dois ou trés critérios e sonham em

fixar-nos para sempre: fulano € assim ou assado». Por fim a imagem de si mesmo.

E depois, hd ndos mesmos, que procuramos torcer no bom sentido a realidade
demasiado cinzenta, colocando-nos em cena num «pequeno cinema» secreto e muito
visual, que ndo é outra coisa sendo uma experimentacdo imagindria de identidades
possiveis, por tomadas de papéis virtuais (Schiitz, 1987 in Kaufmann, 2005: 63).

A imagem tem uma centralidade maior do que se pensa, € «um momento
obrigatdério na construcao social do individuo» (Sauvageot, 1994 in Kaufmann, 2005:
63). No entanto, dd uma ilusdo de totalidade de forma instantanea, sendo apenas um
momento breve e nio tudo, enganando por omissao. O individuo na realidade € antes
«um processo dindmico e aberto, impalpdvel, vivendo no meio de milhares e milhares
de outras imagens».

O autor (Kaufmann, 2005: 64) sublinha que no dominio identitdrio nunca nada é
simples, e que a subjetividade encontra muitas vezes formas de subverter as tentativas
de conter «em referéncias demasiado rigidas e categorias demasiado restritas». O termo
imagem desde logo nem sempre é de mobilizacdo fécil, tratando-se de «uma nog¢do
equivoca que sabe também ela lancar as suas armadilhas», devendo ser bem definida.
Armadilhas que sdo de menor importancia quando a imagem se refere ao reflexo da

estrutura, principalmente se forma uma parte delimitada da mesma, como no caso de um

papel.
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Cada papel desenvolve as imagens dos comportamentos, que, pelo menos em teoria, lhe
estdo associados, obrigando o individuo que se prepara para o assumir, a formar uma
identidade (uma imagem de si mesmo), conforme com as imagens socialmente
propostas. Eis-nos, pois, de volta as relacoes cruciais entre papéis e identidade, que
iremos agora estudar em maior detalhe (Kaufmann, 2005: 64).

Para Kaufmann (2005: 66) a micro-sociologia contribui significativamente para a
compreensdo da sociedade, visto essa compreensao ndo ser possivel sem a observar
«nas suas dobras mais fundas». Embora segundo o mesmo o estreitar do foco, leva a
que muitas vezes fiquem esquecidos os quadros de socializagdo, reduzindo as interacdes
a «negociacdes intersubjectivas». A vantagem da mobilizagdo dos papéis para
Kaufmann (2005: 66), € o de introduzir «um tipo de quadro de socializacio muito
proximo dos actores», permitindo colocar «em evidéncia as articulagdes entre a
interioridade do individuo e as exterioridades sociais que ele encontra». Papéis estes que
mediatizam a maioria das interacdes.

O processo histérico ndo tem parado de incrementar a diferenciacdo social e «o
nimero e variedade dos papéis possiveis», aumentando a margem de manobra e a
capacidade de escolha do individuo, distinguindo McCall e Simmons (1978 in

Kaufmann, 2005: 66), «duas modalidades opostas de tomada de papel».

«Convencional», quando o ego aceita passiva e totalmente as prescri¢des associadas
ao papel; «ldiossincrdtica», quando ele as reformula de forma pessoal. A modernidade
caracteriza-se pelo facto do individuo jd ndo estar estritamente sujeito a papéis
impostos (McCall e Simmons, 1978 in Kaufmann, 2005: 66).

A viragem histérica que precipita a «procura identitdria», ocorre pela
«multiplicagao dos papéis» (Kaufmann, 2005: 66), em conjugacdo com o cruzamento de
culturas (Vinsonneau, 2002 in Kaufmann, 2005: 66), em que para Kaufmann, h4 outros
mecanismos que participam igualmente na autonomizacao subjetiva, sendo da opinido

que o principal é o «desdobramento dos esquemas de ac¢ao».

O individuo tem cada vez mais escolha face a papéis miiltiplos. Mas em relacdo a um
papel determinado, ele deve também envolver-se de forma pessoal, nomeadamente
escolhendo uma «identidade» (uma imagem de si mesmo), entre toda uma gama de
outras possiveis (Kaufmann, 2005: 67).

A andlise das «identidades de papéis» estd no centro da andlise de Stryker (in
Kaufmann, 2005: 67), indicando estas, varias formas de desempenho e associacdo a
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sistemas de significacdo contrastantes. O ego para um mesmo papel prescrito
socialmente, pode desenvolver variados estilos assim como sentidos variados a sua
acdo. Trabalho este que é solitario, mas as escolhas a proposta de identidade serd
«confirmada ou sancionada pelos outros», reagindo o ego de forma emocional a
recetividade, como por exemplo através do orgulho ou vergonha (Burke, Stets, 1999 in
Kaufmann, 2005: 67).

Segundo Stryker e Burke (2000 in Kaufmann, 2005: 67), as consequéncias
emocionais sdo centrais na «elaboracdo das escolhas identitdrias, antes da accdo»,
favorecendo o ego a identidade de papel que julga poder trazer satisfacOes. Para a
efetuacdo de escolhas é mobilizada uma «longa experiéncia de tomadas de papéis
anteriores, o que lhe evita ter de hesitar e reflectir em cada ocasido». Uma memoria
emocional estrutura-se hierarquizando as «identidades susceptiveis de intervir numa
tomada de papel», resultando no que Stryker designou como «identity salience», que
corresponde a uma maior ou menor capacidade de reativar diversas identidades,
segundo a «hierarquizagao pessoal».

A organiza¢do da memoria de tomada de papéis desenvolve-se através de esquema
cognitivo, que encaminha o individuo a novas socializagdes (Stryker e Serpe, 1994 in
Kaufmann, 2005: 67). Este processo tem caracter fragmentado ou inclusive
contraditdrio das ««estruturas afectivo-cognitivas» que sio os self-schemas, formados a

partir de «experiéncias individuais passadas num dominio particular» (Markus e Nurius,

1986 in Kaufmann, 2005: 67).

Os self-schemas sdo como que grelhas de filtragem da informacdo e de orientacdo da
acgdo, regulando os comportamentos gracas as emocdes associadas. Regulando-os
pontualmente, de forma ndo integrada num conjunto homogéneo, sendo os self-schemas
(esquemas do si mesmo na sua integralidade, mas num contexto especifico) miiltiplos e
contrastantes. Tais sdo os jogos de imagens de si mesmo de que dispde o individuo para
reagir as situacoes. (Kaufmann, 2005: 67 e 68)

A accdo € dirigida ora pelos self-schemas interiorizados, ora pelas injuncdes sociais
do contexto. «Por vezes mais uns, por vezes mais os outros, na maior parte das vezes
uma combinacdo complexa dos dois». Self-schemas que nao comandam tudo e nao
comandam sempre (Kaufmann, 2005: 68).

H4 individuos que conseguem ignorar os self-schemas, optando por se inscrever

«numa socializacdo natural» (Kaufmann, 2005: 68). Desta forma nao € claro que os self-
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schemas por si no futuro orientem o mundo. No entanto, sdo uma realidade que é
novidade histérica. Os self-schemas sao reflexo da estrutura, mas um reflexo muito
diferente por jd ndo se cingir no refletir. Se no passado eram um fiel decalque da
estrutura, na atualidade sdo um «esquema trabalhado pela experiéncia e registado
pessoalmente de forma selectiva». Os self-schemas continuam a ser um «produto das
socializacdes passadas, fragmentos de reflexos das tomadas de papéis», mas a sua
multiplicacdo obriga o ego a aprofundar trabalho subjetivo, em geral segundo
Kaufmann contra a sua propria vontade. «A heterogeneidade multiforme dos «reflexos»
memorizados obriga-o, continuamente, a fazer novas opg¢des, a escolher, a reflectir. Os
reflexos, ao difractar-se ao extremo, geraram a reflexdo». Para uma determinada acdo
passam a entrar em concorréncia os esquemas das «normas associadas aos papéis e a
memoria pessoal dos reflexos registados sob a forma de self-schemas».

Isto € resultado de um processo histérico ndo linear nem homogéneo, mas sempre
de sentido do refor¢co da interiorizacdo e personalizacdo dos self-schemas, coincidindo
com o «declinio do programa institucional» (Dubet, 2002 in Kaufmann, 2005: 68),
tendo-se transposto um limiar por volta dos anos 60 numa «viragem
histérica»/«revolu¢do da identidade», em que o individuo € constituido como «centro
prioritdrio de regulacdo da sua propria ac¢do, precedendo as grelhas identitarias cada
vez mais as prescri¢cdes de papéis» (Kaufmann, 2005: 68).

As «sequéncias de reflexividade aberta» sdo fulcrais, mas ocupam apenas tempos
limitados, «subordinadas a grelhas de filtragem identitdrias» (Markus, 1977 in
Kaufmann, 2005: 69). No entanto, a sequéncia reflexiva ndo € obrigatdria, pois
frequentemente as imagens de si mesmo precedem «a reflexividade na definicdo de
estratégias pessoais» (Kaufmann, 2005: 69). Acima de tudo a inventividade pessoal
provem do «jogo de imagens das identidades virtuais anunciadas no «pequeno
cinema»» (Kaufmann, 2001 in Kaufmann, 2005: 69). Tais sonhos podem ter existido
em sociedades mais antigas mas € na atualidade que se transformaram em instrumentos
de trabalho, que podem ir no sentido de um eventual projeto, ndao resultando em nada a
maioria das identidades virtuais, permanecendo fantasias. «As identidades virtuais que
se transformam em esquemas de trabalho sdo uma minoria» (Kaufmann, 2005: 69),
transformando-se em «si mesmo possiveis» (Markus e Nurius, 1986 in Kaufmann,
2005: 69), que tém em conta «a experiéncia pessoal, o contexto social e as reaccdes dos

outros» (Kaufmann, 2005: 69).
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A «revolugdo identitaria», deu centralidade aos individuos enquanto reguladores da
sua propria acdo, aparentemente enquanto «sujeitos livres e autbnomos», quando na
realidade a subjetividade mantem-se constrangida por self-schemas, que resultam da

«trajetoria social, da histéria da pessoa». Os self-schemas sdo

reflexo de experiéncias de confrontacées com diversos contextos, registados sob a
forma de quadro de determinagcdo das acgoes futuras. Enquanto na sociedade
holista, os individuos eram produzidos e reproduzidos pela «formula geradora» do
sistema de habitus, eles sdo, na modernidade, quotidianamente construidos pela
sua propria historia, tendo especificamente interiorizado o social, num didlogo
continuo entre presente e passado secretamente memorizado. Tomando este
ultimo, simultaneamente, a forma de esquemas infraconscientes incorporados

(Kaufmann, 2001 in Kaufmann, 2005: 70)

A identity salience de Stryker (in Kaufmann, 2005: 70) ilustra o peso do passado
social registado individualmente. A experiéncia do individuo na confrontacdo com o
social, permite-lhe hierarquizar um registo das suas «identidades de papéis disponiveis»
(Kaufmann, 2005: 70), detendo o mesmo «capacidades de arbitragem», entre
alternativas «definidas pelo seu proprio passado». A «forca da iniciativa individual» é
construida pelo préprio individuo, muitas vezes de forma inconsciente, por quadros que
no futuro lhe condicionar@o a sua liberdade.

Os si mesmo possiveis servem como instrumentos que permitem ao individuo
libertar-se das determinacdes fabricadas por si préprio. Numa liberdade que nao € total,
tendo de ter em conta o contexto, as experiéncias passadas, que nao lhe autorizam uma
qualquer identidade (Kaufmann, 2005: 70). Si mesmos possiveis exigem esforco e
riscos.

A este custo, eles autorizam um trabalho de reforma de si mesmo verdadeiramente
inovador, nos limites do realizdvel, em que o presente consegue momentaneamente
colocar entre parénteses o peso do passado. Eles representam uma das modalidades
mais conseguidas da subjectividade em obra na invengcdo de si mesmo (Kaufmann,
2005: 70).

O ser apenas si mesmo [sem o0s si possiveis], possibilita «a comodidade e eficacia,
pelo menor custo cognitivo e emocional» (Kaufmann, 2005: 70), ndo fosse o si mesmo
enquanto entidade estavel, uma ilusdo.

Produz-se uma revolu¢do nos dois sentidos do termo. Primeiro «a cadeia da
socializagdo inverteu-se» (Dubet, 2002 in Kaufmann, 2005: 71), sendo agora

«comandada pelas defini¢des identitdrias» (Kaufmann, 2005: 71). Em segundo sentido,
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ha uma subversao da sociedade ainda a descobrir a pouco e pouco, numa era em que o
futuro € de determinagao dificil.

As instituicdes permanecem capitais, mas conferem um conjunto de regras
«bastante mais fraca em significados» (Kaufmann, 2005: 71). Tal ocorrendo por um
excesso de significacOes dispares, que acabam por se anular mutuamente. Cabe a
identidade colmatar a disparidade de significados, criando um «universo simbdlico
integrado num momento e num contexto determinado», unificando e singularizando o
individuo, ao este tentar assegurar a continuidade biografica através de sequéncias de
identificacdo, construindo-se pela valorizacdo de certos temas, a «estima de si mesmo,
que € a energia necessdria ac¢ao».

A identidade tem um lugar central e quotidiano, devendo o individuo a reformular
de forma continua, «sob pena de ver a sua existéncia perder sentido» (Malrieu, 2003, in
Kaufmann, 2005: 72), igualmente sob pena de «anular os motores da sua acg¢ao»
(Kaufmann, 2005: 72), e de fragilizar o conjunto social no seu todo. O individuo tem de
dar sentido a vida. O trabalho identitirio € na atualidade um constrangimento
obrigatorio.

Para Kaufmann (2005: 73) a «identidade é um processo, historicamente novo,
ligado a emergéncia do sujeito e de que o essencial gira em torno da fabricacdo do
sentido». Sujeito que numa modernidade de movimentos contraditérios, se depara
perante o «problema da inven¢do pessoal do sentido da sua vida». Contradi¢do que
segundo o autor encontra-se entre a légica de abertura que despedaca certezas - pondo
em causa o que € tido como adquirido - na qual se inscreve a reflexividade. E na
orientagdo oposta a identidade, que constantemente reagrega pedacos, ao ser um
«sistema permanente de encerramento e de integracdo do sentido, cujo modelo € a
totalidade» (Kaufmann, 2005: 73). A identidade ndo tem como objecto o que ¢é
verdadeiro mas o sentido (Gauchet, 1998 in Kaufmann, 2005: 74).

A identidade € um género de vestigio da antiga sociedade no interior da segunda
modernidade, «herdeira do holismo religioso das origens» (Kaufmann, 2005: 74), mas
em «micro-tudos» diferentes dos ocorridos no «holismo societdrio antigo», visto que a
identidade na atualidade «apenas cristaliza o sentido de forma provisoéria e precdria». O
sujeito decide perante alternativas que lhe sdo apresentadas, alterando as suas
referéncias identitdrias com frequéncia, em que «a revolugdo identitiria € a da
subjectividade em obra na fabrica¢do pessoal do sentido da vida» (Kaufmann, 2005:

74).
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A «nova aventura moderna da fabricagcdo do sentido», por um lado € exaltante, mas
ndo simples de colocar em prética, ocorrendo o cansaco do ego. Injungdes de
reflexividade e de ser si mesmo, sdo nos seus fundamentos contraditorias, levando a
uma revolugdo identitaria por um lado a marcada a emergéncia do sujeito, mas por outro
lado o mesmo com frequéncia encontra desejo em voltar atrds, em «reencontrar a
evidéncia do sentido da vida» (Kaufmann, 2005: 74), de encontrar uma «pureza
imagindria» relacionada com a natureza, como se a identidade fosse algo que se
encontra, e nao algo que se constréi. Por vezes como um objeto que a pessoa sente
como tendo perdido e que procura.

O sujeito, além de ter a «convic¢do numa identidade substancial e prévia
independente da acc¢do do sujeito», experimenta no seu ego com frequéncia, a sensagcao
de se «descobrir» quando se constréi, «incluindo através das praticas muito escolhidas
como o0s hobbies e outras «paixdes vulgares» (Bromberger, 1998 in Kaufmann, 2005:
74). «Choca-se aqui com a ilusdo fundadora da paixdo, segundo a qual os individuos
tém a sensacao de se “descobrir”, quando se «constroem» (Le Bart, 2000, in Kaufmann,
2005: 74).

Quanto mais o sujeito se impde enquanto centro, «mais as comunidades se
desarticulam nos factos», e mais ocorre a nostalgia dos «envolvimentos sociais» € dos
«sistemas de valores perdidos». Na procura de certezas e de seguranga, a sociedade no
seu todo € mais atraida pela «contra-revolucdo» do que pela «revolucdo identitdria»
(Kaufmann, 2005: 76). Ocorre segundo o autor, como que uma «viragem da viragem
histérica», que € favorecida de larga forma pela confusdo em redor do conceito de
identidade. Contra-revoluc@o que abre portas a uma identidade que procura referéncias
no passado, quando esta deveria estar virada para o futuro.

O conceito de identidade apesar de tudo encontrou uma «definicdo consensual
minimalista». O ser uma constru¢do subjetiva, mas que nio pode «ignorar o dado, o
objectivo» (Kaufmann, 2005: 79).

O fenémeno identitdirio deve ser inserido pelo observador na histéria, nao
misturando periodos de antes e depois da «viragem histérica», pois ai se distingue o
papel dos «caracteres objectivos», em que antes da viragem a subjetividade ndo € sendo
reflexo, enquanto no periodo posterior passa a ser central o «trabalho de fabricacdo
identitaria» (Kaufmann, 2005: 79 e 80).

Kaufmann (2005: 80) levanta a questdao se ¢ a mesma coisa quando se utiliza a

terminologia «identidade» nos dois periodos. Para o0 mesmo a identidade é um processo
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que estd intrinsecamente ligada a modernidade e a individualizacao, de inicio surgindo a
partir das margens da sociedade, com impulso do Estado, impondo-se na segunda
metade do séc. XX como novo centro, que regula a «construgdo social da realidade». De
facto a ««crise» das identidades» (Kaufmann, 2005: 80) € antes um sintoma do «lugar
ascendente da subjectividade na reproducao social».

E decisivo encarar a identidade ndo como uma entidade, mas antes como um
processo, com relacdo histérica, em que o Si moderno € a0 mesmo tempo «némada e
enraizado» (Kaufmann, 2005: 80 e 81). A subjetividade ndo € uma entidade abstrata. E
na subordinagdo ao mundo material e social que a subjetividade se constitui,
combinando o sujeito relacdes «objectivo/subjectivo», com o intuito de transformar
constrangimentos em recursos.

O autor vai construindo vérias argumentagdes, que fundamentam o seu uso
frequente da terminologia de «processo identitario» em preferéncia a «identidade», ndo
abandonando na totalidade o ultimo termo, por ser uma designacdo usual largamente
partilhada (Kaufmann, 2005: 81).

A passagem dos «caracteres objectivos» de constrangimentos a recursos, requer
«competéncia particular», que s6 pode ser estabelecida através de «trabalho identitario»
que segue com precisdo determinadas modalidades. A subjetividade ndo se desenvolve
de qualquer maneira e ndo comanda tudo, mas encontra-se no «centro da fabricagcao

moderna das identidades» (Kaufmann, 2005: 81).

A identificacdo, trabalho permanente de definicdo do sentido da vida, oferece cada vez
mais ao sujeito a possibilidade de se descolar da sua socializacdo presente, de se
evadir momentaneamente em realidade imagindrias e fugazes (Kaufmann, 2005: 81).

Qualquer que sejam as determinagdes sociais que impelem numa trajetoria em vez
de outra trajetéria, «para o ego, a vida ganha sentido a partir do sentido que ele lhe da»

(Kaufmann, 2005: 83).

As identificacées atribuem imediatamente significados claros, reorganizando o social
incorporado, ou mesmo esquecendo-o por um tempo gracas a experiéncias inabituais
ou evasdes imagindrias. Os caracteres objectivos ndo sdo todo-poderosos
relativamente a identidade. E isso tanto menos, porquanto eles sdo, na realidade,

profundamente contraditorios, trabalhados por conflitos permanentes (Kaufmann,
2005: 83).
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Os «caracteres objectivos» por serem «profundamente contraditérios», faz com que
ndo sejam «todo-poderosos relativamente a identidade» (Kaufmann, 2005: 83 e 84) ndo
podendo ser por si determinantes da existéncia, mas antes constantemente trabalhados
pelos conflitos gerados pelo universo ndo estdvel nem coerente, obrigando ao
envolvimento do sujeito independentemente da sua vontade ou ndo de o fazer. Os
«caracteres objectivos», pela sua multiplicidade heterogénea, ndo acartam por si a
identidade. E antes o trabalho identitdrio que agrega e seleciona os elementos, que serdo

portadores e irdo conferir o sentido da vida.

Quanto mais a socializacdo é contraditéria, mais a porta se abre ao trabalho
identitdrio, nomeadamente sob a forma das paixées vulgares, que se tornam mais
intensas em resposta a quadros de socializacdo flutuantes e pouco integradores
(Kaufmann, 2005: 83).

E ilustrativo a pesquisa de Christian Le Bart (2000, in Kaufmann, 2005: 83) sobre
os fis dos Beatles, em que «a identidade investe-se completamente na paixdo (...) A
falta de adversario, ela reina sem lutar». Fa-lo de tal forma que chega a «reorientar a
trajectéria de vida». A identidade além de corresponder ao trabalho de arbitragem, pode

ser impulso a novas socializagdes.

A trajectoria biogrdfica tem um peso social, que impele a privilegiar certas escolhas
identitdrias e a tornar outras mais improvdveis. Apesar de tudo, o importante é a
capacidade de arbitragem, multiforme e permanente. E ai que reside o cerne do
processo identitdrio. Ndo numa pura subjectividade. Mas na escolha entre possiveis,
ainda que alguns sejam mais provdveis do que outros» (Kaufmann, 2005: 87).

A partir da perspetiva do individuo, o que importa ndo € se uma identidade € vidvel,
mas antes a ideia que o proprio tem dessa identidade. «A identidade € aquilo pelo que o
individuo se percebe e procura construir-se», € uma interpretacdo subjetiva dos dados
sociais, muitas vezes manifestando-se na forma de um distanciamento, ¢ um meio pelo
qual o ego «reformula o sentido da sua vida» (Kaufmann, 2005: 87). Kaufmann
expressa a perspetiva de que reduzir a identidade aos dados objetivos, como por
exemplo «pelos papéis e outros contextos sociais ocupados», € um erro significativo de
analise (Kaufmann, 2005: 87 e 88).

O ego ¢ livre de sonhar-se nas «identidades mais fantdsticas», mas sé algumas sao

realizdveis, portanto ser limitada a «capacidade de arbitragem subjectiva» (Kaufmann,
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2005: 88), mas € de relevancia a sua existéncia, tanto em maior grau de importancia
quanto mais contraditdrio € o social.

Para Kaufmann «a identidade é definida ndo pelos suportes, mas pelos esfor¢os do
individuo para dar sentido a sua vida», «€ uma invencdo permanente que se forja com
material ndo inventado» (Kaufmann, 2005: 90). A identidade serd para o mesmo, o
processo de definicdo do sentido, separado dos suportes materiais em que estd baseada
(idem, 2005: 90 e 91). A identidade nao € um produto do social, mas o social trabalhado
(idem, 2005: 91).

O sexo é um marcador privilegiado nos papéis de identidade, incitando o senso
comum a um encerrar da questdo, mas € necessdrio «desconfiar das evidéncias,
incluindo as mais partilhadas» (Kaufmann, 2005: 91). Segundo Kaufmann (2005: 91),
«a identidade € o processo pelo qual todos os suportes da socializag¢do sao trabalhados e
dinamizados, incluindo os mais resistentes, cavilhados no biologico». Para a andlise dos
elementos bioldgicos, serd necessdrio deter-se uma perspetiva histérica dos mesmos,
visto que «o corpo tem uma histéria» (Perrot, 1995 in Kaufmann, 2005: 91). Assim
como «cada cultura atribui significados diferentes ao corpo feminino» (Oudshoorn,
2000 in Kaufmann, 2005: 91 e 92).

Nas sociedades primitivas o corpo € como que matéria-prima da fabricacdo de uma
alargado sistema simbdlico, organizado em volta de «oposi¢cdes bindrias», em particular
a «oposi¢ao masculino/feminino» (Héritier, 1996 in Kaufmann, 2005: 92). Apesar de se
falar dos contrastes sexuais, € a ordem simbdlica que é «determinante e que explica as
diferencas» (Kaufmann, 2005: 92), em que € ilustrativo que no periodo entre a Grécia
antiga e o final da Idade Média, para a ci€ncia Médica, a representagcao corporal é muito
menos marcada pela diferenca, tendo Laqueur (1992 in Kaufmann, 2005: 92) designado
como «modelo do sexo dunico», sendo entendido o corpo feminino como
correspondendo a um «homem voltado para o interior», ndo oposto mas inferior.

Durante os séculos XVII e XVIII questiona-se o «natural feminino» (Varikas, 2000
in Kaufmann, 2005: 92) levando a preparacdo da «subversdo das ideias» que se
desenvolveu em pleno no século XIX, «grande século da fabrica¢do social dum novo
codigo de representacdo fundado na oposi¢do sexual» (Laqueur, 1992 in Kaufmann,
2005: 92).

A andlise histérica da fabricagdo social do natural feminino permite mostrar a
sucessao e variabilidade dos critérios, estando a sociedade nos dltimos dois séculos em

«esforco intelectual para categorizar biologicamente homens e mulheres de forma

65



indiscutivelmente distinta» (Kaufmann, 2005: 94), em «estabelecer identidades e corpos
sexuados claros e estdveis, embora estes mesmos cOrpos sejam equivocos»,
considerando as «subcategorias de sexo» possiveis (Kraus, 2000, in Kaufmann, 2005:
94). Os novos conhecimentos cientificos acedem a um «universo de complexidade»,
multiplicando-se discordincias «entre o sexo anatomico, o sexo hormonal ou o sexo
génico» (Gardey, Lowy, 2000 in Kaufmann, 2005: 94).

Kaufmann (2005: 94) ndo tem como objetivo negar as especificidades biolégicas da
maioria dos homens e das mulheres, mas antes sublinhar que ha uma maior vontade de

categorizacdo do que a préopria natureza dos factos.

O principal obstdculo a criatividade identitdria é bastante menos o dado biologico
contrastante entre homens e mulheres, do que «a invengdo do natural» [ Gardey, Lowy,
2000], os esforcos da sociedade para categorizar biologicamente as identidades de
género. A categorizacdo é, paradoxalmente, um constrangimento mais pesado do que a
propria natureza. A suposta «identidade feminina» ndo é, de facto, no essencial, sendo
um papel social» (Kaufmann, 2005: 94 ¢ 95).

Nas interacOes na Internet (Revillard, 2000 in Kaufmann, 2005: 95), «a inovagao
identitaria ganha uma dimensao nova, precisamente libertando-se do corpo».

Kaufmann (2005: 96) defende a tese de que o «processo identitario representa uma
das formas principais tomadas pela subjetividade». Levantando o mesmo a questio de
como estdo interligados os elementos «identidade/subjetividade/reflexividade», e se
estes podem ser «amalgamados». Nao tendo duvidas o autor, de que a subjetividade € a
no¢ao de maior amplitude, «englobando as mais diversas manifestacdes da afirmacgao
do sujeito. Uma combinagdo de autonomia, reflexividade e vontade» (Legrand, 1993 in
Kaufmann, 2005: 96). Nao considerando Kaufmann que seja impossivel que seja
necessario manter um «cardcter relativamente mal definido para avancgar na andlise», em
que a manutencdo de nogdes seja um «mal necessario» que permite «afinar outras
ferramentas conceptuais», associando a articulac@o entre identidade e reflexividade uma

dessas ocasides.
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Figura 3: Esquematizacio elaborada a partir da teoria da identidade de Kaufmann (2005)

3. METODOLOGIA

3.1. Estratégia metodoldgica de investigacao

3.1.1. Opgao pela metodologia qualitativa

O nosso trabalho tem como populagdo alvo fonte dos nossos dados empiricos,
atores que efetivam o ensino de dangas sociais de par, em exercicio em pluriatividade,
ou em pluriatividade em concomitancia com poliatividade, sediados no territério
portugués, a partir do vetor do ensino da danca kizomba, tendo-se realizado uma
amostragem de tipo util (Patton in Maxwell, 1999).

Ao desconhecer-se a existéncia de trabalhos socioldgicos anteriores sobre o nosso
objeto, o que pode ser compreendido por esta prética de danga ser recente, emergindo
segundo Santos e Mendonca (2016: 3) nos anos de 1980, e também pelo «desinteresse
das grandes institui¢des de investigacdo» (Le Moal, 1992, 12 in Aprill, 2005: 42 e 43)
sobre a danca em geral, e as dancas de par mais especificamente, que segundo Apprill
(2005: 98), correspondem a campo de investigacdo pouco ou nada trabalhado por
historiadores, socidlogos e antropdlogos. Realidade que resultou na nossa dificuldade
em encontrar literatura académica que nos auxiliasse na compreensdo do nosso objeto,

numa dificuldade também referida no ensaio de Santos e Mendonga (2016).
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A «aridez» estatistica, bibliogréfica e conceptual sobre as dancas de par (Apprill,
2005: 15), por si leva a que se imponha uma ldgica de investiga¢do qualitativa-indutiva
na abordagem do nosso objeto, que se desenvolveu tendo em vista a busca de
«compreensao dos sentidos da acdo social» focado nos atores, e ndo em «institui¢des
sociais estabilizadas», numa perspetiva pertinente para quando se estd perante
«transformagdes culturais com profundas mudancas ao nivel das préticas sociais»
(Guerra, 2006: 8 € 9).

Apesar de nos termos propostos desde logo a efetuar uma investigagdo qualitativa-
indutiva, inadvertidamente partimos de pressupostos a priori nao convergentes com 0s
dados emergentes da nossa investigacdo, levando a impor-se igualmente uma légica de
«descoberta» (Guerra, 2006: 23), em que o entrevistador ndo € «o Unico que controla o
saber», sendo os entrevistados detentores de saber, sobre os quais sdo «informadores

privilegiados» (idem, 2006: 18).

3.1.2. Mobiliza¢do do modelo interativo de investigacao

Seguimos a modelizacdo interativa de investigacido proposta por Maxwell (1999),
entre objetivos, quadro conceptual, perguntas de investigacdo, métodos e validade. O
intuito de mobilizar-se esta Idgica interativa consta no nosso projeto para este trabalho,
mas na persecu¢do do mesmo, sentiu-se ndo como uma necessidade por o0 mesmo estar
programado, mas antes uma necessidade que se impds na observagdo do terreno, que
requereu uma constante intercecao entre os varios vetores do modelo de investigacdo,
no sentido de uma progressiva aproximac¢ao a uma compreensao, de um objeto que no
nosso ver € particularmente miltiplo, dindmico, e complexo.

Esta necessidade de seguir uma légica interativa no nosso ver vai no sentido da
perspetiva de Wright Mills (1967 in Kaufmann, 2016: 15) de o investigador ser como
que um «artesdo intelectual», ndo devendo este ser dominado nem pelo terreno, nem
pelo método, nem pela teoria, que o autor refere como dogmética, mas que no nosso
caso preferimos apontar como teorias com forte poder explicativo sobre o social tipico,
no nosso ver por esse motivo, com potencial de se impor e de enviesar o olhar sobre

objeto, que no nosso caso consideramos ser de contexto laboral atipico.
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3.1.3. Imersao do investigador nos espagos sociais das praticas

Na obra Writing etnographic fieldnotes (Emerson, Fretz, & Shaw, 2011: 3), os
autores distinguem a investigacdo de campo etnogrifica em duas atividades distintas,
em que na primeira o investigador entra no contexto social participando e conhecendo
as pessoas nele envolvidas, e numa atividade distinta, o etnégrafo escreve de forma
regular e sistemadtica o que se observa. A primeira atividade corresponde a imersdo do
investigador no mundo dos outros, de forma a ele poder alcancar o que estes
experienciam como importante e significativo. A imersdo do investigador dé-lhe acesso
a fluidez da vida dos outros, incrementando a sua sensibilidade aos processos de
interacdo. Mobilizando os autores de Goffmann (1989 in Emerson, Fretz, & Shaw,
2011) a sua perspetiva de que o investigador deve sujeitar-se pelo seu corpo e
personalidade ao contexto social, de forma a conseguir percecionar as contingéncias em
jogo sobre os individuos.

Segundo Apprill (2005: 87) sdo numerosos os professores de danga e bailarinos
que nas investigacdes, no momento de partilhar o seu saber se inquietam, preocupando-
se em saber se o investigador «sabe dancar», assumindo a questdlo um ar de
legitimidade, perante a qual, quem ndo efetua a prdtica ndo a poderd estudar. Esta
perspetiva de efetuacdo da prética pelo investigador segundo o autor ¢ defendida por
Anne Decoret, Christian Dubar e Yvon Guilcher, opinando estes ser essencial para que
se possa iniciar a concecdo de uma investigacdo. Perspetiva que também € a do préprio
Chritophe Apprill, achando este que de tal depende a «percecdo, a andlise e a
compreensdo de certas implicagdes como da natureza das interagdes sensiveis e

corporais», algo que julgamos ser particularmente importante no nosso objeto, pela
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centralidade da comunica¢do ndo-verbal nas dangas sociais de par em geral nao
coreografadas, mas antes efetuadas em «improviso a dois» (Warnod, 1922 in Apprill,
2005: 70), em que o «homem propde o movimento e a mulher escuta» (Apprill, 2005:
70), tendo o ensino da comunica¢do nao-verbal e a sua mobilizacdo em espagos da
prética, forte centralidade no oficio dos atores. Acrescentando-se que Helen Thomas
(1995: 5) nos indica, que a danca é muito escorregadia nos seus significados,
argumentando Sparshott (1998 in Thomas, 1995: 5) que é ambigua (equivocal), fazendo
parte do problema na andlise da danga, a sua qualidade transitdria: «as you see it, so it
has gone», parecendo-nos importante a imersdo do investigador nos varios contextos da
prética, para percecionar esta qualidade transitdria sobre os quais os atores trabalham.

Os socidlogos que procurem efetuar um trabalho na drea da danca segundo
Helen Thomas (1995:20), devem esperar pouca orientacdo da disciplina. Na realidade
nao detivemos uma literatura a priori que nos auxiliasse a alicercar este trabalho, tendo
sido importante a imersdo do investigador junto a atores, a espacos das praticas e a
comunidades, para em intercecdo com as entrevistas, auxiliar na busca e selecdo de
literatura que nos ajudasse na compreensao do nosso objeto.

E na imersdo que o investigador observa nos contextos sociais, o dito pelos
entrevistados nas suas dindmicas e significados. Esta imersdo permitiu detetar a ndo
consonancia entre o dito e verificado pelo investigador nos espacgos, e a literatura
inicialmente detida, o que nos obrigou a alongar o processo de busca e selecdo de
trabalhos que nos auxiliassem na compreensdo do nosso objeto.

Julgamos que sem a imersdo do investigador, seria dificil percecionar
devidamente o dito pelos atores na sua particular dinamica e complexidade, assim como
achamos que correr-se-ia o risco de inadvertidamente enquadrar o dito, em literatura
existente com forte poder explicativo do social, mas totalmente desajustada em relacao
ao oficio de tipologia artistico «de vocac¢do» como perspetivado por Freidson (1986),
assim como se correria o risco de inserir o objeto em literaturas hegemonicas sobre
danca (balé, contemporanea e da etnografia dos “primitivos”) conforme nos refere
Apprill (2005), correspondendo a realidades sociais de danga totalmente dispares dos

contextos relacionados com as dancas sociais de par objeto do nosso trabalho.
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3.1.4. Efetivagdo de entrevistas visando a compreensdo do objeto

Conforme projetado, a entrevista foi a técnica que se privilegiou na recolha dos
dados, tendo em vista a compreensdo dos significados e das motivacdes que levaram os
individuos ao ensino da prética de danca kizomba, e a busca de percecionar a relacao
entre esse ensino em oficio, trajetdrias e as suas identidades.

A recolha de dados efetuou-se a partir de entrevistas semiestruturadas face a face
com questdes de alguma orientag@o para o entrevistador, mas subalternas a necessidade
de compreensdo do objeto e aos elementos emergentes durante as entrevistas. Numa
compreensdo, que progressivamente se foi consolidando com a subsequéncia das
entrevistas, em simultdneo com a imersdo do investigador nos contextos para melhor
percecdo de significados, e auxiliar na busca de literatura que enquadrasse os elementos
emergentes. Consolidacdo da compreensdao que tem em conta que a regularidade no
nosso objeto ¢é a irregularidade, mas numa irregularidade que nao € aleatdria e alheia ao
social.

As entrevistas permitiram verificar a existéncia de trajetérias profissionais e
académicas dispares entre atores, trespassando estes uma pluralidade de circulos sociais,
sobre os quais efetuam um trabalho de identificacdo podendo mobilizar dos mesmos
enquanto recursos de experiéncia. Permitiram igualmente percecionar a forma como se
desmultiplicam em oficio, de forma ndo alheia aos graus de identificacdo com préticas e
papéis, e condicionalismos e potencialidades do mercado, ndo sendo indiferente na
constru¢do e reconstru¢do das suas atividades, os espagos geograficos em que 0s
entrevistados atuam, nem a intercecao destes com outros atores, em colaboragdes que
podem ser entre muito pontuais ou mais alongadas, mas em combinacdes dindmicas e
mutdveis, num oficio associado a tendéncias (modas) e a busca de oposi¢do ao
quotidiano dos publicos (busca da quebra da rotina).

A nao detencdo a priori de literatura sobre o objeto, as complexas dindmicas de
um oficio multiplo ndo regulado, a pluralidade de trajetdrias dos atores que chegam a
este oficio ndo de forma programada reflexo dos seus percursos académicos, levou a
que as entrevistas se tivessem de ajustar aos elementos plurais ndo previstos, como €
exemplo de um dos nossos entrevistados, que se sabia previamente ser também
fotografo profissional com algum foco nas dancas sociais de par — levantando questdes

sobre como delimitar a fronteira entre poliatividade e pluriativade — mas que se
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desconhecia completamente que ao mesmo tempo exercia a atividade de militar da
GNR.

Apesar da detencdo de questdes auxiliares de alguma orientacio do
entrevistador, a légica de recolha de dados foi a de efetuar-se uma entrevista
compreensiva dentro da linha perspetivada por Kaufmann (2016), tendo em conta os
entrevistados serem detentores de saber sobre o qual sdo «informadores privilegiados»
(Guerra, 2006: 18), e ndo seguir um padrao de questionamentos fechado.

A imersdo do investigador em contextos de atividades desenvolvidas pelos
atores (de todos os entrevistados) enquanto oficio, foi facilitador no desenvolvimento
comunicacional das entrevistas, desde logo por haver uma maior sensibilidade do
investigador aos significados referentes a varios contextos, espagos e atores do objeto,
julgando-se que os entrevistados tinham a percecdo de que o entrevistador ndo era
totalmente alheio aos significados referentes aos contextos das dangas sociais de par, €
das respetivas terminologias de um meio sob o «primado do nao-verbal» (Apprill,
2005).

Efetuou-se a gravagdo autorizada das entrevistas, que se mobilizou através de
transcri¢oes totais, tendo-se entregue a cada entrevistado uma pen-drive com a respetiva

gravacao.

3.2. Organizagdo dos Dados e Anélise

Realizdmos a transcricdo e codificacio na totalidade das trés primeiras
entrevistas, numa codificagdo muito préxima ao dito pelos entrevistados, muitas vezes
in vivo pelas palavras dos préprios, tentando-se sistematicamente detetar os temas, as
ideias, as motivacdes, as perspetivas recorrentes nos atores (Ritchie, Spencer, &
O'Connor, 2003), tendo-se recorrido ao software NVivo.

Procuramos fazer uma codificagdo que fosse uma organizagdao do dito pelos
entrevistados estritamente a partir das suas palavras, tentando-se evitar quer
preconcecdes do investigador de senso comum quer suas percecdes tedricas,
pretendendo-se antes que os elementos emergissem apenas a partir dos atores. Este
procedimento veio a auxiliar-nos na busca e selecdo de elementos bibliograficos que

permitissem enquadrar o objeto de estudo.
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Posteriormente, ja se detendo uma melhor nocdo das dindmicas emergentes no
objeto, e j4 com alguma literatura que nos auxiliasse na compreensdo do mesmo,
optamos por realizar uma codificacdo totalmente nova das oito entrevistas detidas,
incluindo recodificar as trés primeiras, algo que nao € proposto na obra de Ritchie,
Spencer, e O'Connor (2003), mas seguiu-se a mesma linha da busca de uma progressiva
abstracdo a partir dos dados. Numa abstracdo progressiva enraizada que foi sendo
efetuada tendo em conta a literatura encontrada, procurando-se associar em proximidade
os elementos referidos pelos atores e a literatura, como ocorreu com o0S termos
transmissdo/transmissores, que emerge quer no dito por atores e assim como na
literatura sobre a danca de par, e ndo do investigador.

Construimos um indice que reflete uma estrutura tematica a partir da ordenacao
dos dados empiricos emergentes da entrevistas, numa «hierarquia analitica», que
permite ao investigador efetuar observagdes entre diferentes niveis de abstragdo, sem
perda de contacto com os dados na sua forma em “bruto”, conforme perspetivado por

Ritchie, Spencer, e O'Connor (2003: 220).

1 OFICIO ARTISTICO MULTIPLO (plurdatividade)
1.1. PAPEIS DO OFICIO

12.  VETORES DE CONTEUDOQ TRANSMITIDO
13.  VETORES DE TRANSMISSAO

14. COLABORADORES

15. COMUNIDADE

16. DESAFIOS E DIFICULDADES

17. POLIVALENCIA

18. POLIATIVIDADE

19. EXPERIENCIA

1.10. FRONTEIRA TRABALHO/LAZER

1.11. OFICIONAO REGULADO

1.117. OFICIO VULNERAVEL

112. TRABALHO DE IDENTIFICACAQ

1.12.1. METODOLOGIA DE TRANSMISSAOQ
1.122. IDENTIFICACACQ COM PRATICAS

1123, NAO IDENTIFICAGAO COM PRATICAS
1.13. SENTIDO DA ACAD

OMERCADO

ALUNOS E MOTIVACOES DA PROCURA
ELEMENTOS DE CONTACTO COM O MERCADO
QUADROS DE SOCIALIZACAO

1. TRAJETOS DE APRENDIZAGENS

i L ba R R
b

Figura 5: Indice tematico dos dados sem subpontos

A ordenacdo do indice temadtico acaba por refletir o processo interativo de

investigacdo, no qual primeiramente se encontrou vinculos entre os dados e a literatura
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no que refere aos atores efetuarem um oficio artistico multiplo (ponto 1.), até aos
elementos do oficio ser vulnerdvel (ponto 1.11.7.)

A apreensao dos elementos referentes aos trajetos profissionais, académicos e
formativos, de lazer, marcantes de indole pessoal, pela sua pluralidade e diversidade, foi
de arrumacdo temdtica mais tardia no que refere a um maior grau de abstracdo, pela
dificuldade em inserir na literatura detida. Durante um periodo desta investigacdo,
procurou-se relacionar os trajetos dos atores e formas identitdrias, acabando por se
concluir, que nao eram elementos identitdrios objetivos que determinavam os atores
observados em oficio, mas antes aqueles que em contexto ndo regulado, ndo
estruturado, de livre entrada, conseguem mobilizar o «processo identitdrio» como
perspetivado por Kaufmann (2005).

As gravagdes das entrevistas (8 entrevistados em 11 sessdes), t€m uma duracao
total de 9 horas e 51 minutos, tendo-se efetuado a transcri¢do total das mesmas, por ser
uma forma de evitar enviesamentos do investigador através de uma selecdo da sua parte
de alguns elementos como pertinentes em detrimento de outros elementos.

Os elementos das transcricdes foram inseridos na totalidade em pontos
constantes no nosso indice tematico, o que no nosso ver for¢a o investigador a refletir e
a enquadrar elementos que de outra forma poderiam passar inadvertidamente
desapercebidos, mas que podem ser significativos para os atores € para a compreensao
do objeto.

O processo de transcri¢do e de codificagdo exaustivo, resultou num elevado grau
de familiarizacdo do investigador com os dados detidos, o que auxiliou na aproximagao
da uma melhor compreensdao da complexidade e interpenetracdo dos elementos dos
atores ao nivel dos individuos, ao mesmo tempo que estes elementos t€ém uma
contextualizacdo sécio histérica especifica ndo aleatéria, sendo importante para esta
compreensdo a interce¢do com os elementos tedricos da literatura que se encontrou, que
nao consideramos totalmente trabalhada por limitacdes do alcance e de tempo deste

trabalho.
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3.3. Modelo tedrico e reflexivo emergente da investigacdao

‘ MODELO TEORICO E REFLEXIVO ‘

Lahire

Sociologia ao nivel do individuo

Quadros heterogéneos e contraditdrios de socializaco
Papel

Permite uma articulacio

Os atores comao plurais
Kaufmann
tidentidade/papel® &

N tindividuofsociedades
Nova tipo de papéis
flexivais, mutdveis,

autodefinidos

¥
Disposigdes
colectivamentan

L

Tipologias de oficios
[tréstipologias)

Freison

32 tipologia de
profissdes, os oficios

artisticos
Com conjunto de critérios que
justificars que se os qualifique
coma profissBes, mas faltando
uma organizagSo formal, sistema
de titulos e protecdo estatutariano
mercado.

¥y

Oficios artisticos
como
«de vocagion»

Segundamodernidade

Declinio da
[ transmissdo familiar
de préaticas

Sociologia da danca
[foco nas dangas de par)

Dancas sociais de par tém
em vista a pratica social
em baile (improviso),
realidade dispar das
dangas de saldo (a par
tendo em vista a
competigdo), das dangas
etnograficas, das dangas
performativas (balé e
contemporanea).

«Paixdo»
[disposicio e farte
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L p )
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histori nte novo, ligado & Enci
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o envolvimento sensivel com préticas
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Figura 6: Modelo teérico e reflexivo

Nao detinhamos a priori um modelo de andlise que orientasse o nosso olhar,

nem a forma de questionar o nosso objeto. No nosso ver, nem tal seria desejavel, pela

ndo detengdo de trabalhos sociolégicos orientadores sobre o objeto.

A observacdo realizou-se através de uma aprendizagem progressiva dos

significados e respetivas dinamicas do objeto, da propria forma de como o questionar,

no sentido da busca da literatura que auxiliasse na sua compreensiao sociolégica do

mesmo.

O nosso modelo tedrico e reflexivo, resulta de um processo interativo como

proposto por Maxwell (1999), e da crescente compreensao do nosso objeto, motivo pelo

qual o expomos em ultimo lugar no nosso ponto referente a metodologia.
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4. RESULTADOS

4.1. Atores em pluralidade de trajetos académicos e profissionais

Entrevistamos oito atores, em que cinco foram homens e trés mulheres, aos
quais atribuimos pseudénimos, encontrando-se as suas idades no periodo das entrevistas
entre os 30 e os 40 anos, com a excec¢do de Andreia que tinha na altura 27 anos.

Os trajetos académicos dos atores sdo predominantemente longos e dispares
entre si, com quatro entrevistados com Mestrado (Psicologia, Sistemas de Informacao,
Belas Artes e Engenharia Eletrotécnica), uma frequéncia de Mestrado (Danca
Académica), um Bacharelato (Militar), uma frequéncia em Licenciatura (Danca
Académica), e apenas uma entrevistada ndo chegou a ingressar no Ensino Superior por
motivacdes do seu contexto profissional na drea da hotelaria detendo a mesma o ensino
Secundério completo.

Os trajetos académicos vao em sentido dispar do observado por Apprill (2005)
sobre professores de danca de saldo em Lyon, que apesar de corresponder a dancas de
pares, estes pares sdo em geral fixos, em praticas que tém em vista a competicao,
inserindo-se em contextos enquadrados em estruturas com regulacdes, € ndo como uma
pratica de espacos de sociabilidade em improviso. Neste contexto estudado pelo autor,
os professores dettm uma formacdo escolar curta, num exercicio em geral, em
poliatividade, com experiéncia na area da industria, aparentando ser uma forma de se
afirmarem «como especialistas malgrado as oito horas passadas num trabalho sem
interesse» (Hoggart, 1970 in Apprill, 2005: 228), numa tipologia de experiéncia
profissional na drea da industria, que ndo se detetou nos atores do nosso objeto apesar
da diversidade de trajetos profissionais.

A ndo inser¢do do oficio artistico miiltiplo de dancas de par, em contextos
estruturados, e ainda sem transmissdo geracional da atividade, faz com que os atores
que conseguem exercer as multiplas atividades, sejam aqueles que conseguem construir,
mobilizar, agregar procedimentos metodolégicos a partir das suas trajetorias, quer
profissionais, quer das suas aprendizagens em lazer, académicas e formativas. Julgando-
se que este tipo de capacidade em contextos ndo estruturados/regulados sdo uma
necessidade mais incontorndvel, do que quando comparativamente a contextos em que

essa estruturagdo e regulacao se encontra estabelecida.
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Os percursos académicos dos atores do nosso objeto, em nenhum momento
foram direcionados tendo em vista um futuro exercicio do ensino de dancas sociais de
par, nem respetivas desmultiplicagdes para 14 do vetor de ensino, nem tal tipo de
percurso académico (até ao momento) € possivel de ser efetuado.

Dois dos nossos entrevistados efetuaram trajetos que passaram pelo que
designamos como dancas académicas (balé e contemporanea), tendo o entrevistado de
naturalidade cubana entrado muito jovem em formagdo vocacional artistica (8 anos),
convencido pela sua mde de que seria uma forma de «sair da aldeia», ultrapassando o
ator a sua perspetiva na altura, de o balé e a danga contemporanea, «ser para maricas»,
tendo vindo a identificar-se com estas praticas de danca. J4 Andreia ingressou numa
Licenciatura em dancas académicas com a qual nao chegou a identificar-se desistindo.
Sendo interessante as perspetivas diferenciadas dos atores por exemplo sobre a

disciplina de Historia da Danca.

Gostava da Historia da Danga. Historia da Danga era importante. Conhecemos a
historia da danga no mundo inteiro em geral. Do balé no mundo inteiro.
Bruno

Tinhamos Historia da Danga... que era so balé mas pronto. Parece que a danga é so
balé. Ndo falavam em mais nada a ndo ser balé. Andreia

Mesmo entre os dois atores que efetivaram um trajeto académico de tipologia
mais semelhante, na realidade ha uma disparidade na forma do percurso efetuado e na
experiéncia vivida pelos mesmos nesse percurso. Desde logo pela entrada de Bruno em
muito jovem no ensino vocacional em arte, e de Andreia que entra comparativamente
mais tarde, e de como estes se identificam (ou ndo) com as trajetorias.

O dito pelos atores quanto a disciplina de Histéria da Danca, parece-nos refletir
nao s6 as diferencas de identificacio com a tipologia de trajetoria académica, mas
também vao num sentido associdvel a «hegemonia» apontada por Apprill (2005) das
dangas performativas (académicas), que se reflete na literatura existente na drea da
danca.

As trajetorias académias dos atores observados, sdo tendencialmente longas,
aparentando aproximar-se mais da realidade do capital cultural elevado dos praticantes
de dancas contemporaneas como refletido na obra de Sorignet (2012), do que da

realidade observada por Apprill (2005) no que refere ao contexto de professores de
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dangas a par de saldo em Lyon, de formacdo escolar curta e experiéncia profissional
ndo qualificada na industria.

Nos trajetos profissionais dos atores ha em comum a ndo passagem por
atividades no sector industrial, nem no agricola, mas além desses setores ausentes da
trajetérias dos atores, ndo detetamos padrOes nos percursos dos atores que sejam
comuns, havendo uma disparidade de percursos profissionais ainda mais acentuada do
que as disparidades dos percursos académicos, pois por vezes alguns atores t€m
percursos por varias atividades diferentes, nem sempre relacionadas com o percurso
académico por si efetuado.

Desta forma verificou-se os atores terem passado pelas seguintes atividades, ndo
se repetindo as mesmas em nenhum caso entre atores: auxiliar de veterindria, bailarino
na Companhia Nacional Bailado, marinheiro, empregado de mesa, ajudante de
constru¢do civil, jardineiro, empregada em café, empregada em clube de video,
trabalhadora em departamento financeiro da TV Cabo, administrativa em diatética,
administrativa em area de financiamentos, vendedora de automoveis, delegada de
informacdo médica, vendas em imobilidria, bartender, animadora sociocultural na
ASMAL, CM Tavira, gestor financeiro de empresa seguranga privada, gestor financeiro
de uma promotora imobilidria, diretor financeiro de empresa de construcdo, jogador de
andebol («pago»), serralheiro, Brigada de Transito, investiga¢do criminal (viacao),
Chefe de Subseccdo de Treino (GNR), fotégrafo, engenheiro eletrotécnico e por fim
trabalhadora em varias fungdes no ramo da hotelaria.

Também se verificou a auséncia da transmissdo geracional do oficio artistico
miiltiplo de dancas sociais de par em todos os atores, nao havendo progenitores em
atividades profissionais relacionadas nem em proximidade com a drea da danga.
Julgamos que a disparidade de trajetdrias profissionais vai no sentido da disparidade
profissional existente entre os publicos de aprendizagens de dancas sociais de par,
enquanto préticas de lazer, no nosso ver tendencialmente urbanos, a partir dos quais
alguns atores emergem posteriormente em praticas enquanto oficio. No nosso ver o que
faz com que uns atores transponham de préticas de lazer a oficio, ndo sdo trajetos
académicos nem profissionais especificos, mas a detencdo pelos atores das disposi¢cdes
necessdrias para transposi¢cdo a oficio, e a sua capacidade de agregar uma transmissao
coerente a partir de uma pluralidade de experiéncias muitas vezes contraditérias, das

quais se incluem experiéncias académicas, profissionais e de aprendizagens incluindo as
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efetuadas enquanto lazer, sendo no nosso ver central o «processo identitario»

(Kaufmann, 2005).

4.2. A transposi¢do de praticas de lazer para praticas em oficio

As trajetdrias académicas e profissionais dos atores do nosso objeto, sdo dispares
do observado por Apprill (2005) no seu trabalho sobre os professores de dancas de
pares (fixos) de saldo de Lyon. No entanto, no nosso objeto como no objeto do autor,
ocorre a transposi¢do de praticas efetuadas como lazer para a sua efetuacdo em oficio,
sendo que no contexto observado por Christophe Apprill, tal ocorre passando pela
ascensdao de aluno/a com aptidao a auxiliar do professor como monitor/a, algo que
ocorre no nosso trabalho com a nossa entrevistada Andreia que foi monitora de Gabriel,
mas havendo uma clara predominancia de antigos alunos mais uma vez de Gabriel, que
transpdem para professores em oficio sem a passagem como monitores deste ultimo, no
nosso caso pelo vetor kizomba. E de assinalar que é também através deste ator que se
faz a inser¢do de Helena como professora quando esta passa a ser o seu par de oficio.

Gabriel € o introdutor da pratica kizomba enquanto oficio no Algarve, e desta
forma se pode compreender a sua centralidade neste vetor num oficio muiltiplo de
dangas sociais de par (ndo fixos) que historicamente é muito recente, ainda nao se
verificando transmissdes geracionais como ocorre em contexto de dancas de pares
(fixos) de saldo (Apprill, 2005). Julgamos que a manutencdo desta atividade pelos
tempos levard a que seja mais provdvel a emergéncia de alunos a monitores e de
monitores a professores (que ja acontece), e julgamos provavel que como em outros
contextos de outras praticas, passe a haver casos de transmissao geracional do oficio.

A transposi¢ao em geral, € uma transposi¢do de praticas em lazer com custos,
para prditicas em oficio remuneradas. O entrevistado Gabriel ilustra os custos como
pratica de lazer em contextos de dancas de saldo de competi¢do, algo que faz parte
parte do seu manancial de experiéncia e de hédbitos corporais mobilizdveis em maior ou
menor grau em oficio:

Investigador: Nessa etapa jd era oficio remunerado?

Gabriel: Nessa etapa era apenas o contrdrio, até gastava dinheiro sé nisso. Ndo tinha
patrocinios, e ia aos campeonatos do meu proprio bolso, fatos do meu proprio bolso, isso tudo.
Era como um hobby caro, uma paixdo.
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Associamos o exercicio das priticas em lazer a «paixdo» como dito pelo
entrevistado, assim como no sentido disposicional de «paixdo» de Bernard Lahire
(2005), passando na transposicdo a praticas em oficio a associar em concomitancia o

sentido de atividades de «vocac@o» no sentido dado por Freidson (1986).

4.2.1. O primeiro contacto com dangas sociais de par do oficio

O nosso entrevistado Bruno entrou em primeiro contacto com dangas sociais de
par que mobiliza para oficio, através de socializacio de rua em Cuba ainda muito
jovem, através das praticas de danca salsa e merengue, ndo associando este ator a sua
aprendizagem a transmissao familiar.

As aprendizagens por transmissdo familiar, ocorre com Gabriel e com Helena
pela pratica kizomba. Helena com o seu pai mogambicano, acrescentando ela sobre a
sua aprendizagem familiar que «ainda nio havia nada destes passos», que a danga era
sentida e ndo técnica, algo que segundo a mesma agora a kizomba €, sendo necessario
aprender-se a técnica, ndo se chegando 14 por «feeling», tendo sido o parceiro de danca
e oficio Gabriel a ensinar-lhe a kizomba atual. Por sua vez Gabriel é de naturalidade
angolana e em jovem teve aprendizagens por transmissdo através de familiares em
festas PALOPs na regido de Lisboa, numa kizomba segundo o préprio «ainda
sembada», anotando-se com este termo a sua presenga no processo de declinacdo de
uma pratica de danca (semba), que de forma ndo imediata, passa a ser perspetivada
como uma pratica distinta (kizomba). Mais tarde este ator mobiliza uma «mistura das
dangas», ndo alheio as suas experiéncias como bailarino, resultando em «novas
passadas» na kizomba, tendo este ator sido criticado segundo o mesmo
depreciativamente por seus conterraneos, como estando a fazer uma «kizomba de
saldo», como estando a «estragar a kizombax».

Emerge neste nosso trabalho a perspetiva de que a kizomba € ensinada
metodologicamente para grupos, pela necessidade de implementar processos de
transmissdo para grupos para ld do controlo fisico e pessoal por demonstragdo,
diferenciando-se da transmissdo familiar, da transmissdo individual informal,
requerendo dos atores o explanar das movimentacdes ao «desmembrar o passo» como
refere o entrevistado Bruno. H4 uma transposicdo de uma pratica corporal que

originalmente ¢ fluida, para uma sistematizacdo por etapas, parcelando as
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movimentagdes, 0 que como que mecaniza o que se procura que volte a ser fluido na
incorporacdo. A sistematizacdo muitas vezes acaba por refletir-se em algum grau na
prépria prética como refere Bruno, acabando por transmitir as praticas que aprendeu por
imersdo, mas que declinaram no seu processo de transmissdo metédica, havendo passos
que este ator nem sem lembra de como eram originalmente. Declinagdes das préticas
que ocorre igualmente pela diversidade de elementos técnicos que se incrementam as
praticas de danca, até pela necessidade de manter o interesse «fresco» na mesma
enquanto produto, como nos indica o entrevistado Gabriel. No entanto, a transmissao
familiar recebida pelos atores, e a imersdo na “origem” das préticas, pode ser uma fonte
de legitimidade na transmissdo da prética, assim como hd elementos de hdabitos
corporais (ginga) cuja mobilizacdo pode ser importante para o oficio dos atores.

Os entrevistados Célia, Déario e Eduardo, entram em contacto com dangas
sociais de par ao conhecerem espacos noturnos onde estas dancgas ocorrem socialmente.
Dério durante o seu Mestrado em Inglaterra foi a um bar com prética de salsa e segundo
o proprio, «ndo sabia o que era aquilo. Ndo sabia distinguir o que € que era o merengue
da salsa». Eduardo e Célia entraram em contacto através de espago noturno da pratica
kizomba por convite de pessoas amigas. Célia ja em jovem detinha o gosto pelo tipo de
musicalidade, mas por sua vez Eduardo refere que «detestava ouvir kizomba», mas
apreciou o ambiente no espago noturno € ao ver como um amigo dancava, acabou por
ingressar em aulas que até ai desconhecia existir de Gabriel (animador desse espaco
noturno).

O nosso entrevistado Fabio ganhou um concurso de uma instituicdo bancdria,
cujo prémio eram aulas de flamenco, e dentro da mesma altura, uma amiga perde o seu
par de salsa. Este ator veio a identificar-se com este tipo de «atividade artistica e
cultural, social, junto das pessoas», em que ao contrario da sua area de formagao em
Belas Artes, ndo hé a «divisdo brutal entre, um grande artista, e o publico».

Andreia expressa que em jovem sempre gostou de dancar, mas como ndo sabia,
«inventava». A mesma veio a tentar entrar na Universidade como a mesma refere, mais
por ser sonho do seu pai, na drea da Terapia Ocupacional. Ao ndo conseguir entrar
procurou forma de ocupar o tempo, tendo encontrado as aulas de Gabriel nessa altura na
pratica de salsa.

Os atores Célia, Dério, Eduardo, Andreia e Fabio efetuaram as suas primeiras
aprendizagens em dancas sociais de par através da frequéncia de aulas, em idade

N 2

relativamente tardia (comparativamente a pratica de balé), j4 apds a formagdo do
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Secundério. Destes atores, trés referem ter aprendido nas aulas de Gabriel, em que Célia
e Dério, na prética kizomba e Andreia inicialmente em salsa, ja tendo Helena referido a

aprendizagem enquanto par da kizomba atual com Gabriel.

4.2.2. A entrada no oficio multiplo de dangas sociais de par

Os entrevistados Célia, Helena e Gabriel entram em oficio como par de outra
pessoa em atividade. Todos os entrevistados iniciaram o oficio através do vetor de
transmissdo aulas, com exce¢do de Gabriel, que inicia no vetor animagdo como parceiro
de quem j4 exercia tal atividade.

Julgamos que tendencialmente os atores iniciam o oficio através do vetor de
transmissdo aulas, e que é com a constru¢do de uma comunidade de alunos, e respetiva
demonstracdo de aptiddo perante publicos (refletida em reputacdo), que os atores
progressivamente comec¢am a desmultiplicar a sua atividade através de outros vetores,
incrementando assim igualmente a diversificagcdo de rendimentos, tendo em vista no
conjunto dos mesmos, a sustentabilidade num modo de vida em préticas de danca
sociais de par.

No entanto a desmultiplicagdo dos atores ndo se resume a uma necessidade de
sustentabilidade econémica, como referido por Bureau e Shapiro (2009: pp. 23), em que
segundo os quais, € parte integrante da identidade profissional do artista a valorizagao
da pluriatividade, ndo estando a diversificacdo de atividades apenas ligada a condi¢des
objetivas. Neste sentido vai o referido pela nossa entrevistada Andreia, ao indicar-nos o
seu objetivo de vir a ter um «par fixo», por gostar também de fazer espetdculos
performativos para além do seu gosto pelo ensino que efetua, sem o associar a fatores
econdmicos.

Gabriel e Eduardo iniciam a transmissdo em aulas perante sugestdo de outras
pessoas que lhes reconhecem a aptidao para o fazer. J4 Dario foi por no retorno de
Inglaterra, desejar continuar a aprender salsa, e haver quem ensinasse em Lisboa, mas
nio na sua regido de residéncia (Algarve), tendo juntado «dez amigos», € comegou
segundo 0 mesmo, «a ensinar 0 pouco que sabia como sabia». Por sua vez Fébio
experimenta ainda durante o seu percurso académico em Belas Artes dar aulas de salsa,
segundo as suas palavras, «sem grande responsabilidade, sem me expor demasiado»,

sem se «apresentar como professor de salsa», algo que s6 passou a fazer, quando outros
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professores de salsa com «experiéncia» 0 «comecaram a tratar como professor de
salsa».

Bruno por questdes pessoais tem de se deslocalizar de Lisboa onde trabalhava
como bailarino na Companhia Nacional de Bailado Contemporaneo para o Algarve.
Referindo-nos que teve de «mudar radicalmente» dos «niveis de danca que tinha
estudado», que teve de pensar em alternativas, € que como cubano, perspetivou o ensino
da salsa, aprendida por si em socializa¢ao de rua.

Por sua vez Andreia entra em aulas como aluna de Gabriel, mas segundo a
mesma, uma semana depois, este coloca-a a dar aulas com ele (como monitora).

Verifica-se que os atores chegam ao oficio artistico miiltiplo de dangas sociais
de par, sem um trajeto deliberadamente programado nesse sentido através de um
percurso académico (nem tal € possivel), mas antes por uma transposi¢ao para oficio de
praticas de lazer que eram efetuadas em oposi¢do as suas atividades profissionais. Tal
transposi¢c@o ocorre ao ser-lhes reconhecido por outros, aptiddes para o ensino, quando
estes o efetivavam em contextos informais. Podendo ocorrer serem convidados para a
atividade por outro ator ja em exercicio, ou por interessados em adquirir a prestacao de
servico para a animag¢do de espago noturno, ou pela passagem de auxiliar (monitor) de
ator em oficio a professor, ou ainda, pelo fato dos publicos solicitarem um ensino
formal mais regular, em vez de informal em contexto pontual.

De formas dispares, mas que passam muitas vezes pelo reconhecimento por
outros da aptiddo, a transposicdo de préticas de lazer de «paixdo» (com custos), em
préticas de «paixdo» efetuadas enquanto oficio de «vocacdo» (com rendimentos), acaba
por emergir para o ator como uma possibilidade, parecendo-nos ilustrativo o dito por
Gabriel sobre a chegada dos professores a este oficio artistico multiplo:

...ndo existe propriamente uma profissdo a partida, ndo hd um trilho tracado para o
professor de danca, porque o professor de danga é um estado que se forma, uma pessoa
descobre que tem esse dom para transmitir algo as outras pessoas. E é um bocado

assim. A fama vai-se passando, “olha aquela pessoa é boa a fazer isto e tal” e quando
dds por ti estd formado o professor de danca. Gabriel

De notar que em contextos de imersdo em observagdes informais, hd atores
aos quais outros lhes reconhecem as aptiddes, mas que os mesmos ndo se identificam

com os papéis do oficio artistico miiltiplo de dancas sociais de par, entre 0s quais 0s
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referentes a transmissdo formal das préticas para grupos, ndo tendo 0s mesmos

intuitos de ir além da transmissdo individual informal por demonstracao.

4.3. O mercado das dancas sociais de par “exdticas”

Segundo o Diciondrio de Economia e Ciéncias Sociais (Echaudemaison, 2001:
250) o mercado corresponde a «lugar abstrato de encontro entre uma oferta e uma
procura, que conduz a formagdo de um preco», termo este que por vezes € mobilizado
pelos proprios atores. No nosso ver, o espaco «abstrato» do mercado referente a dangas
sociais de par sobre o qual atores constroem o seu oficio, tem uma contextualizacao
histérica e social especifica. E sobre espacos de mercado emergentes numa
contextualizacdo histdrica e social associdvel ao declinio da transmissdao informal de
praticas de danca, que resulta uma procura, ou que passa a haver espago para que atores
tentem despoletar essa procura.

Parece-nos importante a busca de uma contextualizacdo histérico/social de um
mercado especifico que nem sempre esteve presente. Julgamos pertinente o apontando
por Apprill et al. (2013: 12) que em Franca a partir dos anos de 1960, houve uma
entrada em crise dos modos de transmissdo informal das dancas de par no espago
familiar e nos espagos de baile, devido ao sucesso dos ritmos anglo-saxdnicos e da
eletrificacdo da miusica, o que acarretou um incremento da acessibilidade da musica e da
danca. O enfraquecimento dos espagos de transmissdo informal, levou ao surgimento de
escolas de dancga nos anos de 1970, seguido de estruturas do tipo associativo nos anos
de 1980, e da emergéncia do gosto por uma diversidade de priticas de danga. Numa
dindmica que poderd nao ter ocorrido de forma exatamente igual em Portugal assim
como dentro das suas regides, mas num processo que julgamos ter tido semelhangas no
sentido em que se desenvolveu.

Antes do ensino formal e popularizacdo da pritica de danca kizomba no
Algarve, existia na regido uma prevaléncia das dancas latinas de salsa, bachata e de
merengue — ndo correspondentes a praticas de dancgas de saldo de competicio — que
eram (e sdo) ensinadas em aulas, e efetuadas enquanto pratica em alguns espacos
noturnos, num processo que julgamos ser semelhante ao ocorrido na regidao
metropolitana de Lisboa, mas um pouco posterior. Dangas estas que serdo segundo

Apprill (2005: 95), sinénimo de calor e sensualidade. O atributo de “latinidade”, tornou-
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se expressdo usual para afirmar a identidade cultural destas dancas de origem “exética”
(Dorier-Apprill & Apprill, 2000: 11 e 12).

A popularizagdo da danca kizomba levou a existéncia de um mercado de
potenciais consumidores, associdveis aos consumidores de dancas ‘“exoticas”, dai no
nosso ver, ocorrer igualmente a popularizacdo da terminologia dangas “afro-latinas”,
para abordar este mercado, estes publicos consumidores, em geral ndo socializados na
pratica, que ndo incorporaram estas praticas através de uma «aprendizagem por
imersao» (informal) (Apprill: 2012: 184).

Os entrevistados procuram ajustar as suas disposi¢des detidas - que no nosso ver
sdo de aprender, artisticas, fisicas, para ensinar e para socializar - a possibilidade de as
desenvolver perante as potencialidades e limitacdes do mercado, estando os atores
dispostos a alguns riscos ou a uma menor rentabilidade desde que lhes permita

prosseguir um oficio artistico de «vocag¢do» conforme perspetivado por Freidson (1986).

O que me levou a ensinar kizomba para jd foi o gosto pela miisica. Depois... foi o gosto

pelo ensino, e também... havia um mercado. Havia procura de kizomba. As duas coisas

associadas. Se ndo houvesse procura, sinceramente ndo ia ensinar uma coisa que

ninguém queria saber ... Ou entdo se calhar ndo sei! Ndo sei! Se calhar fazia como na

salsa, comecava! Comecava o ensino. Mas no fundo foi a juncdo dessas duas coisas.
Diério

Neste excerto o ator expressa a sua disposi¢do artistica para a musica, a sua
disposicdo para o ensino e a existéncia de um mercado de pessoas interessadas
(publicos nao socializados na pratica) em dangas que lhes s@o “exdticas”, no caso a
kizomba, mas levantando a possibilidade de iniciar esse ensino se ainda ndo houvesse
procura da pratica como fez com a introducdo de aulas de salsa. Algo que vai no sentido
do feito por Gabriel na prética de danca kizomba, que foi tentando introduzir em espago
noturno onde efetuava animagdo de dangas latinas, sob resisténcia do proprietdrio.
Verifica-se que alguns atores por vezes demonstram praticas no mercado com que se
identificam, antes de existir procura nesse mesmo mercado. No caso de Ddrio,
introdutor da salsa em linha em oficio no Algarve, e Gabriel, introdutor da kizomba em
oficio na mesma regiao.

Freidson (1986) sobre os oficios artisticos, refere que estes t€ém uma singular

relacdo com um mercado econdémico, que € composto por uma clientela de ndo
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especialistas, cuja procura efetuam de forma complexa e instdvel. Procura da qual

dependem os artistas para a sua subsisténcia, algo que pode ser ilustrado por Dério.

O mercado da danga é um mercado muito inconstante, as pessoas vdo, as pessoas vém.
E dificil contar com as pessoas. Amanhd ndo posso dizer que vou ter dez alunos, estds a
ver? Ndo seil! Posso ter dez, posso ter cinco, mas posso ter vinte. E entdo isso para
quem faz contas a vida, ou para quem precisa disto para viver, ndo é uma situagdo
para uma pessoa normal, ndo é uma situagdo relaxante. Eu tenho de pagar contas e
ndo saber o dinheiro que se vai ganhar, mas tenho que estar ld a mesma. Nesse sentido
é que disse que se torna um risco. Mas pronto, tirando isso é impecdvel. Agora sou um
abengoado, ndo tenho que pagar casa. Entdo nesse sentido consigo relaxar. (...) Mas
gosto disto... e estou bem como estou. Dério

Segundo Geertz (2002 in Apprill et al., 2013: 126), a vulgarizacdo do termo
«mundializa¢do» tende a fazer esquecer a heterogeneidade das préticas no interior do
campo da danca, assim como as diferencas que separam as musicas e as dangas quanto
as condicdes de circulacdo, de rececdo e de pratica. Certas dangas conhecem uma
difusdo global enquanto outras permanecem circunscritas a um territério definido.

As dancas latinas (salsa, bachata, merengue) ndo permaneceram circunscritas,
sendo um produto da “world culture”, enquanto préticas de lazer descontextualizadas,
objeto de modas, encontram-se no coracao das dindmicas sociais, culturais e comerciais
novas e estrangeiras a sua origem (Dorier-Apprill & Apprill, 2000: 16).

Bosse (2013: 227), ao abordar a salsa, refere-a como tendo sempre sido prética
translocal, e que a sua capacidade de atravessar linhas nacionais e étnicas, € central para
o sucesso desta pritica de danca e da sua entrada nas formacdes cosmopolitas e na
inddstria de entretenimento global. Salsa cujo enraizamento nas experiéncias urbanas
Latino Americanas, é componente chave a ser uma pratica com apelo global, num
género com momentum no mercado global como expressdo de uma urbanidade
universal.

Apesar da clara diferenca da musica e da pratica de danga salsa e kizomba,
julgamos que o escrito por Bosse (2013) sobre a salsa e o seu apelo para o mercado
global se pode associar a kizomba, julgando-se haver alguma proximidade dos publicos
(consumidores de dancas ‘“exéticas”), e por termos a percecdo através dos meios de
comunicacdo de ser um fendémeno global. Mercado global dos quais alguns dos nossos
entrevistados participam, ao exercerem componentes das suas atividades para 1a das

fronteiras nacionais, como € o caso de Eduardo, Célia, Gabriel e Helena, que efetuam
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workshops e espetdculos internacionalmente, assim como no caso de Gabriel e Helena
que recebem alunos estrangeiros que se deslocam ao Algarve em «férias dancantes»
como o proprio entrevistado Gabriel denomina.

Julgamos que sdo os atores do oficio miiltiplo de dancas sociais de par, que ao
mobilizarem a prética de danga kizomba, aplicando-lhe procedimentos metodoldgicos
para transmissdo para grupos (publicos), a transpdem de uma prética circunscrita a
Africa Luséfona em transmissdo informal (individual por imersdo), para uma prtica
que se transforma em produto que pode ser acedido por publicos (da «segunda
modernidade») de circulos sociais dispares, ocorrendo uma popularizacdo global, a que
ndo € alheio o acesso e mobilizacdo pelos atores dos meios de difusdo disponiveis na
internet. Aplicacdo de procedimentos metodoldgicos que no nosso ver contribuem para
declinagdes da prética, sendo um dos elementos dos espectrum de posicionamentos
entre os defensores da “tradi¢cdo”, que no ponto mais extremo serdo os de aprendizagem
por imersdo e transmissdo individual informal, e aqueles situados em posicionamento
extremo oposto, os da “evolucao”, com um maior foco talvez na expressividade artistica
mobilizando-a em conjugacdo com a interce¢cdo de vérios elementos, de vdrias
influéncias, de varios hdbitos corporais, do que com um foco na origem identitdria da
pratica, sendo este espectrum de posicionamentos um espaco de tensdes entre atores,
refletindo-se na construg@o seus oficios e respetivos contetidos transmitidos, € de como
os atores se apresentam e enfrentam o mercado.

Também € de referir a nossa percecao de que os entrevistados estdo sempre bem
conscientes do mercado em que atuam, nas suas potencialidades e limita¢des as quais
tém constantemente de se adaptar, assim como estes estdo conscientes das motivagoes
que levam alunos a prética de dancas de par incluindo a kizomba. Sendo de assinalar
entre as motivacoes referidas pelos entrevistados: os contextos de rutura pessoal como
do divoércio, o luto, a busca de sociabilidades, a buca de parceiro(a), dificuldades
pessoais, 0 esquecer problemas do dia-a-dia, o ser um antisstress, o estar na moda, o
fazer algo de novo, o ser atividade fisica, emergindo inclusivamente alguns elementos
como contexto tipo terapia para publicos consumidores por vdrios atores, ndao sendo
referido a aprendizagem da danca como primeira motivagdo da procura dos publicos.

Os atores estio conscientes dos seus publicos e das suas motivacdes, assim como
dos objetivos diferenciados de cada espaco da pratica em que trabalham, num conjunto
de atividades que um vetor com centralidade que é o do ensino de prética, numa

aprendizagem que € perspetivada como lazer, assim como o € a sua mobilizagcdo pelos
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publicos nos respetivos espacos sociais de aplicagdo da pratica, indo este exercicio no
nosso ver numa oposi¢do ao exercicio do quotidiano dos publicos. Parecendo-nos
pertinente a perpetiva de N. Elias e E. Dunning (1986 in Apprill, 2005: 74 e 75), de que
no divertimento a ideia central é a diversdo que permite «o relaxamento das tensdes».
Tratar-se-4 de um afastamento da consciéncia do mundo através do jogo, do lazer
contemplativo, ou do movimento dos corpos através da danga, pelos estados de €xtase e
de transe que eles podem suscitar, sendo geralmente uma forma de esquecimento de si.
O referido por Elias e Dunning (1986 in Apprill, 2005) parece-nos refletir o
observado nos espacos de aprendizagem formal e nos espacos da prética, e julgamos
que os professores constroem os seus oficios, conscientes desta realidade as quais
também tém de corresponder (adaptando-se constantemente). Durante o exercicio do
ensino da danca, atores tém de encontrar o equilibrio entre colocar a ordem necessaria
no grupo para uma aprendizagem que € complexa, a0 mesmo tempo que tentam o fazer
em espirito de animacdo e de motivacdo dos seus publicos durante essa mesma
aprendizagem que os publicos pretendem consumir enquanto pratica de lazer, num
ensino cuja presenga dos publicos em aprendizagens nao estdo vinculadas a persecugao
de titulos (académico, formativo, de competicdo), de graus simbodlicos como em
algumas préticas corporais marciais, ndo t€ém em vista metas objetivas como motivacao
dessa aprendizagem, a motivacdo dos publicos na aprendizagem tem de ser encontrada
pela prépria aprendizagem sem metas objetivas, sendo central o papel da integracao dos

publicos em contextos de sociabilidade.

10% vém aprender realmente a dancar. S6 o dangar. 70% ¢é para ... arranjar
companhia... das duas maneiras, tanto como amigos... social... tanto como um
parceiro ou uma parceira... e depois aprender a dangar. Acham que se calhar “olha
se calhar se eu der este passo, se for aprender a dangar... se calhar vou conhecer
um grupo de amigos ou vou conhecer uma pessoa”. Ou se souber dancar melhor
uma rapariga pode olhar para mim, ou um rapaz. Hd muito disso, isto sdo dancas
sociais, de competigdo, nada. Helena

4.3.1. Os espacos das praticas

No inicio do séc. XIX, no contexto franc€s, a transmissdo das dancas realiza-se
dentro de trés espagos sociais, sendo o espaco da familia, onde se implementa uma

pedagogia doméstica, o espaco do baile, e o das escolas de danca, com base numa
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transmissdo didatica. Os dois primeiros espacos sociais aparentam ser pouco
normativos, ja a abertura de escolas de saldo (por volta de 1820 em Franca) levam a
defini¢do e a imposi¢ao de quadros e de normas precisas na maneira de transmitir e de
praticar a danca (Apprill, 2005 e Apprill et al., 2013), operando-se igualmente «uma
separacdo tedrica entre a danca social e a danga classica.» (Hess in Apprill et al., 2013:
11e 12)».

Ja nos anos 60 do séc. XX, o sucesso dos ritmos anglo-saxénicos, a eletrificacao
da musica, o incremento da acessibilidade a musica e a danca, leva a uma significativa
erosdao dos modos informais de transmissdo, levando a que os jovens deste periodo
negligenciassem as dancas e as sociabilidades dos espagos de baile entrando estes em
crise. HA um enfraquecimento das transmissdes intergeracionais que € parcialmente
compensada pelo desenvolvimento de escolas de danga nos anos 70, e de um tecido
associativo nos anos 80, que responde ao surgimento de uma paixao para uma variedade
de préticas de danca. Este impulso em Franca ocorre inicialmente através da danca
cldssica, jazz e contemporinea. Nos anos 90 emergem outras disciplinas em massa,
como as dancas indianas, a salsa, a capoeira, o hip hop, o tango argentino, e mais
recentemente o country (Apprill ez al., 2013: 12).

A entrada em declinio das formas de transmissdo familiar assim como publica,
principalmente no meio urbano, levam a transposicdo da transmissdo através do
desenvolvimento de escolas de danca especializadas no ensino de dancas de par, e
depois num segundo momento pelo desenvolvimento de estruturas polivalentes ou
associativas. Afirmando Apprill (2005: 18) que na atualidade hd uma «surpreendente
variedade de lugares de transmissdo», dando o exemplo das associagdes, centros
culturais, casas de jovens e da cultura, escolas de danca cldssica e contemporanea,
escolas de danga especializadas nas dancas de par.

Estes elementos indicados por Apprill et al. (2013) e Apprill (2005) sao
referentes ao contexto franc€s, ndo se detendo de momento elementos em igual grau
sobre o contexto portugués. Mas julgamos que apesar dos processos poderem ter
ocorrido em ritmos e dimensdes diferenciadas de Portugal comparativamente a Francga,
e mesmo entre regides dentro do territério portugués, o descrito parece-nos valido para
0 nosso territério nacional.

No nosso objeto, o refletido em entrevistas, € visto nos terrenos, vai no sentido
da «surpreendente variedade de lugares de transmissdao» como Apprill (2005) refere.

Verifica-se a transmissdo das praticas numa diversidade de espagos, como gindsios, em
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Associacgoes culturais desportivas e outras, em hotéis, restaurantes, espagos ao ar livre,
rua, cafés, bares, discotecas, espacos de propriedade dos atores. Mas verifica-se que
mesmo os atores detentores de espagos préprios, tém uma elevada mobilidade

geografica e entre tipo de espacos nos quais se efetuam as préticas.

Nesse percurso... em certa altura fiquei sem a carta de conducdo. Durante seis
meses... 0 que provocou a paragem total das aulas. Bruno

A mobilidade é potencializada pelas redes sociais online, onde informacdes de
quem, o qué e onde, quer de aulas quer de animacdes e eventos, sdo transmitidas de
forma direcionada aos publicos de forma rdpida, econdmica e flexivel (permitindo
ajustes ao anunciado).

Os bares e discotecas sdo espacos centrais nas mobilizagdes das praticas em
sociabilidade, mas sdao igualmente espacos de transmissdo. Sdo espagos de transmissao
informal, em que qualquer pessoa que saiba algo pode tentar ensinar alguma coisa
individualmente a outra pessoa, mas também sao espagos de transmissao mais formal e
sistematica como por exemplo quando os atores desenvolvem ai animacoes e workshops
para publicos. Nas animagdes os atores estdo a frente dos publicos e estes imitam-nos,
sendo uma forma de estes adquirirem (ou reforcarem) hdbitos corporais das préaticas
depois mobilizaveis em danga de par. Por sua vez, os workshops nestes espagos sao
desenvolvidos de forma semelhante como se desenvolvem as aulas dos atores, mas
normalmente entre 15 a 20 minutos em vez da 1 hora que costuma ser em aula, numa
transmissdo feita hd medida do tempo, que tem de ser igualmente eficiente tendo em
conta os publicos, em geral com grande disparidade de habitos corporais das préticas
detidos, aos quais os atores tém de se adaptar, efetuando transmissdes a medida, em
«situacao analisada on time» como nos refere Dario, com ajustes em «tempo real» como
nos diz Gabriel.

H4 dinamicas e intercecdes entre os espacos. Os espagos de aulas permitem aos
atores criarem «as massas» - mobilizando-se terminologia de Gabriel - para que estes
possam desmultiplicar-se em oficio para outros espacos da pratica em sociabilidade (ex.
bares, discotecas). Por sua vez os espacos da pritica em sociabilidade, reforcam o
sentido da aprendizagem das préticas por parte dos publicos.

Assim como o sentido das aprendizagens de balé e contemporanea requerem

espacos de espetdculos, e das dancgas de salao requerem espagos de competicdo, as
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dangas sociais de par requerem espacgos da prética em sociabilidade, e por sua vez os
espacos de sociabilidade potencializam o sentido da procura dos espacos de
aprendizagem formal.

Assim como ha publicos que depois da frequéncia de espacos de aulas,
transpdem para os espacos das praticas em sociabilidade, ha publicos que entram em
contacto com as prdticas nos espagos de sociabilidade, e a partir de ai ganham interesse
pelas praticas e procuram os atores e os seus espacos de transmissao em aulas. Processo
que ocorreu até com alguns dos atores, como nos nossos entrevistados Dario (salsa),
Eduardo (kizomba), Célia (kizomba) e Helena (salsa), sendo que Helena passou para
uma aprendizagem enquanto par de Gabriel.

Segundo Apprill (2005: 17) as dancas de par compdem-se ou recompdem-se
num complexo tabuleiro de xadrez de territérios e num emaranhado de atores,
ilustrando o autor com o baile, o dancing, o clube, a escola, a associagdo, a familia, o(a)
futuro(a) esposo(a), o(a) amante, em suma em todas as festas de reunido onde se danca.
E das sazonalidades extensivas: a transi¢ao entre o fim da adolescéncia e a idade adulta,
a separagdo (luto, divércio), a aposentagdo, o verao (I’été), a resolugao de novo ano, o
cuidar de si. Segundo o meio, rural, suburbano ou de centro de cidade, as questdes
comunitdrias e o tipo de publico sdo a priori diferenciados, num perspetiva de
emaranhado que nos parece pertinente para o nosso objeto.

Para Chritophe Apprill (2005: 17) as dangas de par sdo uma pratica as vezes
atravessadas por formas de renovac¢do. Muta¢do que ocorre segundo 0 mesmo, nos
espacos especificos de competi¢do, no chd dancante, no dancing e no baile de tango. Em
que num olhar aos diferentes lugares e territérios da pratica permite identificar a
pluralidade de finalidades, de modos de representacdo de si, € de maneiras de conceber
e de transmitir o movimento, assim como diferentes modos de ocupagdao do espago
privado e publico.

Durante o nosso trabalho imergimos em contextos de varios territorios, sendo
um dos tipos de espagos importantes os espacos de aulas, em que os professores
ensinam a pratica de danca kizomba, vérias vezes em conjuncao com o ensino de outras
dancas de par. E frequentemente nestes espacos que os publicos aprendem as
codificagdes da danca para depois conseguirem efetuar a(s) pratica(s) nos espacos de
baile. Perspetivando-se que o ensino nas aulas € construido pelos professores como
pratica a aplicar, e ndo como um conhecimento para se adquirir e guardar,

N

correspondendo muitas vezes a desmultiplicacdo do oficio a transposicio da
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aprendizagem para os espagos noturnos, onde ocorrem animagdes, workshops,
performances dos professores. Nao querendo com isto dizer que todos os alunos que
aprendem em aulas vao posteriormente aplicar as aprendizagens em espacos de baile
social.

Sobre o baile Apprill (2005: 14) refere que é por exceléncia o espaco da prética
estereotipada das dancas de par, e que é comum a confusdo de se evocar logo o
binémio baile/dangca de par: Um e o outro sao supostos andar de mao dada ou, pelo
contrério, independentes. Para o autor esta ligacdo estd longe de ser sistemédtica, uma
vez que podemos aprender a dangar sem a praticar no baile, assim como dangar no baile
sem nunca ter frequentado aulas, e por fim, ir ao baile sem dangar, numa perspetiva do
autor que corroboramos na nossa imersao nos varios espacos. Segundo Apprill (2005)
as ligacdes entre a pratica em baile e a aprendizagem estdo longe das presuncdes de
causalidades do senso comum.

Neste trabalho quando mobilizamos o termo baile, estamos a referir-nos a todos
os espacos em que se efetua dancas de par como pratica social em improviso, € nao sob
a forma de danca performativa para publico. Este termo nao costuma ser muito
utilizado no uso corrente nos espacos urbanos, ocorrendo mais dizer-se “ir a danga”,
“prd danca”, “vamos a danga?”’, “vais ao (nome de estabelecimento noturno)?”, “ir
kizombar”. J4 o “ir bailar”, o ‘“vamos bailar?”’, tem uso menos frequente como
expressao em humor/boa disposi¢ao. Também julgamos que sera termo tendencialmente
mais associado a espacgos rurais da pratica social de danca de par, ou de espacgos
fronteira entre o rural e o urbano. Recorremos ao termo baile pelo seu uso em trabalhos
franceses das dancas de par (bal), e por nao termos descoberto melhor termo, e por as
terminologias de uso mais corrente (danga), poder dar azo a pouca clareza na escrita
pela multiplicacao excessiva do termo.

H4 uma complexidade de territérios observados, um emaranhado de atores,
sazonalidades, meio rural, suburbano, urbano, etc. como referido por Apprill (2005).
Complexidade que no nosso ver conduz a uma pluralidade de composi¢des na
constru¢do do seu oficio pelos professores de danca, que ndo sé varia entre eles nas suas
componentes, ao tentarem ajustar as suas disposi¢cdes e apeténcias, as potencialidades e
limitagcdes do mercado em que se inserem, mas variando igualmente neles proprios pelo
decorrer do tempo, pelas oscilacdes de um mercado instavel (tendéncias/modas - fatores
econdmicos/crise). A nossa presenca nos espagos € com atores, leva a constatar a

complexidade de territérios, atores, sazonalidades, aos quais professores demonstram
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grande capacidade para compor e recompor as componentes do seu oficio, tendo os
mesmos consciéncia dos ajustes necessarios na mobilizacdo das suas competéncias
conforme a especificidade dos espagos e dos publicos. Acrescentando-se que até agora
todos os professores ndo tém um oficio geograficamente estatico, mas antes estando em
constante mobilidade geogréfica (varias localizagdes numa semana e € comum mais que
uma num mesmo dia). No acompanhar de atividades, os entrevistados aparentam ndo ter
dois meses seguidos com o seu oficio com as mesmas componentes, variando os
espacos de aulas, os espacos de animagdes, 0s eventos pontuais, etc.

Julgamos que € a forte incorporacdo da danca e o desejo de persecucdo de uma
«vocagdo», que leva a disponibilidade dos atores em manter uma atividade
particularmente instavel e em  constante mutabilidade (requerendo
interiorizacdo/reflexividade) nas suas componentes (aulas, animagdes, espetaculos, Dj).
Ao acompanhar vdrios professores na regido do Algarve, observou-se trabalharem em
varios  tipos de  espagos, desde espaco  préprio, a  associagdes
recreativas/culturais/desportivas, gindsios, hotéis, bares, discotecas, restaurantes, cafés,
espacos na Ualg (Gambelas e Penha), em festas de verdo de pequenas localidades, numa
multiplicidade de conjugacdes possiveis e mutdveis.

Parece-nos pertinente a perspetiva de Christophe Apprill (2005: 14) de as dancgas
de par imporem-se pela multiplicidade das interdependéncias e na dificuldade de as
apreender segundo esquemas lineares. Aponta igualmente o autor, a raridade de
trabalhos existentes, o que nos deixa o campo em aberto, podendo igualmente pela
inexisténcia de balizamento, levar-nos a perder-nos. No nosso objeto de estudo
encontramos igualmente uma multiplicidade de interdependéncias como dito pelo autor,
em que as fronteiras da constru¢do do oficio ndo sdo facilmente delimitadas pela
elevada mobilidade e mutabilidade das mesmas, refletindo-se at€ nas entrevistas, em
que a fronteira entre lazer e trabalho muitas vezes ndo € clara, algo que se constatou nos
espacos da pratica.

Apesar de nem sempre ser clara a fronteira trabalho/lazer, julgamos que tal se
deve mais a identificagdo dos atores com as suas praticas como de «vocagdo», do que a
levarem a constru¢@o dos seus oficios como algo menos sério ou de menor empenho.
Sendo que a transmissdo do ensino para publico/alunos de dangas de par, em
simultdneo com a demonstracdo com um dos seus elementos, requer um elevado grau
de incorporacdo de hébitos corporais — num dominio dos movimentos enquanto o seu

proprio género e o género que lhe € oposto - e de esquematizagdes metodoldgicas, que
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permitem aos professores libertar a sua mente, para os elos da sua cadeia que se
mantenham em aberto, de forma a poderem-se ajustar a espagos e a publicos muito
mutdveis, mobilizando os seus capitais de experiéncia por semelhanga, para

rapidamente se adaptarem a novas configura¢des com que se deparam.

Ndo tenho um modelo fixo. Depende das pessoas que estdo, depende de como eu
me sinta. A maior parte das vezes tento ndo seguir um modelo fixo, para me
adaptar mais. Depende do tipo de pessoas que estdo, depende do ambiente que se
vive na altura. Se vejo que estd muita gente sentada tento fazer uma coisa mais em
grupo. Se vejo que estd muita gente a dangar... se calhar tenho um papel menos
ativo, porque as pessoas estdo a dangar, ndo quero estar a cortar. Depende da
situagcdo! Mas é uma situagdo sempre analisada, on time. E da mesma maneira
que os DJays ndo levam os sets feitos ndo ¢? Cada um vai escolhendo a miisica a
medida. Dério

O nosso objeto insere-se em contexto da modernidade, mas a modernidade nado é
um tempo homogéneo, havendo uma primeira modernidade que ird do fim do séc. XIX
até ao fim da década de 1960, e a partir dai uma segunda modernidade, que se distingue
da primeira modernidade pelo fim da crenca no progresso, pela destabilizacdo das
instituicdes e pela importancia dada a singularidade individual (Beck, 2001 in
Martuccelli & Singly, 2012).

Esta divisdao temporal entre a primeira e a segunda modernidade efetuada por
Beck (2001 in Martuccelli & Singly, 2012), auxilia-nos a enquadrar e compreender o
declinio dos espagos de baile ritualizados emergidos do século XIX, que visavam uma
forma do individuo evoluir em sociedade, através da sua componente de etiqueta, da sua
«fungdo representativa» e «fungdo endogamica» (Boucheron, 1998 in Apprill, 2005), de
constru¢do identitdria, de autocelebracdo de pertenca as classes superiores, associdvel
no nosso ver a primeira modernidade. E a segunda modernidade a partir da década de
1960, que nos € apontado por Apprill (2005) como correspondendo a década do
incremento do acesso a musica e a danga, assim como correspondendo ao periodo da
erosao dos nos espagos da pratica dos modos informais de transmissao intergeracionais,
surgindo a partir de ai uma pluralidade de estruturas de transmissdao assim como uma
pluralidade de préticas.

As alteragdes ocorridas nos contextos das dangas de par acompanham as
mudancas das sociedades ocidentais modernas, em que também nas dangas de par, 0s

individuos ja ndo estdo enraizados apenas num circulo social associado a uma prética e
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a um espaco, mas antes pertencendo a vérios circulos, espacos, e préticas associadas,
levando uma especificidade individual em cada ator na sua combinacdo de circulos

sociais, praticas e espagos.
4.4. Atores plurais e a constru¢do de um oficio artistico multiplo

A anélise das transcri¢Oes das entrevistas efetuadas, que refletem descri¢des dos
trajetos dos atores assim como algumas das suas ldgicas de acdo, permitiu-nos desde ja
constatar existir uma pluralidade de trajetos dos mesmos, quer no contacto e entradas
em praticas de dancas sociais de par em lazer, quer apds o inicio do ensino das dancas
sociais de par enquanto vetor do oficio, em que, na «auséncia de uma formacdo de
referéncia» (obrigatdria) necessdria para o exercicio da mesma, «favorece a ocorréncia
de uma dispersdo de percursos de aprendizagem» dos professores (Apprill et al., 2013).
Pluralidade que no nosso ver nao sé se reflete nos trajetos ja efetuados pelos atores, mas
igualmente nas suas atividades na atualidade, através de uma constru¢do constante e
reajuste do oficio.

Os atores observados, e as proprias constru¢des dos seus oficios, no nosso ver
sao exemplos particularmente ilustrativos de olhares socioldgicos que perspetivem o0s
atores como plurais, como por exemplo perspetiva Lahire (2003), parecendo-nos

pertinente a metéfora da torre de Lego expresso pelo nosso entrevistado Eduardo:

E entdo, tudo isso num conjunto, vai ajudar, no futuro, a lidar com pessoas. Se
gostares de falar com pessoas... de ouvi-las, acabamos por nos ajudar a nos
préprios a construir-nos. A termos o nosso conceito de vida, mas tipo pecas de Lego.
Tipo uma torre de Lego, em que cada pega é um bocadinho daquele, um bocadinho
do outro. Mas é a tua personalidade toda que estd ali. E a tua experiéncia toda que
estd ali. E o conjunto daquelas experiéncias todas que te fazem ser como tu és. Eu
absorvo muito de todo o lado, e entdo estou em constante necessidade de querer
aprender, necessidade de querer evoluir... ndo me perguntes porqué.

Os atores sdo plurais ndo sé pelas suas trajetérias que trespassam uma
pluralidade de circulos sociais, mas também pela constru¢gdo de um oficio
tendencialmente em pluriatividade, no qual os atores se desmultiplicam em atividades
com fontes de rendimento distintas uma das outras, embora inseridas num mesmo oficio

artistico.
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A pluriatividade que € associada por Bureau e Shapiro (2009) ao mundo social
da arte como a norma, e a monoatividade a excecdo, a raridade estatistica, algo que
também vai no sentido do referido por Becker (2009) em que a monoatividade («norma
cultural») na drea artistica, serd excecional, havendo uma aparente constante
«irregularidade» nos artistas através de rendimentos de vérias atividades, de diferentes
empregadores, ou através de atividades multiplas de um empregador. Monoatividade
que nao se observou no nosso objeto, verificando-se a pluriatividade, e tendo-se
observado igualmente nos atores Célia e Eduardo, a pluriativadade em concomitancia
com a poliatividade com o exercicio de atividades remuneradas fora da drea da danca.

Perspetivamos os atores por nds observados como em «ocupacdo de servicos»
em contacto predominantemente direto e pessoal com o consumidor final do produto do
seu trabalho, conforme perspetivado por Becker (1966: 82). Tal ocorre quer em aulas
quer em atividades como as de animagdo de espagos noturnos, em geral sem vinculos
formais a empregadores, efetuando a prestacdo de servico enquanto os atores
demonstrarem conseguir mobilizar/atrair puiblicos da sua comunidade e das praticas. O
falhar da demonstracdo, costuma levar a um término da solicitacdo da prestacdo de
servigo de forma no nosso ver tendencialmente célere.

O oficio dos atores sdo constituidos em pluriatividade por vérios vetores, sendo
que o vetor que nos aparenta ser de maior grau de regularidade € o das aulas de danga,
que em geral por si costumam ser pluri ao passarem pelo ensino de mais do que uma
disciplina de origens culturais préximas ou dispares. Vetor aulas que pensamos ser o
mais regular, mas mesmo assim instdvel, em geral ndo sabendo os atores quantos alunos
terdo na aula seguinte, e ainda estando no contexto portugués sujeitos a sazonalidades,
relacionadas com o periodo de Verao (férias e praia), em particular no més de Agosto, e
no Inverno, no més de Dezembro (Natal e passagem de ano).

Os professores costumam realizar frequentes deslocacdes geogréficas para dar
aulas numa variedade de espacos, abrangendo publicos que por vezes sdo dispares pela
diversidade de regides e das tipologias de espacos (ex: Associacdo cultural/desportiva
em regido rural vs hotel litoral/urbano), havendo no nosso ver em diferentes regides e
diferentes espacos, publicos com maior ou menor interesse nas aprendizagens
disponibilizadas, e também maior ou menor recetividade na interiorizacdo das
codificagdes correspondentes ao funcionamento das préprias aulas de danca.

Entre os nossos entrevistados, s6 os parceiros em oficio Célia e Eduardo é que

ensinavam apenas uma disciplina de danga sociais de par (kizomba) no periodo das
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entrevistas, exercendo atividade ha um ano aproximadamente, tendo os mesmos ainda
durante este nosso trabalho, passado a ensinar duas disciplinas, tendo sido a segunda a
bachata. Também estes parceiros de oficio comparativamente a outros entrevistados,
tém uma menor desmultiplicacdo por pluriatividade, mas que aparentemente vai em
crescendo, mas de forma instdvel refletindo contextos do mercado. No nosso ver uma
menor desmultiplicagdo também pode ser associada a estes serem igualmente 0s Ginicos
entrevistados em contextos poliativos, através de atividades profissionais nao
relacionadas com a area da danca/musica, levando os mesmos a terem acrescidas
limitagdes de tempo, sendo o tempo a dificuldade mais referida em entrevistas pelos
atores, mesmo quando s6 em pluriatividade na drea da danca.

O ensino das praticas de danca sociais de par exige elevados graus de
incorporagdo de hdbitos corporais, de esquematizacdes de ensino e performativas.
Temos observado o trabalho constante dos entrevistados em ajustar as transmissoes em
aulas a publicos que sdo inconstantes quer quantitativamente quer qualitativamente no
grau de dominio da prética, “improvisando” os atores transmissdes em conformidade
com essa instabilidade, de forma a proporcionar uma aula que cative de forma o mais
abrangente possivel como nos refere Gabriel. Como exemplo, tal pode ser efetuado
numa mesma sessdo darem um passo de grau de dificuldade menor tendo em vista
alunos mais iniciados, seguido de um passo mais exigente para manter motivados os
alunos ja mais avancados, na linha do referido por Eduardo. Tal capacidade de
“improviso” requer um elevado patriménio de habitos, quer em experiéncia de aulas e
publicos, assim como pelo elevado grau de incorporagdo de uma pluralidade de
esquemas corporais, que permitem libertar a mente para em reflexividade ripida
ajustarem-se a contextos inconstantes e dispares.

O elevado grau de incorporagdo requerido para o ensino de préticas de danga,
leva a que tendencialmente esta seja uma atividade pluriativa e tendencialmente nao
serd um exercicio propicio a poliatividade pelas exigéncias de tempo, empenho,
presenca direta perante publicos, em oposi¢do por exemplo ao oficio artistico de
escritor, em que a obra literdria pode ser consumida de forma separada do artista. Os
atores através das suas atividades em pluriatividade, ampliam o seu patriménio de
habitos incorporados, ao terem mais tempo e trabalho em processos de interiorizacdo de
esquematizacoes. Um patriménio de hdbitos mais diverso e mais frequentemente
trabalhado, permite os atores atingirem mais publicos e ao terem mais publicos em aulas

de praticas diferenciadas, em geral tal reflete-se no seu potencial acrescido em se
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desmultiplicarem em atividades fora do vetor aulas, pois os seus publicos, a sua
comunidade, permite-lhes aceder a mais tipologias de espacos, através de animagoes,
workshops e performances.

Os atores além de ensinarem através de aulas tendencialmente mais do que uma
pratica de danga de par, os mesmos complementam frequentemente a sustentabilidade
do seu oficio na drea da dangca com outros vetores, que pode passar pela animagdo de
espacos noturnos, em que o professor estd a frente e faz passos de danca e o publico
imita, por workshops no mesmo tipo de espacos, € em outros como Congressos, em que
¢ de certa maneira uma versdo mais compacta do tipo de ensino dado pelos professores
em aula, por performance de professores ou de professores e respetivos alunos, e pelo
que € designado como relacoes piiblicas, em que professor é pago pela sua simples
presenca no espaco, pela sua capacidade em atrair pela sua presenca o seu publico, a sua
comunidade, acabando por se refletir no preenchimento e animacdo de espago noturno,
mesmo que o ator ndo tenha intervengdo direta na pratica de danca, algo que em geral
acaba por fazer.

Animacdo e workshops. Porgue por exemplo os workshops é quando nds juntamos um
grupo e fazemos uma coisa a pares. E animacdes é o que a gente faz a solo. Por
exemplo o professor estd a frente e os alunos estdo atrds para copiar o que o
professor estd a fazer. Andreia

Os atores costumam ter algum grau de selecio da misica nos espacos que vao
animar, com auxilio de um DJ, ou efetuando os proprios a fungdo em polivaléncia
desmultiplicando-se, saltando (rapidamente) entre o seu palco e os seus bastidores.
Sendo que o ator Fabio exerce o papel funcdo de DJ em pluriatividade, pelo seu
patriménio de conhecimento de musicas latinas, e dos publicos destas praticas de danga,
podendo ser questionado se ainda € pluriatividade por mobilizar conhecimentos e
publicos das préticas de danga, ou se ja € poliatividade ja nao sendo trabalho na 4rea da
danca mas antes na drea da musica, algo que vai de encontro ao questionamento de
Bureau e Shapiro (2009), se o trabalhar como musico e como dangarino € ser-se
pluriativo ou poliativo. Estes autores ilustram que as convengdes sobre pluriatividade e
poliatividade ndo se encontram estabilizadas, tendo até sido uma das dificuldades deste
trabalho.

Por fim detetou-se os atores terem vertentes performativas, que no nosso ver t€ém
a caracteristica de serem «intermitentes», como € associado por Bureau e Shapiro

(2009) as dangas performativas (balé e contemporanea), embora em tipologias de
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espacos e publicos bem diferenciados. Observou-se que algumas destas performances
estdo associadas a sazonalidade, em que por exemplo o aproximar do Verdo, leva a uma
procura de performances para festas populares de Verao de pequenas localidades.
Performances que nestes casos costumam incluir os préprios alunos, sendo referido pelo
nosso entrevistado Fédbio, que com o aproximar da época do Verdo, os proprios
professores mobilizam as performances com alunos como estratégia para contrariar a
sazonalidade, tentando desta forma protelar a desmobilizagdo que costuma ocorrer neste
periodo dos respetivos alunos.

Em contextos fora de um quadro de salariado, além da instabilidade de
rendimento durante os periodos ndo sazonais, a auséncia de alunos e de aulas,
corresponde a quebras diretas de rendimento (parar atividades € nao receber).

Outras vertentes performativas mais pontuais e em geral mais associadas sé as
performances dos professores, serdo as efetuadas por exemplo em casamentos,
batizados, outras festas pontuais, Congressos, performance de danca com cantor de
musica, ou antecipando a entrada de cantor de musica.

A andlise das entrevistas por nés efetuadas vai no sentido do referido por Apprill
(2005: 17) de as dancas de par comporem-se ou recomporem-se¢ num complexo
tabuleiro de xadrez de territérios e num emaranhado de atores, contexto este sobre o
qual os atores t€ém de compor e recompor os seus oficios em conformidade, sendo-nos
dificil e arriscado efetuar tipologias de oficios destringando atores entrevistados, pela
elevada mutabilidade das suas atividades, podendo a inser¢do de um ator numa
tipologia, refletir menos a sua realidade, e mais o contexto temporal em que se observou
o ator.

Durante o periodo de realizacdo deste trabalho, se fossemos a construir
tipologias de atividades, os mesmos atores corresponderiam hoje, com probabilidade, a
tipologias significativamente diferentes, devido a instabilidade dos mercados aos quais
se tém de adaptar, constatando nds que, por exemplo, em Fevereiro, a realidade € muito
diferente da observada em Agosto.

Damos como exemplo da mutabilidade do oficio, o término da colaboracdo de
Andreia com vocalista/teclista de kizomba, o que alterou significativamente
componentes da atividade, assim como as mobilidades geogréficas e as tipologias de
espacos trabalhados. Também pode ser exemplo o fim ou o inicio de uma colaboragao

de par fixo.
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Sublinhamos o ter-se observado a elevada mutabilidade dos vetores dos oficios
dos atores durante este nosso trabalho, reflexo de uma procura instivel, indo os
elementos em entrevistas no sentido da necessidade de adaptabilidade. Mas também
ndo € alheio a esta mutabilidade o «emaranhado de atores» (Apprill, 2005), em que por
exemplo os professores podem encontrar-se em contextos de colaboragdo (em eventos
dinamizadores das praticas) e em simultineo de algum grau de concorréncia, em
combinacdes de atores e de multiplos espacos, com intercecdes de contato entre estes
que passam por abordagens convergentes e divergentes. Um «emaranhado de atores»,
que inclui os que desenvolvem o oficio, os publicos, os detentores dos espacos das
praticas em sociabilidade, Djays, musicos, em associacdes e desvinculacdes em geral
nao formais com prazos determinados, em combinac¢des complexas e instadveis como o
mercado, refletindo-se na constru¢do e reconstrucdo do oficio muiiltiplo de dancas
sociais de par por parte dos atores, pois 0 mesmo requer constantes ajustes e adaptacoes

dos atores as varias instabilidades com que se deparam.

4.5. Os vetores transmissores e os vetores de conteudo transmitidos em oficio

Construgdo de
OFiCIO ARTISTICO
MULTIPLO

'

!

Vetores como meios
de transmissao

Aulas
Animacgoes
Workshops
Espetdculos

Eventos
Férias dangantes
Coreografias para

eventos

Vetores de conteddo
transmitido

Papéis de género
Arte- Cultura
Dangas (praticas)
Modo de ver
Sociabilidades
Terapia
Técnica
Regras para meio

Figura 7: Os vetores do oficio artistico miltiplo de dancas sociais de par

A andlise dos dados emergentes das entrevistas dos atores, em juncdo com a
imersdo do investigador nos contextos dos atores e das praticas, permitiu melhor
percecionar o dito pelos mesmos, nas suas dindmicas e intercecoes.

O investigador inadvertidamente iniciou a sua observacdo do objeto sob a

perspetiva de que o ensino da danga kizomba seria um oficio, algo que ndo se encontra
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de acordo com os dados emergentes. A danc¢a kizomba é uma das dancas ensinadas no
contexto de um oficio artistico miiltiplo de dancas sociais de par, sendo um dos
conteddos transmitidos, com maior ou menor peso conforme os atores. Mantivemos o
olhar a partir da pratica kizomba, mas almejando a sua compreensdo no quadro do
oficio em que se insere e dos respetivos atores.

E igualmente emergente deste nosso trabalho que os atores nio efetuam apenas
um papel de professores num contexto de ensino através de aulas, inserindo-se estes
num contexto mais abrangente enquanto transmissores de préaticas, nao restrito a
contextos de aulas.

Desta forma perspetivimos os atores observados como tendo varios vetores de
transmissdo das praticas.

O vetor de transmissao aulas, foi o ponto inicial da busca da compreensao do
objeto, através do qual os atores ensinam cada prética de danca normalmente durante
uma hora por sess@o. Mas foi através da andlise progressiva na investigacdo, que se
verificou que este ¢ um dos vetores do oficio, sendo um vetor que potencializa a
desmultiplicacdo dos atores através de outros vetores de atividades originadores de
rendimentos diferenciados, resultando como refere Apprill (2005), num complexo
tabuleiro de xadrez de territérios e num emaranhado de atores.

O vetor animacgdo, ¢ um dos vetores da desmultiplicacdao dos atores, associado
tendencialmente a animacdo de espagcos noturnos, através da exemplificacdo e das
indicacdes do ator a frente do publico no que a fazer em danga sem par, a0 mesmo
tempo que este ultimo atrds o segue nas movimentagoes.

Pelo vetor de workshops, correspondendo muitas vezes a uma versao das aulas
mas mais compacta no tempo, por exemplo em espacos noturnos ou hotel. Ou no
contexto de Congressos ou Festivais de danga (por vezes internacionais), tendo a
duracdo semelhante as aulas, mas em evento pontual no tempo, em que a transmissao €
efetuada tendo em conta que ndo haverd aulas regulares de continuacdo das
aprendizagens pelos publicos.

O desempenho por vetor de performance, pode ocorrer de vérias formas, como
por exemplo os atores se incorporarem em espetaculo de cantor de musica das praticas,
ou em video clip musical, em participacdo em festividades de Verdo de localidades, em
Congressos ou Festivais de danca, entre possiveis outros contextos, em que os atores
efetivam o desempenho da pratica enquanto bailarinos, nao transmitindo no sentido de

ensino mas antes de difusdo, divulgacdo, demonstracdo das préticas.
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O vetor de coreografias, pode passar pela efetuacdo de uma coreografia para um
casal desempenhar no seu dia de casamento perante os convidados. Este vetor pode ser
um vetor por si como no caso atrds exemplificado, mas € ao mesmo tempo um vetor
sempre presente em todos os outros vetores. Os atores em oficio tém de ter sempre a
capacidade de compor e recompor elementos corporais (movimentacdes/passos) das
dancas perante musicas, quer para as aulas, quer para os workshops, quer para as
performances, nao podendo ser apenas replicadores de praticas, em contextos que sao
de uma procura que tem a ver com a oposicdo ao quotidiano (rotina) e de expetativas
por parte dos publicos, perante as quais tém a necessidade de demonstrar
constantemente as suas capacidades de efetuar composi¢des artisticas.

Recorrendo-nos da proépria terminologia do nosso entrevistado Gabriel, existe
um vetor de oficio de «férias dancantes», efetuado enquanto prestadores de servigos ou
enquanto promotores, que pode passar por estadias em estabelecimentos turisticos com
danca em sociabilidade, com performances, com workshops, no que costuma ser
referido como Congressos ou Festivais de danga, mas também em contexto de férias do
tipo sol e praia e também com danga, como ocorre com grupo de turistas holandeses em
atividades de Gabriel e Helena. Pode passar também por passeios de barco de praia e
danca com alunos, assim como viagens a destinos associados a cultura das praticas de
danc¢a mobilizadas.

Por fim, emerge os atores serem promotores de eventos de vérios tipos e
dimensdes, que pode ir desde um jantar com a sua comunidade, a uma gala festiva de
natal com performances dos alunos, assim como por vezes serem 0S promotores de
atividades referentes ao vetor «férias dancantes» como referido no pardgrafo anterior.

Através dos vetores de transmissio do oficio referidos, os atores emitem varios
conteidos, que encaramos como vetores transmitidos, sendo o mais facilmente
apreensivel, o vetor de conteido de praticas de danca. O vetor danga estd presente em
todos os atores a prética kizomba, e frequentemente a presenga da salsa e da bachata.
Além destas hd outras praticas que sdo mobilizadas por alguns atores, em que por
exemplo um ator pode mobilizar igualmente a pratica do semba, outro do tango, e outro
do merengue, em mobilizagdes com vinculos no encontro entre as preferéncias dos
atores e as potencialidades e limitacdes do mercado de publicos.

Emerge das entrevistas os atores terem a perspetiva de transmitirem como

vetores de contetdo arte e também cultura, podendo este ultimo ser percecionado no
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sentido cultural no qual se insere a arte, ou no sentido de cultura de um povo, variando
o sentido da mobiliza¢do do termo entre os atores.

Também consideramos transmitirem um modo de ver como um vetor, como por
exemplo de «viver-se o0 momento» no caso de Eduardo, ou de se ter uma «vida menos
materialista» como refere Daério, julgando-se que os atores procuram construir a sua
comunidade dentro do possivel em torno da perspetiva que t€m neste vetor.

Os vetor de sociabilidades estd muito presente nos atores, pela sua consciéncia
das motivacdes da procura dos publicos, que vém muitas vezes perante contextos de
dificuldades pessoais, buscando estes publicos contextos de aprendizagem de danca
como forma de reinsercdo e de reconstrucdo de sociabilidades. Vertente de
sociabilidades que associamos a constru¢cdo de uma comunidade de publicos dos atores,
que acaba por potencializar a sua capacidade em se desmultiplicar, pois ao serem
solicitados na prestacdo de servico por exemplo a animar um espago noturno, em geral
quem solicita o servico sabe que junto com a prestacdo artistica do ator, este ird ser
acompanhado por alguma da sua comunidade de publicos.

Os entrevistados referem a detencdo de psicologia (em geral ndo num sentido
académico), associada a consciéncia destes das motivacdes da procura dos publicos,
relacionadas frequentemente como uma forma de estes ultrapassarem problemas
pessoais, como por exemplo, o fato das praticas terem um efeito antisstress em relagao
ao quotidiano, passando pela busca de sociabilidades perante contextos de rutura (ex.
divércio e falecimento). A esta perspetiva de detengdo de uma psicologia para com os
publicos, e a consciéncia da funcdo de inser¢do das préticas, associamos existir um
vetor de contetddo no oficio como que com uma fungdo de tipo terapéutica, mas num

vetor que em geral ndo se anuncia de forma explicita.

Jd me chegaram a dizer que as aulas sdo terapia. Pessoas que perderam alguém ou
assim, vdo para as dancgas... ndo se preocupam se aprendem bem ou ndo, é
sociabilizar. Bruno

Tiveram alteracdo naquilo que seria a estrutura de vida normal. Normalmente a
separacdo. Entdo faz-se com que elas tenham a necessidade de entrar no circuito
social outra vez. Porque muitas vezes afastaram-se do circuito que tinham, porque
estava associado ao outro. Tens muito essa situacdo. Ddrio

E a Célia como é psicologa entdo... Entdo acabamos por fazer os dois vd ld digamos
ali uma parceria em termos de... recuperacdo das proprias pessoas. Claro que isto
ndo no sentido claramente declarado ndo é? Sendo a Célia tem de comecar a dar
consultas ld. O objetivo ndo é esse. Eduardo
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A danga segundo Hanna (1987: 57), na sua obra To Dance is Human: A Theory
of Nonverbal Communication, tem um potencial terapéutico individual e de grupo.

A perspetiva das aulas e a inser¢ao dos publicos com uma funcdo de terapia,
emerge igualmente no trabalho Dancas africanas e interculturalidade em Portugal de
Maria Pinto (2016: 60):

Assim, parece que algumas qualidades que as dancas africanas em Portugal tém
enfatizado, como a ndo exigéncia de rigor técnico, o estimulo a “catarse”, o reforco
de lagos sociais, a necessidade de permanecer no momento presente, a interacdo
com miisica etc, tém feito com que estas aulas funcionem como uma terapia na vida
dos seus praticantes.

Apesar de o trabalho de Pinto (2016: 57 e 58) ter um foco predominante em
dangas performativas e nao de par, o ator Petchu por si entrevistado, transmite as duas
vertentes de danca, incluindo-se a pratica kizomba, apontando este ator que os alunos
precisam «de se “libertarem” das pressdes didrias», como uma «espécie de
dancaterapia».

Como vetor de contetido transmitido também esta presente as técnicas de danga,
em que algumas técnicas se podem transpor entre praticas, como técnicas de condugao
de danca de quedas evitando lesdes, e como contetido transmitido, as regras para os
meios, quer para os espacos de aulas quer para os espacgos das praticas em sociabilidade.

Por fim o vetor de contetido transmitido de papeis de género, em que o homem
aprende a comandar fisicamente a mulher propondo desta forma os movimentos, e a
mulher a “escuta” e segue a interpretacdo da proposicdo fisica deste comando. O
homem nas aulas tem de interiorizar as movimentagdes do seu corpo, € tem de
interiorizar as movimentagdes do seu corpo a direcionar o corpo da mulher. A mulher
tem de interiorizar a interpretacdo do comando fisico masculino, e abdicar da sua
autonomia de movimentacdo corporal no momento da dangca de par. O papel de
lideranca do homem e de seguimento da mulher, em geral ndo € esperado por publicos
nio detentores de habitos em praticas de dangas sociais de par, sendo nestes casos
muitas vezes de nao facil aprendizagem.

Os elementos referentes aos papéis de género t€ém muita centralidade no ensino
transmitido em aulas, e sdo centrais para a transposi¢do dos publicos para os contextos
dos espacgos das praticas em sociabilidade, elaborando-se um pouco mais no nosso

subponto seguinte.
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4.5.1. Os papéis de género como vetor de conteido transmitido

E comum que jovens rapazes associem a danga a uma pratica feminina, seja na
forma contemporanea, cldssica, ou a par. Os adolescentes costumam achar que a danca
«€é para maricas». Ha preconceitos sobre o dangarino como de este ser afeminado e/ou
homossexual, ou pelo contrario, como profundamente macho (Apprill, 2005: 69). Algo

que o nosso entrevistado Bruno de naturalidade cubana ilustra:

Ou seja eu dancava desde essa idade [8 anos] mas dangcava na rua. Salsa,
merengue... o de rua normal. Agora balé cldssico e contempordneo ndo. Até porque
nessa altura ainda se dizia que aquilo era de maricas. Era danca de homossexuais...
ndo estava muito virado para ai. Entretanto a minha mde convenceu-me ao dizer
que era um bom futuro. Que podia... sair daquela aldeia para a cidade para
crescer. E eu aceitei pela minha mde. E até hoje agradeco ndo é? Bruno

Este entrevistado socializado desde crianga nas «dancas de rua» (salsa e
merengue), ndo observa as dancas de par como afeminadas, mas tinha em jovem a
perspetiva do balé classico e da danca contemporanea como «de maricas».

A nossa entrada tardia na danga efetuou-se em 2012 através da salsa cubana «de
rua» ensinada por este ator, e tivemos reacoes de pessoas do género masculino, como se
tivéssemos entrado numa préatica afeminada, tendo sido as reagdes a entrada posterior na
prética kizomba num sentido oposto.

Este nosso apontamento serve para notar que parece variar culturalmente, o fato
das dancas serem vistas como praticas de masculinidade ou ndo. No entanto, julgamos
que as dancas de balé e de contemporaneo, estardo mais transversalmente estereotipadas
como pratica afeminada e/ou homossexual. J4 no caso da danca kizomba, existem
preconceitos, mas em geral o esteredtipo do praticante homem como sendo afeminado,
ndo nos tem aparentado ser um desses preconceitos.

Para Christophe Apprill (2005: 8 € 9), as dancas de par, em contraponto a outras
praticas corporais, sdo praticas que impdem uma mixité sexual, pela associacdo a um
parceiro do sexo oposto. O homem e a mulher em parceria, efetuam uma ou varias
dangas, com maiores ou menores implicagdes técnicas, corporais, ritmicas e sensuais.
Numa proximidade e contato que solicita os sentidos - tocar, cheirar — em face a face
(que desperta as pulsdes libidinais) que constitui um espaco de interrogacdo e de
renegociacdo das identidades de género, através dos papéis exigidos ao homem e a

mulher, e pela profusao de rituais e codificagdes.
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Segundo Apprill (2005: 8) serd gerada pela dangca uma excitacdo que altera a
rotina e favorece os encontros homem/mulher, regulados nos territérios da pratica e da
aprendizagem. Estes encontros serdo realizados sob o olhar do grupo no contexto
cerimonial do baile, exigindo um controlo de si. Para o autor, sio muitos 0s momentos
codificados em torno da danga, na representacdo de si, no convite € no encontro.

Apprill (2005: 8) diz que os usos funcionais do baile foram estruturados pelos
tempos, através de um conjunto de codificacdes que estdo sujeitos aos territérios
contemporaneos da pratica, e das formas diversas de recomposi¢do e de apresentacdo. A
sensualidade impregna as representacdoes de forma incontorndvel, detendo as dancas de
par uma forte historicidade de julgamentos morais, de vigilancia, de regulamentacdes e
de interdi¢des, que se sucederam para circunscrever as condi¢cdes da pratica. Dangas de
par que segundo o mesmo muito frequentemente sdo consideradas como uma forma de
luxuria.

E dentro do primado do ndo-verbal que as pertencas de género se afirmam nas
dangas de par, através dos gestos, do tipos e estilos de danca, dos ornamentos, pelo
vestudrio, pelo penteado, em que a aparéncia corresponde a sinais da trama sexuada do
momento de dancar. Gera-se a ado¢do de uma infinidade de papéis onde a construcao
dos géneros feminino e masculino t€ém um lugar de destaque (Apprill, 2005: 8).

O par surge na pista, numa construcao a dois (homem e mulher), numa unidade
que se pode desmoronar, por um elemento ser demasiado ativo, individual ou
expansivo. Estando o mesmo impregnado de formulagdes da dominagdo masculina («o
homem guia e a mulher segue»). Par que atrai olhares ao evoluir na pista, em que para
14 das no¢des de género, ha a vertente da harmonia funcional, que junta as proposicoes
de disciplinas corporais orientais (a passividade dentro da atividade, a atividade na
passividade), constituindo uma metéafora da relacdo amorosa (Apprill, 2005: 10e 11).»

Para Apprill (2005: 69) mais do que em outras formas de danga, as dancas de
par, propdem uma encenacdo (mise scene) ritualizada e festiva do face a face entre os
sexos, que nenhuma outra pratica realiza com tanta intensidade. Estas dangas exacerbam
um questionamento sobre os géneros, e det€ém uma funcionalidade prépria, que € a de
favorecer o encontro dos sexos.

No séc. XX, o enraizamento das dancas enlacadas (fechadas) afirmam-se e
diversificam-se, tendo a fun¢@o do encontro, quer no contexto do proletario que procura
uma mulher «sacrificando-se ao simulacro da danga» (Calaferte, 1984 in Apprill, 2005:

71), as familias de «bons bairros», em que a danga € um divertimento instrumentalizado
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(Apprill, 2005: 71). Funcionalidade que ndo € contratual: 0 momento da danca «entre
dois perfeitos desconhecidos» constitui um momento «de pura questdo» (Nahoum
Grappe, 2000 in Apprill, 2005: 74).

A danga € um divertimento lidico propicio aos relacionamentos amorosos. O
socidlogo Jean Cazeneuve (in Apprill: 40: 41) aponta o0 momento da danca como um
dos espacos privilegiados da seducdo e do jogo do desejo amoroso, onde se pode
realizar a escolha do par. E espago da «excitacdo sexual» e da «provocagio do desejo»
dentro de um quadro ritual. A escolha de par, que se pode revestir na forma de um jogo
cujas regras sdo compardveis a exemplos observados nas dancas dos «primitivos», mas
na nossa civilizagdo as regras «sdo infinitamente mais complexas». Ao que nds
acrescentamos que essa maior complexidade nao é por um perspetivar de superioridade
de uma prética sobre outras ditas «primitivas», mas antes por se dever a uma maior
multiplicidade de elementos (por vezes contraditérios) em jogo presentes na segunda
modernidade, com elevada intercecdo de elementos culturais que se combinam e
recombinam em processos de glocalizacdo como perspetivado por Robertson (2012), e
nao num processo de globaliza¢do de um tnico sentido homogeneizador.

Apprill (2005: 41) refere que o baile ocidental j& com um século, tem
precisamente como uma das suas fun¢des o encontro codificado dos sexos, num espaco
que segundo 0 mesmo € singularmente ignorado (passé sous silence), julgando-se que o
autor se podera estar a referir a ser espaco social pouco estudado.

Na sua encenacgdo, a danca representa um indicador das representacdes do par,
da sexualidade, das modalidades de encontro dos sexos e de confrontacdes corporais.
Em confrontacdo dos sexos nas dangas de par, no interior dos espagos de baile, que
segundo Apprill se realiza conforme «disciplina dramatirgica» (Goffman, 1973 in
Apprill 2005: 189).

Christophe Apprill (2005: 11) questiona se o pequeno teatro social das dancas
de par, ndo reflete as evolugdes de uma dada sociedade, incluidas na historicidade de
uma civilizag¢do, ou se serd igualmente um espago de interrogacdo, de renegociagdo, de
declinagdo, e mesmo de criacdo de multiplas maneiras de considerar as relacdes
homem/mulher. Aparentando-nos que o autor questiona retoricamente, sendo a resposta
afirmativa, podendo tal em parte ser ilustrado pelo dito pelo nosso entrevistado Fabio.

A danga a par é um teatro... das relagées humanas, ndo é? E muitas vezes entre
homem e a mulher. Muitas vezes. E engracado que nestas dancas [kizomba) ndo hd
o politicamente correto, e os cuidados que existe no tango, e no lindy hop, do leader
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e do follower,(...). Ainda hd... o homem/mulher. Mas é um teatro das relacées entre
as pessoas. Fabio

Os espacos de baile durante o séc. XX tém uma surpreendente estabilidade
enquanto espacos de encontro. Qualificando autores como «longa e durdvel institui¢dao
casamenteira (marieuse) por exceléncia. Os espagos de baile ficaram como primeiro
lugar de encontro em estudo de 1959 em Frangca com uma representatividade 17%, e
igualmente em primeiro lugar em estudo de 1989 com 16%, ao que se acrescenta neste
estudo espacos de discoteca com 4%, totalizando desta forma neste estudo os espacos
de dangca em 20% como lugares do encontro (Bozon, Heran, 1987 in Apprill: 2005: 72).

Nao consideramos os espacos em que os nossos entrevistados dao aulas como
espacos de baile, pois em geral nesses espacos a danca predominantemente nio se
desenvolve no «improviso a dois» (Warnod, 1922 in Apprill, 2005: 70), mas antes sob
as indicacOes de um professor ou de uma professora. Mas consideramos os espacos de
aprendizagem como espagos de sociabilidade e também de encontro, desconhecendo-se
de momento trabalhos sobre estes espacos nesta perspetiva.

Nos espacos de aula hd uma constante e sistematica troca de pares, sendo que em
geral ocorre ficando os homens no lugar em que estdo, enquanto mulheres trocam de
lugar (de par) no sentido do relégio, a quando comando do(a) professor(a), ja se tendo
observado trocas efetuadas em sentido totalmente oposto (homem troca de lugar), mas
muito menos presente. Nestes espagos o encontro € bem mais estruturado e
condicionado do que nos espagos de baile, mas por outro lado efetua-se o encontro
sistemdtico entre homem/mulher, rompendo possiveis barreiras como de timidez,
desconfiancas, reservas. O encontro sistemdatico em aula, por vezes € posteriormente
reforcado nos espagos de baile, ja nao sendo a formacao de pares nestes contextos entre
totais desconhecidos, mas entre homens e mulheres que ja se encontraram inicialmente
em contextos de aula. Espacos de baile no qual o encontro se realiza sob codificacdes
diferentes das aulas, embora muitas vezes essas codificacdes sejam aprendidas nessas
mesmas aulas, principalmente entre os publicos nao socializados em praticas de dancas
sociais de par.

Das entrevistas realizadas tem emergido que publicos de danga, e da danca
kizomba, muitas vezes encontram-se em contextos de algumas dificuldades pessoais
(trabalho/quotidiano), de perda(s) (falecimento de familiar), de divércio, refletindo-se

em algum grau nas entrevistas, assim como na imersdo informal do investigador entre
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os publicos, ndo sendo a danca muitas vezes o principal motor para a procura da pratica,

mas antes a busca de reconstituicdo de uma rede sociabilidades e o encontro.

Aparecem pessoas que tém problemas a nivel pessoal e que vém para cd apenas
para se distrair e para conhecer outras pessoas. Andreia

Os espacos das préticas das dangas sociais de par sdo espagos de encontro dos
sexos como perspetivado por Apprill (2005). No entanto, aquele ou aquela que pensa ir
para as aulas de danca s6 tendo em vista ser local de encontro com alguém do sexo
oposto, negligenciando ter interesse pela aprendizagem da danga e respetivas
codificagdes — ao que entrevistados costumam referir como «engate» - em geral acabam
por desistir de forma célere, porque a prépria comunidade tende a desincentivar tal

comportamento.

Depois também hd outro grupo de pessoas... que de inicio apareciam mais. Notava-
se que o objetivo era muito sexual. Mas jd estava preparado pra isso, tanto é que
alertei logo a Célia, disse que vdo aparecer tanto homens como mulheres.
Aparecem. Mas eles vdo-se embora. Nem é preciso a gente dizer nada. Ndo se
sentem enquadrados. Porque o grupo ndo os aceita. Interessante em termos de
comportamento. O grupo ndo os aceita. Como ndo se conseguem integrar, que o
objetivo é outra coisa... clack! [estala os dedos em gesto de se vao embora] Acabam
por se ir embora. Ou entdo convertem-se. Acabam por gostar. O objetivo acaba por
passar para segundo, terceiro, quarto, quinto plano, até se esquecem.
Eduardo

Verificamos haver a consciéncia por parte dos entrevistados sobre as aulas e a
danga serem um meio para novas sociabilidades e para o encontro. Num encontro
homem/mulher que é codificado e estd sob o olhar do grupo como referido por Apprill
(2005). O procurar o encontro por parte de individuo, negligenciando as codificacdes,
quer da danca, quer dos espagos, quer do(s) grupo(s), pode levar a um sancionamento
que pode nao ser explicito (verbal), passando por uma menor inclusdo, que leva a que a
pessoa ou procure a «conformidade» (Ficher, 1987 in Marie-Pierre, Cazals-Ferré, &
Rossi, 2007: 102) numa perspetiva da Psicologia Social, em que individuo altera o seu
comportamento respondendo a pressdo de um grupo, adotando as normas propostas, ou
o individuo ndo efetua este processo e ao se sentir desconfortdvel pela nao insercao
acaba por afastar-se por si.

O espaco de aulas € um espagco em que predominantemente publicos nao

socializados na prética de danga, procuram novas sociabilidades e o encontro. Muitas
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vezes os novos alunos decidem experimentar este tipo de pritica sem terem qualquer
no¢do das codificagdes a ela associadas. Por vezes homens ndo sabem que ndo vao
apenas aprender a movimentar o seu corpo, mas também a desempenhar um papel
masculino de condugdo da parceira na danca de par. Assim como a mulher por vezes
ndo tem a ideia que ndo vai apenas aprender a movimentar o seu corpo, mas também a
ter um papel feminino de seguir as proposi¢cdes nao verbais por comando fisico dadas
pelo homem, cedendo a sua autonomia, podendo a sua individualidade se expressar na
forma feminina (lady styling) de como segue essas proposicdes masculinas.

Os atores transmitem codificacOes referentes aos espacos de aulas, e nestes
espacos acabam por ensinar as codificacdes presentes nos espacos sociais das praticas.
E no espaco de aulas que muitas vezes os alunos apreendem pela primeira vez as
codificagdes da danca, do seu papel de género no contexto desta pratica em
sociabilidade, da sua forma de apresentar-se e de comportar-se nos espagos sociais de
baile, espacos privilegiados do encontro homem/mulher. Espacos que sublinham o que
¢ expetdavel quanto a masculinidade e a feminilidade, e a diferenca entre os géneros que
se encontram.

Os atores demonstram ter total consciéncia dos publicos que os procuram, € a
constru¢do dos seus oficios no nosso ver, alicer¢a-se incontornavelmente no ensino das
codificagdes requeridas para o encontro em contextos ritualizados do baile. Ensino este
que nos parece associdvel com o processo de individualizacdo da sociedade
contemporanea, em que a familia em geral como perspetivado por Apprill (2005) tendeu

perder o seu papel transmissor deste tipo praticas culturais e respetivas codificagdes.

4.6. Os transmissores em oficio e o género

Nao temos conhecimento da existéncia de elementos estatisticos que nos
quantifiquem os professores e as professoras em oficio artistico multiplo de dancas
sociais de par, mas durante a efetivacio deste nosso trabalho, ficamos com a perspetiva
de existir uma maior visibilidade dos professores masculinos na pratica de danca
kizomba. Tal aparenta ocorrer na regidao do Algarve, mas igualmente nas publicidades e
atividades de professores em outras regides e nas deslocagdes dos mesmos em trabalho
a regido algarvia. Ha igualmente a percecao de que ha mais homens a ensinar sozinhos
dangas latinas e kizomba do que mulheres, o que se refletiu na maior facilidade em

saber destes atores potenciais a entrevistar do que mulheres em igual circunstancia.
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Figura 8: Grafico da reparticao dos professores de danca em Franca segundo sexo in Apprill ez. al (2013: 68)

Em auséncia de elementos estatisticos, a nossa perce¢do € de que existem mais
homens professores em oficio nos contextos observados, o que ndo vai no sentido de
vdrias praticas de danca da figura 8 referentes ao contexto francés (Apprill et. al, 2013:
68) incluindo a danga de par salsa, mas por sua vez ja pensamos haver uma
proximidade entre o observado e as propor¢des apresentada na danga de par tango
argentino.

A quando das parcerias em oficio entre homem e mulher, aparenta-nos haver um
predominio da lideranca masculina perante publicos, e reflete-se nas entrevistas existir
tendencialmente uma divisdo de tarefas associdveis ao género, em que eles lideram e
lidam mais com aspetos técnicos logisticos (ex. equipamento de som), técnicos e
artisticos da transmissdo das praticas, e elas dos aspetos administrativos, como
recebimentos, relagdes publicas no acolhimento dos alunos nas aulas, no auxilio na
corre¢do dos alunos homem, e na transmissdo as alunas do lady styling.

Em conversas informais o predominio dos professores homens € justificado com
o ser “natural”, por ser o homem quem comanda as praticas de danca, € como sendo
mais dificil para elas explicarem essa prdatica masculina de proposi¢dao das
movimentagdes nas dangas sociais de par.

Julgamos existir uma desigualdade de género na lideranca do oficio artistico
miiltiplo de dancas sociais de par perante publicos, numa domina¢do masculina na
pratica de dancas de par, em que «o homem guia, a mulher segue» (Apprill, 2005: 10 e
11), como que “natural”, que tendencialmente se transpde nas atividades perante

publicos.
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A nossa entrevistada Andreia expressou taxativamente o ser mulher como a
dificuldade em oficio. Ao se ter estado em imersdo em atividades suas de animacdo em
espacos noturnos, assim como de outros professores homens, aparentou-nos que
Andreia tem de efetuar um maior trabalho de imposicao da sua autoridade do que os
seus congéneres masculinos, aparentando-nos que os publicos tendencialmente sentem-
se mais a vontade para comentdrios e jocosidades perante esta animadora feminina, do
que nos casos masculinos observados.

Emerge igualmente a hipétese de na faceta de animagcdo do oficio em espagos
noturnos, a mulher poder estar sujeita ao estigma de estar a “trabalhar na noite”, algo

que nao nos parece ocorrer no caso dos homens.

Ser mulher é muito dificil. As pessoas ndo veem tdo bem como se fosse um homem a
ensinar. (...) Basicamente no mundo da danga, sendo kizomba ou outra coisa
qualquer, ser uma mulher a ensinar, somos muito criticadas. Acho que é das partes
mais dificeis. Porque se calhar as pessoas ndo me respeitam tanto porque eu sou
mulher. E as vezes sinto... ndo é ser md mas... tenho de ser mais dura... para
conseguir captar a atengdo das pessoas e para elas respeitarem-me. Tanto nas aulas
como a noite nas animagoes e workshops. Andreia

A nossa entrevistada Andreia refere o ser mulher como a maior dificuldade do
oficio indo no sentido de um tratamento nao igualitdrio, como por exemplo ao exigir
mais esfor¢o para ter a atencao das pessoas por ser mulher. No entanto no nosso ver ha
que destrincar o posicionamento perante o oficio enquanto mulher, e o seu
posicionamento perante a pratica de danca. No que refere a pratica de dancga, esta nossa
entrevistada da centralidade aos papéis de comando do homem e de interpretagdo desse
comando pela mulher, quer em entrevista quer na observacao em imersao nos espagos,
de forma ndo menos assertiva que os congéneres masculinos.

Nao nos parece haver uma incongruéncia entre posi¢des da entrevistada Andreia
entre a perspetiva de desigualdade de género no desempenho da atividade e a sua
reproducdo da dominag¢do masculina nas praticas de danga, visto que no nosso ver uma
posicdo seré relativa a uma questdo do ambito laboral (do quotidiano) do ator, e a outra
posicao é referente a uma representagdo — em dangas de par/«disciplina dramatirgica»
(Goffman, 1973 in Apprill 2005) - de papéis tradicionais da feminilidade e da
masculinidade em espacos da pratica, que s@o como nos refere Apprill (2005), espagos
do encontro entre sexos tendencialmente heterossexuais, que no nosso ver

correspondem a uma representacao em espacos e tempos diferenciados do quotidiano.
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Julgamos que a aceitacdo da domina¢do masculina numa prética representativa, nao tem
por si uma transposicdo direta para o mundo quotidiano, sendo muitas vezes salientado
nos espacos de transmissao por varios atores, em particular aulas, que essa dominagao é
para o espago, 0 momento e a pratica.

Nos contextos de atores em parceria em oficio comum, hd tendencialmente uma
divisdo de papéis por género, e tendencialmente uma lideranca masculina das vertentes
artisticas perante publicos.

JA& no que refere a direcdo organizativa e econdémica da atividade, ja
consideramos ndo termos elementos suficientes para sermos assertivos. Os atores
masculinos referem o papel importante das companheiras nas tomadas de decisdo e
verifica-se nos contextos e nos discursos dos elementos masculinos, sempre que
possivel evitarem o papel de cobrar pagamentos das aulas, delegando a pessoa que
auxilie como monitora, ou em casos a funciondrio/a de certos espacos, mas

principalmente a parceira sempre que esta esta presente.

Dizem que por trds de cada grande homem hd uma grande mulher [sorri]. Ou uma
mulher maior ou assim [ri-se]. No meu caso tenho a X [nome omitido]. Que é a minha
namorada, a minha assistente. Que neste momento é monitora também da Escola. (...)
Realmente ela é que me tem empurrado. Em tudo, tudo mesmo. E uma mulher com uma
capacidade... brutal... é impressionante a cabega dela. E onde quer que eu falho... ela
estd ld a dizer... “ndo é melhor isto?”. Alids... antes de eu tomar uma decisdo,
primeiro tenho de ouvir a opinido dela para ver... Se for contrdria a minha...
discutimos. Se eu achar que a dela me convenceu mais... é essa que eu faco. (...) E até
agora tem resultado muito bem. Sim! E ela!. Bruno

Porque a Célia acaba por ter o papel de rececdo nas aulas. (...) E por isso que eu digo
que o papel da Célia é muito importante. (...) Se a Célia falhar... falhou tudo. Entdo
acaba por ser ela a ter o papel principal. (...) O meu é o manter. E o ensinar a crescer.
Agora os primeiros passinhos que é onde se define tudo é com a Célia. E jd lhe disse
isto a ela vdrias vezes. Ela tem que ter consciéncia da importdncia que tem nas aulas.
(...) Ela tem esse papel, que é ensinar... os iniciados vd ld. E eu com os intermédios.
Avangados ainda ndo temos avangados. (...) E quando ela estd comigo... auxilia-me
com os homens. Por onde vai passando, vai corrigindo os homens (...) A publicidade
estd mais na minha vertente, pronto, devido a fotografia. Acaba por estar mais na
minha responsabilidade. A administrativa e financeira estd nela. Ndo presto para pedir
dinheiro as pessoas. E tu jd sabes. [ri-se] Eu pus esse papel nela... é a tal coisa... eu do
prazer que faco as coisas, depois custa estar a pedir dinheiro as pessoas ou estar a
receber. Eu tive uma aula em Loulé em que ela ndo foi... foi um sacrificio para mim.
Fiquei super constrangido e agora?! Eduardo
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A Andreia é a unica nossa entrevistada mulher a trabalhar sozinha, expressa
cobrar-se menos pelas suas atividades do que os congéneres. Estes valores abaixo da
média nao sao justificados pela mesma como resultado de desigualdade mas antes como

forma de ser acessivel economicamente a publicos.

Eu luto se calhar no mundo a noite, porque estou mais a come¢ar agora, porque eu
tenho estado dedicada mais as aulas. Eu ndo peco o mesmo valor que outras
pessoas de outras Escolas pedem, porque eles neste momento se calhar sdo mais
conhecidos ou tém mais nome. Mesmo nas aulas eu ndo pegco o mesmo que as outras
pessoas pedem. Eu prefiro ter bastantes alunos, do que as pessoas ndo terem a
oportunidade de dancar. Andreia

Este nosso trabalho faz emergir vérios elementos sobre o oficio artistico miiltiplo
de dancas sociais de par, que poderiam ser observados de forma especifica e mais
aprofundada. O olhar da existéncia de uma desigualdade de oportunidades de género no
desempenho do oficio perante publicos, requeria claramente alicercar-se em mais dados
empiricos. Mas sublinhamos ser mais incomum encontrar-se mulheres em oficio
sozinhas do que homens, tendo sido o acesso a mais casos simbolicamente

representativos, uma dificuldade na investigacdo, o que por si pode ser um indicio.

4.7. Os papéis do oficio artistico multiplo de dangas sociais de par

Do nosso trabalho emerge ser central para os atores no desenvolvimento do seu
oficio artistico muiltiplo de dancas sociais de par, os papéis de professores, de
bailarinos, de animadores, e de coredgrafos, papéis que no nosso ver sdo dificeis de os
atores delegarem, pela dificuldade de separacdo entre oficio e o ator, e destes dos
respetivos papéis por si desenvolvidos. Oficio este que se desenvolve e se desmultiplica
em torno do ator e de onde este se encontra, e ndo em estruturas fisicas e organizativas
como em muitas atividades de tipologias ndo artisticas.

Encaramos como existindo como que um subgrupo de papéis de apoio,
desenvolvidos em polivaléncia, tendo em vista a conten¢do de custos para sobrevivéncia
em atividade, que pode ser de disc jockey, de promotor de eventos, de publicitdrio,
sendo que alguns destes papéis no nosso ver, sdo mais suscetiveis de poderem ser
delegados em determinados contextos, como por exemplo o papel de disc jockey que

por vezes € efetuado pelos atores, mas por outras vezes ha atores especificos para essa
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fungdo. Esta situacdo ocorre em geral nos espagos noturnos nos quais os atores
desenvolvem atividades de animacdo e de workshops, num delegar que ndo costuma
ocorrer em contextos de aulas. J4 no que se refere ao papel de relacoes piiblicas em
espaco noturno, nao parece possivel o delegar do papel, pois o ator ao ser requerido na
prestacdo deste servico, é-o por a sua presenca em geral corresponder a vinda de alguma
da sua comunidade, do seu publico, para esse espago noturno.

Julgamos que o papel de bailarino/a é o primeiro papel dos atores, iniciado
enquanto praticas de danca ainda em lazer, que através de percursos diferenciados entre
os atores, acaba por culminar na transposi¢do de forma ndo programada, para a sua
efetivacao num oficio artistico miultiplo de dancgas sociais de par.

O papel de bailarino/a comega a ser desenvolvido pelos atores nos seus trajetos
de aprendizagem em danga enquanto lazer, que podem ter como origem dangas sociais
de par mas igualmente outras tipologias de danca, resultando na deten¢do pelos atores
de habitos corporais necessarios para o papel efetuado, em que a demonstracdo do que
transmitem tem muita centralidade.

Ainda enquanto préticas efetivadas em lazer enquanto bailarino/a, associamos a
deten¢do pelos atores de disposicoes de aprendizagem, em disposi¢cdes que se mantém
mesmo quando transpdem para praticas em oficio. Disposi¢Oes para a aprendizagem
que sdo necessarias, pela existéncia de uma pluralidade de préticas, assim como por
existir tendéncias (mutabilidades), estilos, no interior de cada uma das praticas.

As praticas de danca ndo sdo realidades estdticas, existindo variabilidades
geogrdficas, historicas, individuais (Guilcher in Apprill et al., 2013: 139) assim como
sociais e culturais (Apprill et al., 2013: 139). As dangas s@o praticas que estdo sujeitas a
declinagdes, que no nosso ver poderdo ainda ser mais acentuadas em contextos nao
regulados e de popularizagdo da prética, na qual ocorre uma desmultiplicacdo de
espacos e de atores em ensino formal plural das mesmas, e a sua mobilizagdo multipla
em espacos de socializacdo, como acontece no nosso objeto em geral, e na pratica
kizomba em particular.

Em contextos de danga particularmente sujeitas a tendéncias e a declinagdes, os
atores nunca alcancam um conhecimento final, sendo expresso nas entrevistas o desejo
dos atores de se manterem em aprendizagem.

Tanto na salsa e na bachata quero manter-me atualizado. Porque ser professor ndo
é so estudar na Escola, aprendeste és professor e comegas. O mundo da danca
também vai evoluindo... e se ndo acompanhamos ... ficamos para trds... e isto
influéncia muito, a maneira de tu ensinares. Se so sabes aquilo que aprendeste e ndo
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aprendeste mais nada... ficas parado. Ou seja temos que estar sempre como alunos.
Os professores também sdo alunos. Tém que andar sempre a evoluir em formagdes
para... poderem ensinar algo melhor cada dia ndo é? E na kizomba ainda mais... é
0 que estd mais na moda. Jd se juntou com [a influéncia da] bachata, jd se juntou
com a salsa. E uma grande mistura e cada dia vemos algo novo, e gosto, quero
aprender tudo. Bruno

Howard Becker (2009) tem a perspetiva de que o «fazer musica» corresponde a
duas atividades, a de «interpretacdo» e a de «composi¢do», algo que julgamos ser
transponivel para o papel de bailarino/a. Enquanto pratica de aprendizagem em lazer o
papel de bailarino/a, corresponderd tendencialmente a um papel desenvolvido como
atividade de «interpretacdo». Ha muitos alunos a desenvolverem este tipo de papel em
«interpretacdo», mas um menor nimero transpdem em concomitancia com a atividade
de «composicdo». Por sua vez todos os atores em oficio, sdo atores que sdo capazes de
incrementar ao seu papel de bailarino/a a atividade de «composi¢cdo», que associamos a
sua capacidade de desenvolver igualmente o papel de coreografo/a, quer para as suas
atividades performativas enquanto bailarino/a, quer como combinagdes de elementos
(movimentagdes/passos) transmitidos por si em contextos de aulas, de animagoes, de
workshops, ou para eventos de outros (ex. performance de noivos em casamento). Os
oficios dos atores correspondentes a atividades de lazer, sdo procuradas por publicos em
oposicdo aos seus quotidianos, as suas rotinas, levando a que as atividades do oficio
estejam dependentes das capacidades dos atores em manterem o seu produto «fresco»,
mobilizando-se uma expressao do nosso entrevistado Gabriel.

A atividade de «interpretacio» enquanto bailarino/a associamos a «paixdo» no
sentido de disposicdo mais apeténcia dado por Bernard Lahire (2005). A atividade de
«composicdo» enquanto bailarino/a e coreografo/a, associamos o exercicio de uma
atividade de «vocacao» no sentido dado por Freidson (1986).

Julgamos observar uma diversidade de publicos detentores da «paixdo» como
bailarinos/as em préticas de lazer, mas num contexto ndo regulado e de entrada livre -
apesar da «aridez estatistica» (Apprill, 2005) — julgamos que poucos transpdem para a
efetuacdo das préticas enquanto oficio de «vocacdo». A ndo transposicao destes atores
detentores da «paixdo» enquanto bailarinos/as, no nosso ver pode ser compreensivel
pela ndo detencdo por estes de todas as disposi¢des necessdrias para os papéis de oficio,
pela ndo identificacdo suficiente com todos os papéis desenvolvidos, pelas exigéncias

de um oficio diretamente dependente dos publicos num mercado particularmente
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instavel, em que como Dario refere, o ndo se saber o que se vai ganhar (no dia, més,
ano), quando se tem contas para pagar, ¢ uma situacdo ndo tranquila e ndo para qualquer
um.

Ao desempenho do papel de bailarino/a associamos a atividades corporais e a
detengdo de disposicoes fisicas, ja existentes nos trajetos dos atores mesmo em outras
praticas corporais, como no caso das atividades desportivas, em que por exemplo Dario
foi jogador da Selec¢do Portuguesa de Andebol. Além da disposicdo fisica, associamos a
detenc¢do de disposicoes artisticas, que no nosso ver t€ém uma abrangéncia maior do que
as necessdrias para desempenhos restritos a desempenhos de bailarino/a em
«interpretacao».

Para que os atores desenvolvam o papel de coreografo/a é necesséario que estes
detenham disposicoes artisticas para 14 da «interpretacdo» enquanto bailarino/a,
incluindo-se a atividade de «composi¢io». Disposicoes artisticas que podem ser
ilustradas por exemplo por Eduardo, que no seu trajeto foi misico baterista, e de ser na
atualidade fotografo profissional, em atividades que sao dispares, mas tendo um sentido
de interesse associdvel a expressividades em arte, que além disso, sdo mobilizadas pelo
ator para o seu oficio de dangas sociais de par enquanto experiéncia, que no caso de ter
sido baterista estd relacionado com a sua capacidade percecdo do tempo musical, € na
de fot6grafo com o seu sentido de enquadramento, de composi¢do da imagem.

Ao papel de coredgrafo/a, além de disposicoes artisticas para a «composicao» e
das de «interpretacdo» como bailarino/a, associamos igualmente a detencdo de
disposicoes de aprendizagem, num papel que € necessariamente dispar da simples
replicacdo de aprendizagens anteriores dos atores e da rotina, procurando estes antes
recombinacdes dos elementos, requerendo reflexividade e sentido artistico estético que
nio ¢é alheio a funcionalidade do encadeamento das movimentacdes corporais,
requerendo elevados niveis de incorporagdo das préticas, para que seja possivel a

transposicdo de atores sO de «interpretacdo», para atores de «interpretacdo» e de

«COmposicao».

E entdo... fui criando passos, fui pondo influéncias do tango, do hip-hop, das dancas
de saldo... Fui misturando muitas influéncias... para o desenho. Algumas coisas em
research que fiz de outros bailarinos, em que via, “olha aquela coisa é interessante
mas eu gostava mais com um flow mais... a ver comigo”, uma coisa mais cldssica,
mais tangada... em vez de ser uma coisa tdo mecdnica. E fomos criando [com o par
Helena] um pouco o nosso estilo. Nos temos o nosso estilo, é uma marca no
mercado. Hoje em dia muitas das vezes quando vou a Congressos obviamente
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também aproveito sempre para ver detalhes e pormenores, aqui e ali. Isso também é
que me torna sempre fresco ndo é? Fresco porque eu vejo um dois trés, pesquiso,
junto com a minha influéncia, junto com a tendéncia da altura, com a minha propria
criatividade do momento... e tudo isso junto... formo novos passos. Ou aqueles
mesmos que vi num sitio qualquer, mas com uma nuance diferente. E pronto, e o
mercado também pede. As vezes... gostei daquela perna... a ir de ali para ali, e eu
vou buscar a perna a ir de ali para ali e ensino-a ndo é? Porque isto também é um
bocadinho assim. Digamos o livro da kizomba se a gente lhe pode dizer assim, vai
sendo formado por vdrios capitulos e por vdrios intervenientes ndo é?
Gabriel

Outro papel € o de professor, sendo central no oficio artistico miiltiplo de dangas
sociais de par, pois € na base da atividade no vetor de ensino em aulas, que os atores
consolidam publicos, constroem a sua comunidade, que lhes potencializa a
possibilidade de se desmultiplicarem em outros vetores de atividade, como as de
animagdo, workshops, Congressos.

O uso do termo professor segundo Apprill et al. (2013), «impde-se no terreno»,
fazendo os autores a op¢do da sua utilizagdo na respetiva obra, para referir aqueles que
se encontram engajados na atividade de transmissdo de dangas ndo regulamentadas por
si estudadas, mas ressalvando os autores, que o termo deve ser mobilizado com
precaugdes, uma vez que pode abranger uma diversidade de situagdes, designando-se
igualmente por «enseignant, transmetteur, passeur ou formateur» (Apprill et al. 2013:
17).

No nosso objeto encontramo-nos perante o uso nos terrenos da terminologia de
professor, abrangendo uma diversidade de situacdes conforme apontado por Apprill et.
al. (2013), ndo sendo necessariamente a designacdo com que todos os atores se
identificam, mas sendo a terminologia comum e a mobilizada pela sua utilidade de uso,
por ser a terminologia mais reconhecivel e expectdvel pelos publicos, procurando os
atores ser sempre eficientes na comunicacdo com estes, mesmo que em casos nao se
identifiquem totalmente com a terminologia.

N6s mobilizamos a designacdo de professor e de papel de professor indo
igualmente no sentido de termo que se impde nos terrenos — estando no titulo do nosso
projeto e deste trabalho - mas julgando-se atualmente que mais corretamente seria a
utilizacdo do termo de transmissores, visto poder ser um denominador mais comum
para os atores, assim de como estes descrevem o que desempenham, e por melhor
abranger um oficio artistico miiltiplo de dancas sociais de par, que vai para 14 de um

ensino transmitido num espago fixo. Mas por outro lado o peso de uso do termo
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professores nos terrenos, também nos parece importante, sendo o termo de ligacdo com

os publicos.

Porque... a palavra professor, a palavra formador... eu até poder-me-ia enquadrar
na funcdo. Ndo num titulo, mas na fungdo. (...) O titulo acaba por estar
condicionado... a um papel [certificado] vd ld digamos. (...) E entdo revejo-me na
fungdo e ndo no titulo. Porqué? Porque as pessoas... na nossa cultura vd ld
digamos, para tudo tem de que haver um papel, para tudo tem que haver um
certificado, para tudo tem que haver... um... alguém... Até pode ndo perceber nada
do que estd a ensinar. Unicamente estd a ler... mas tem um certificado!
Eduardo

O exercicio de um papel de ensino, de professor, em contexto nao regulado, sem
um percurso académico obrigatério certificado que tenha em vista o oficio artistico
muiltiplo de dangas sociais de par, é desenvolvido pelos atores através de uma constante
demonstracdo das suas capacidades enquanto transmissores das praticas, em simultineo
com a demonstracdo das suas capacidades enquanto bailarinos/as. A demonstracao
constante € efetuada perante o mercado e respetivos publicos que o compdem, sendo
requerido dos atores que mostrem a detencdo de disposicoes para ensinar € em
simultaneo a manutencdo de disposicoes para aprender, estando estas duas disposicoes
vinculadas entre si, pela particular mutabilidade das préticas de uso em sociabilidades,
sofrendo tendéncias, modas, declinacdes, «variabilidades», sobre as quais os atores t€ém
de trabalhar, identificando-se com os novos elementos ou ndo, mobilizando alguns
elementos em maior ou menor grau, ndo sé segundo a sua identifica¢do, pois estes nao
sao totalmente alheios as pressdes da procura da qual dependem.

Os atores desenvolvem o papel de professores em aulas, em papel comum entre
atores, mas desenvolvido de forma plural. Como exemplo a entrevistada Andreia é a
unica professora que se conhece que faz como que testes nao individuais, dividindo os
alunos presentes em grupos, ¢ de forma informal, sem avaliacdes quantitativas, faz
observacdes qualitativas dos desempenhos, seguidas imediatamente de sugestdes, de
correcOes, de explanagdes. O intuito € o de verificar aprendizagens, numa «revisao»,

antes de avancar para nova etapa de elementos a ensinar, como a propria Andreia refere:

Nunca vi ninguém fazer nada disto. Resolvi fazer... porque é uma forma de eu me
aperceber se as pessoas realmente aprenderam os passos, se vale a pena continuar
avangar com a matéria. Ou se é melhor fazer uma revisdo daquilo que jd tém... para
ndo ser muita coisa. E mais para vocés [entrevistador é também aluno], ndo é tanto
pra mim. Porque eu sou muito exigente comigo... e também sou um bocado com
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vocés, porque... acho que se vocés ndo tiverem... decorado ou tiverem aprendido as
coisas, ndo vale a pena eu estar a avancar. Porque... a kizomba ndo é so passos,
passos, passos. Tem que se saber comandar [comando do homem]. Porque se ndo
souber comandar aqueles que eu jd dei... os mais dificeis ainda vai ser mais dificil
de mandar. Por isso eu decidi de vez em quando fazer essa revisdo.

Julgamos que o acima serd uma excecdo, € tendencialmente os publicos ndo
passam por verificacOes tipo testes das aprendizagens. As dangas sociais de par
inserem-se num ambito de préticas corporais, em que em geral é imediatamente visivel
no sentido literal pelos atores, se os seus publicos estdo a percecionar ou ndo as
aprendizagens por si transmitidas. Mas ilustrando o exemplo mobilizado de Andreia, os
atores poderem efetuar estratégias metodoldgicas diferenciadas entre si.

As aprendizagens sdo efetuadas enquanto contextos de lazer em oposi¢do ao
quotidiano, sem metas refletidas simbolicamente por exemplo em diplomas, graus,
prémios de competi¢do. A manutengdo do interesse dos aluno/as para a continuacio em
aulas e participagcdo em desmultiplicagdes do oficio, estd vinculado a capacidade dos
atores em ensinar praticas nem sempre faceis de incorporar, a0 mesmo tempo que
conseguem manter nos publicos o sentimento de estarem a efetivar uma aprendizagem
em contexto ludico.

Os publicos do mercado, ndo demonstram interesse por curriculos ou
certificacOes detidas pelos atores para os papéis por estes desenvolvidos. Interessam-se
sobretudo pela demostragdo da capacidade destes em serem transmissores eficientes, e
de serem capazes de motivar/animar os praticantes.

Também enquanto executantes performativos através de um desempenho
artistico de bailarinos/as, os atores demonstram as suas capacidades, e mostram em
nivel de desempenho elaborado tecnicamente, o que t€ém em potencial para transmitir
como contetdo para ensino. Assim como no nosso ver, ¢ como que uma forma de se
afirmarem enquanto legitimidade na pritica, em contextos em que nao hd agentes nem
estruturas controladoras das entradas no oficio, e da ndo exigéncia de certificagdes para
o desempenho das atividades.

Frequentemente os publicos ndo sdo detentores de hdbitos corporais facilitadores
da interiorizacdo das praticas de danca, mas t€ém como expetativas a demonstra¢io pelos
atores desde o inicio (da primeira aula), de estes conseguirem fazé-los ultrapassar as
dificuldades detidas. A ndo demostracdo pode levar a uma rdpida desisténcia da

persecucao da(s) prética(s), ou a tentativa da(s) mesma(s) com outro ator.
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E um trabalho muito dinédmico. Que é em tempo real, tem que se mudar muita coisa
em tempo real. Hd dois ou trés membros que entraram que ndo estdo a vontade, que
precisam de ajuda. E entdo é um trabalho muito dindmico, é um trabalho que ndo
pdra... de repente chega ali uma senhora que se estd a dar mal com um determinado
individuo dentro da aula e hd que intervir. Hd uma pessoa que... é acanhada, ou
uma pessoa que ndo estd a espera de uma determinada abordagem de comunicagdo,
essa pessoa na aula do dia seguinte pode jd ndo vir, e € preciso ter muita
sensibilidade no tato, muita rapidez de raciocinio. E preciso rapidamente agir em
conformidade, para poder criar as massas. Porque as massas so se criam assim.
Nao basta ser bom num determinado momento, tem de se ser bom sempre
[demonstracdo], tem de se estar sempre alerta, tem de se estar sempre atento,
sempre sensivel a tudo ndo é? E é um trabalho que aparenta ser mais fdcil do que é.
Gabriel

No nosso processo de codificagdo das entrevistas emerge os atores perspetivarem
o desempenharem o papel de professores com sentido de responsabilidade, num quadro
que € de auséncia de uma ordem profissional que estabeleca exteriormente um c6digo
deontoldgico, esse sentido orientador das suas acdes.

O sentido de responsabilidade emerge nas entrevistas através de varios elementos,
como de sentido «ético», mostrando alguns atores preocupag¢do com 0s que entram no
«mercado a for¢a», com insuficiente sentido de responsabilidade perante publicos,
colocando em causa a imagem da atividade. A responsabilidade em «saber», em
«aprender mais ainda» para «poder ensinar os outros», em «estar preparado», em
«corresponder as expectativas», em «realmente ensinar». Uma responsabilidade
«pedagdgica», através de um «interesse humanista transversal», e a responsabilidade
perante a «proximidade fisica», havendo o «cuidado» para com o0 «espago intimo»
cedido pelos alunos.

Julgamos que num mercado de entrada livre de qualquer ator, uma total auséncia
de sentido de responsabilidade na agdo, fard com que, tendencialmente, estes ndo
consigam permanecer longamente nesse mercado. Em aprendizagens de lazer sem
metas objetivas a prazo, mas antes com intuitos imediatos - em que os vinculos entre
atores e publicos sdo de muito curto prazo, tendencialmente entre o pagamento de uma
mensalidade ou pagamento de aula a aula — faz com que os alunos estejam menos
disponiveis a sacrificios comparativamente a outros contextos de aprendizagem, como
os formativos, académicos e profissionais, podendo estes desistir, ou procurar outro ator
de forma célere, perante uma menor satisfacdo. O que vai no sentido de um mercado
dos oficios artisticos como particularmente instdveis como perspetivado por Freidson
(1986).
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O sentido de responsabilidade emerge nos atores do nosso trabalho, mas ndo
detetamos no mesmo os atores que «furam o mercado» com um menor sentido de
responsabilidade. Julgamos que tal ocorre por este trabalho abranger os atores com uma
presenca nos espacos de forma mais continuada, e ndo atores que efetivaram algum tipo
de experiéncia no oficio de forma momentanea.

Mesmo ndo sendo imposto por uma estrutura de tipo profissional, o sentido de
responsabilidade dos atores emerge como uma necessidade para a manutencdo do
desempenho em oficio, sob o risco de penalizacio do mercado, mas igualmente sob o
risco de penalizar a imagem da atividade no seu todo.

Os atores desenvolvem as suas aulas, em geral sob os ditames do tempo, quer no
sentido de hordrio estipulado para as transmissdes, quer no sentido dos ditames do
tempo musical, tendo estes de ter a capacidade de transmitir um ensino complexo, em
particular por sob os ditames temporais terem de dominar vdrios elementos em
simultaneo, requerendo conseguirem um grupo em aula ordenado (disciplinado), para
que se desenvolva o ensino de forma coordenada, a0 mesmo tempo que mantém a
motivacdo e animagao do grupo, num equilibrio particular entre elementos que podem
ser perspetivados quase que antagénicos. Esta capacidade dos atores em dominar varios
elementos em simultaneo sob os ditames temporais, em geral sem margem para pausas
reflexivas, destrincam no nosso ver os bailarinos/as que chegam e conseguem subsistir
na persecucdo de um oficio de livre entrada, dos que ndo conseguem.

E referido em entrevistas dos atores, que ser-se um bom bailarino/a nao
corresponde necessariamente a ser-se um bom professor/a, associando os mesmos a
necessidade de ser-se um bom transmissor além de bailarino/a.

A capacidade de transmissdo além da performance enquanto bailarino/a, da
capacidade de motivacdo e de animacdo dos publicos, associamos ser fulcral a detengao
pelos atores de disposi¢cOes para a sociabilidade. A nao detencao dessas disposicdes por
um bom bailarino/a, podera fazer com que este ndo consiga criar em seu torno a
comunidade de publicos necessdria para a transposi¢ao de préticas efetuadas por si em
lazer, para a sua efetivacdo em oficio artistico miiltiplo de dancas sociais de par, pois
pela auséncia, pode levar a ndo conseguir mobilizar publicos suficientes para as aulas, e
ndo chegar a agregar uma comunidade em seu torno, que lhe permita desmultiplicar-se
através de outros vetores de atividade do oficio, alcangcando multiplos rendimentos para

a sua sustentabilidade.
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Em contexto de aprendizagens em lazer, sem metas objetivas, como de graus, de
certificacoes, de competicdes, a detencdo pelos professores de disposicdes de
sociabilidade, parece-nos central para o desenvolvimento do papel de professores, para
que o ator consiga agregar a «massa» de publicos necessdria para o desenvolvimento
das aulas e para as desmultiplicacdes das atividades dos atores, refletindo-se numa
comunidade ndo estitica na sua composi¢do, mas tendencialmente constante, com
entradas e saidas, e com instabilidades como as inerentes ao préprio mercado.

As disposicdes para a sociabilidade sao igualmente centrais para outros papéis

dos atores, como € o caso de animadores de espacos noturnos.

Pois no caminho para o local de trabalho [espago noturno]... af é trabalho. Ai vou a
pensar o que é que serd que eu faco? Pois ndo sei. Ainda ndo sei. Pois jd vejo jd
vejo [adaptacdo a publicos presentes]. Ai estou a pensar no trabalho. Quando chego
ld e comeco a dangar... jd é diversao. E mesmo lazer porque... tudo aquilo que
faco... desde comeco a mexer os pés... é o que gosto. Portanto acaba por ser lazer
na mesma. O trabalho... é no fim quando me pagam pronto. Essa parte é trabalho. E
ai ponho cara séria e tudo. Mas durante o trabalho ndo... é s6 diversdo. Até porque
a profissdo o exige ndo é? Por sorte faco por prazer mesmo, divirto-me eu por
mim... e € o que transmito aos outros. Mas o trabalho o exige mesmo, um animador
sério e chateado numa animagdo ndo anima ninguém. Bruno

Ha um papel especifico de animador, desenvolvido em geral em espacos
noturnos, diferenciado da efetivacdo de ensino em workshops e ou aulas. No entanto,
perspetivamos que os atores mantém-se predominantemente nos papéis de animadores
em todas as suas atividades, incluindo as aulas e workshops, mas nao no sentido de
atividade especifica fonte de rendimento, mas antes de aligeirar aprendizagens nem
sempre faceis, com o intuito da manutencdo da motivacdo dos publicos na persecucdo
das aprendizagens transmitidas, que vao em resposta a uma procura de préticas de lazer
em contextos de sociabilidade.

O papel de animador, ndo resulta de uma aprendizagem formal obrigatéria para
o seu desempenho, é antes no nosso ver resultado da detenc¢do de disposi¢Oes de
sociabilidade, mas também de uma elevada incorporagdo das praticas, de experiéncia e
de reflexividade sobre o que funciona e o que ndo funciona nas atividades
desenvolvidas.

Para a animacdo de espagos noturnos, os atores efetuam um trabalho
coreografico artistico, em que estes estando a frente dos publicos, propdem

movimentacdes para estes em simultaneo o seguirem, numa transmissao na qual tém de
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demonstrar eficiéncia, e a capacidade de mobilizar os publicos com alegria, em
atividade que se espera que seja de oposi¢do a um sentido de rotina, podendo o ndo
sucesso, corresponder a um rdpido sessar da solicitacdo da prestacdo de servico por

parte do espago noturno.

Animagdo e workshops. Porque por exemplo, os workshops é quando nés juntamos
um grupo e fazemos uma coisa a pares. E animacdes é o que a gente faz a solo. Por
exemplo o professor estd a frente e vocés os alunos estdo atrds para copiar o que o
professor estd a fazer. Andreia

Depois temos a animagdo nos bares, que é outra das partes que mais gosto da
minha profissdo. Que jd agora digo, nem todos podem ser animadores. E animagao,
ndo é dar uma aula para um grupo de pessoas. Isso é aulas. Animagdo é fazer
alguma coisa que toda a gente te acompanha e se diverte. Ou seja, é animar o
publico. Para mim é muito bom. Gosto, gosto mesmo muito porque... Sinto-me
dentro da minha onda e...é 0 que mais gosto. Bruno

Neste trabalho procuramos detetar papéis e disposi¢des associadas e requeridas
para o seu desenvolvimento, mas sem qualquer quantificacdo da intensidade dessas
disposig¢des, verificando-se que as mesmas ndo sdo detidas em igual forma pelos atores,
verificando-se que estes podem ter um maior foco em determinado papel do que em
outro, indo de encontro o mais possivel com as suas disposi¢des detidas. Por exemplo,
podendo haver atores, que ao trabalharem em bares, procuram centrar-se mais em
desenvolver workshops e outros a animagdo, e outros atores podem estar igualmente a
vontade nos dois desempenhos.

No nosso ver, os papéis ndo sdo dissociados das disposicoes detidas, e estas
influenciam no modo como os atores constroem e desmultiplicam a sua atividade, assim
como nesta construcdo, os atores ndo sdao alheios a procura e a necessidade de
sustentabilidade. No entanto, sempre que possivel, os atores desenvolvem o seu oficio o
mais préximo possivel da forma como se identificam com préticas que sdo plurais com
«variabilidades», assim como procuram sempre que possivel ir de encontro a
combinacdo de disposi¢des por si detidas, que variam nas combinagdes de intensidades
entre atores, mas sendo as mesmas detetadas em todos os entrevistados.

Em suma, para o oficio artistico miltiplo de dangas sociais de par, sdo fulcrais
os papéis de bailarino, professor, coreografo, e animador, e a detencdo para o
desenvolvimento destes papéis, das disposicoes fisicas, artisticas, de aprendizagem, de

ensino e de sociabilidade.
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Os papéis observados em oficio, na nossa perspetiva vao no sentido do que
Kaufmann (2005: 59) refere como novo tipo de papéis que sdo «flexiveis, mutéveis,

autodefinidos colectivamente».

4.8. O processo identitario na constru¢dao de um oficio multiplo

Christophe Apprill (2005: 232), ao estudar os professores de danca de saldo em
contexto francés, nota que estes se especializam situando-se no nivel de exceléncia,
tendo uma clara preferéncia pelas dancas em que sdo excelentes (com que se
identificam), mas defrontando-se no entanto, com uma variedade de demandas do
publico, em que no contexto estudado por Apprill (2005), os professores apontaram
haver uma exigéncia enciclopedistica de tudo conhecerem, de terem mestria exaustiva
de todas as dancas, de maneira a podé-las ensinar, em que 0s mesmos Serdao
especialistas por gosto e generalistas por necessidade, sendo a demonstracio de
polivaléncia nas vdérias praticas de danca, um argumento da sua capacidade para as
ensinar.

A perspetiva de Apprill (2005) sobre a especializacdo de professores por
preferéncia, e de serem generalistas por necessidade, parece-nos pertinente para 0 nosso
objeto, julgando-se que os atores sempre que possivel procuram afastar-se o menos
possivel das suas preferéncias pessoais mobilizando praticas com que se identificam,
mas ndo estando os mesmos alheios as demandas dos publicos dos quais o seu oficio de
«vocacao» depende. Tal pode ser ilustrado por Bruno, que passou a ensinar a danca
kizomba, por essa ser a demanda emergente do mercado, levando a ter de aprender a
pratica, em que o gosto pela mesma, veio depois da aprendizagem por necessidade.

O mesmo entrevistado Bruno, expressa o seu gosto e preferéncia pelo vetor do
oficio de animacdo, algo que se constata nos espagos em que O mesmo exerce.
Atividade de animacgdo de espacos noturnos que julgamos ser dificil de efetuar sem o
gosto, por ser uma atividade dependente da visibilidade desse mesmo gosto expresso em
alegria no exercicio da atividade. Referindo Bruno, que este tipo de trabalho exige que
se divirta e tenha prazer no mesmo, em que «um animador sério e chateado numa
animacao nao anima ninguém».

Julgamos que alguns atores estdo mais confortdveis neste papel do que outros,
sendo tal associdvel ao tipo e grau de disposi¢cao detida para a sociabilidade. Também

levantamos a possibilidade de os atores que exercem o oficio hd mais tempo, serem os
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que tém mais gosto e mais a vontade para desenvolver o vetor de animagdo, talvez pelo
seu maior manancial de patriménio de hébitos, que lhes permite deter um maior
conforto e capacidade de adaptabilidade neste vetor de atividade.

Depois temos a animagdo nos bares, que é outra das partes que mais gosto da minha
profissdo. Que é também jd agora digo, nem todos podem ser animadores. Animacao
ndo é dar uma aula para um grupo de pessoas. Isso é aulas. Animacdo € fazer alguma
coisa que toda a gente te acompanha e se diverte. Ou seja isto é animar o ptblico.
Para mim é muito bom. Gosto, gosto mesmo muito porque... sinto-me dentro da
minha onda e é o que mais gosto. Gosto das aulas e da animagao. Bruno

Os elementos obtidos através deste nosso trabalho, leva-nos a ndo mobilizar o
conceito de habitus. Concordamos com Lahire (in Dortier, 2006: 249) na sua critica
construtiva a conceptualizacdo de Bourdieu que nos direciona a uma perce¢do de
homogeneidade, pois segundo o mesmo, na atualidade os individuos vivem em
universos sociais heterogéneos, em que cada um € portador de habitus variados
adquiridos em contextos diversificados, como da familia, escola, meios de
comunicacao, etc..

Os mesmos elementos levam-nos a ndo perspetivar a identidade como se
encerrando numa «identidade final, fixada no termo da adolescéncia»» (Erikson, 1972
in Kaufmann, 2005: 27), pois tal ndo nos permitiria compreender os atores em oficio
ndo socializados nas praticas, nem a entrada ja em adultos nas mesmas, em que por
exemplo, o nosso ator Eduardo, socializado tendo em vista um percurso militar, veio a
efetuar a aprendizagem e posterior ensino da pratica kizomba com a qual inicialmente
nao se identificava, referindo este que a «detestavax.

Nas sociedades «societdrias» no sentido dado por Tonnies, o individuo pertence
a varios circulos sociais que podem nem estar associados entre si, sendo a
especificidade da individualidade a combinag¢do destes circulos, que podem ser
diferentes em cada caso (Martuccelli & Singly, 2012). Segundo Simmel (1894 in
Martuccelli & Singly, 2012), ha a possibilidade de o individuo inserir-se em novos
circulos, aumentando a variedade de combinacgdes possiveis de circulos sociais, dando
aos membros do grupo, uma maior crenca na sua individualidade, que resulta de
condi¢des externas de pertenca a vdrios circulos, assim como através de um trabalho
interior intimo.

Jean-Claude Kaufmann (2003: 146), da continuidade as criticas construtivas a
conceptualizacdo do habitus de Bourdieu como homogéneo e generalizador, efetuadas

por Lahire e por Corcuff, revelando que essa conceptualizacdo de habitus estd «mal
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adaptada para explicar a dindmica individual, nomeadamente o cardcter mével, aberto e
plural», criticando o autor o levar-se a letra o habitus como «férmula geradora» das
praticas (idem, 2003: 150).

O nosso objeto de estudo, parece-nos particularmente ilustrativo do processo de
individualizagdo existente na segunda modernidade, como perspetivada por Ulrich Beck
(2001 in Martuccelli & Singly, 2012), ocorrido a partir do final da década de 1960,
periodo este em que segundo Apprill et al. (2013: 12), os modos de transmissdo
informal das dancas de par nos espaco familiar e de baile (transmissdo individual)
entrou em crise, levando ao emergir de uma pluralidade de estruturas de ensino formal
nas décadas posteriores no contexto frances.

No nosso ver, as transmissdes do oficio ndo sdo possiveis de compreender
através de um conceito de habitus homogéneo, tendencialmente deterministico, visto
que os atores entrevistados, em geral tiveram entradas tardias na pratica de dancas
sociais de par, ou tardias em oficio, ndo construindo os mesmos as suas atividades
como sequéncia légica de uma carreira académica e profissional programada. Os atores
em oficio artistico miiltiplo de dangas sociais de par, ndo chegam a atividade através de
uma formacio académica formal obrigatdria para o exercicio do oficio, nem entraram
no mesmo por as atividades j4 serem anteriormente efetuadas pelos seus progenitores,
logo transmitidas geracionalmente. Observa-se antes uma disparidade entre os percursos
dos atores, assim como entre estes e 0s seus progenitores.

A uma perspetiva ndo deterministica sobre o nosso objeto, ndo corresponde uma
rejeicdo de que os atores estejam sujeitos as incorporagdes € aos condicionalismos
sociais, mas antes, o constatar que os atores observados nos seus trajetos, trespassam
uma pluralidade circulos sociais, o que vai no sentido da perspetiva de Kaufmann
(2005: 253), de haver na atualidade uma pluralidade de estruturas e de contextos
determinantes, que levam a que ocorram contradicdes que conduzem os atores a
reflexividade, fabricando estes uma «grelha ética e cognitiva condicionando a sua
accdo», em que segundo o mesmo, «a constru¢do social da realidade passa, pelos filtros
identitdrios individuais».

A perspetiva de Kaufmann (2005) vai de encontro com os trajetos dos atores por
nds observados, mas acrescentando-se as contradi¢des sociais nos trajetos ja efetuados,
as contradi¢des sociais com que os atores se deparam no presente nas praticas de oficio
que mobilizam sujeitas a mutabilidades, que obrigam a um trabalho constante de

identificacdo dos atores perante essas praticas. E no nosso ver, as diferencas de
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mobilizacdo e de identificacdo entre os atores, sdo geradoras de «tensdes» entre atores
em oficio e igualmente entre praticantes em lazer.

Perspetivamos como existindo espacos de «tensdes» e nao de «lutas» no sentido
dado por Bourdieu, pela nao existéncia de um campo de posicdes estruturado e
delimitado da atividade, construindo os atores o seu oficio artistico multiplo, tendo em
conta os seus «filtros identitarios individuais» (Kaufmann: 2005: 253), que procuram
desenvolver dentro da maior proximidade possivel segundo as suas «disposi¢des e
apeténcias» (Lahire, 2005), dentro das limita¢des e potencialidades de um mercado de
publicos existentes.

Segundo Kaufmann (2003: 165, 166 e 168), «a ndo coincidéncia entre esquemas
incorporados e esquemas de socializagdo fabrica individualidade», em que a dinamica
dos habitos em divergéncia acentua a reflexividade, sendo o motor da individualizagao,
pela recombinacdo reflexiva de esquemas, para a formacdo de uma identidade coerente.

Neste nosso trabalho, emerge a existéncia de uma pluralidade de trajetos dos
atores entrevistados, em percursos académicos e profissionais dispares, com entradas
em circulos sociais de praticas de dangas sociais de par por vezes de forma tardia, e em
todos os atores inicialmente enquanto préaticas de lazer, sem a perspetiva programada de
que no futuro fossem préticas efetuadas enquanto oficio.

Pensamos nao estarmos perante atores em que um determinismo social os
direcionou para um oficio de ensino artistico, mas antes consideramos, que foi resultado
do contacto dos mesmos com uma pluralidade de circulos sociais, entre os quais 0s
circulos sociais de dancgas sociais de par.

Os atores aos passarem no trajeto pessoal por varios circulos sociais, levou a que
os mesmos se deparassem em determinados momentos perante dissonadncias entre
circulos sociais que despoletaram a sua reflexividade. Dissonancias entre as quais se
podem incluir as existentes entre os trajetos académicos e profissionais, e a emergéncia
ndo programada de que préiticas de lazer de «paixdo» com custos, pudessem ser
efetuadas enquanto oficio com rendimentos, resultando a entrada na atividade de um
trabalho de identificacdo dos atores sobre os vdrios contextos sociais quanto a
potencialidades e constrangimentos, € a sua busca da formacdo de uma identidade
coerente.

Os atores procuram percorrer trajetos com que se identifiquem entre
possibilidades emergentes, sendo o oficio artistico miiltiplo de dancas sociais de par,

ndo uma possibilidade programada com um percurso académico nesse sentido
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(inexistente), mas antes surgindo nos seus trajetos como uma possibilidade com que se
identificam, comparativamente a outras possibilidades de percurso.

Lahire (2005: 17 e 18) faz a distin¢do entre as disposi¢des de agir (habitos de
acdo) das de crencas (disposicoes para crer, hdbitos mentais e discursivos), sendo que as
crengas sdo assimiladas em maior ou menor grau pelos atores individuais, sem que
possam ser necessariamente vinculadas as disposi¢des de agir. SO assim se pode
compreender fendémenos como da frustracdo ou da culpabilidade, que resultam de uma
distancia entre as crencas e a agdo. Diferencia igualmente o termo «disposi¢ao» do
termo «apeténcia», sendo que as disposi¢des enquanto propensdes de um individuo
pode tomar a forma de uma paixdo quando se associa um disposi¢cdo a uma forte
apeténcia; a rotina ao estar a disposicdo associada a uma falta de apeténcia ou a
indiferenca; a mau hdbito quando a disposic@o estd associada a resisténcia ou rejeicao
dessa mesma disposi¢do. Apontando assim Lahire (2005: 20 e 21) que «nem tudo se
vive no modo da necessidade feita virtude» como encarado por Bourdieu na sua teoria
do habitus, em que constrangimentos objetivos exteriores se transformam em gostos
interiores, como uma necessidade interna a respeitar.

A descrigdo dos percursos e ldgicas dos atores por nds entrevistados, parecem ir
no sentido da dita orientacdo da formacdo de uma identidade coerente, de entre os
condicionalismos e possibilidades da combinacdo individual de circulos sociais, tendo
0s mesmos em vista o evitar o mau hdbito (disposi¢do mas rejeicdo da disposi¢ao), a
rotina (disposi¢dao mas falta de apeténcia), procurando antes a paixdo (disposicao e forte
apeténcia), que no nosso trabalho associamos neste ultimo sentido disposicional de
Lahire, os atores deterem as disposi¢des para aprender, artisticas, fisicas ainda como
bailarinos em praticas de lazer, acrescentando-se sobre estas a detencao das disposicoes
para ensinar e para socializar necessdrias para a transposi¢do para um oficio de
transmissdo de préticas para publicos em contextos de lazer.

A nossa entrevistada Andreia procurou efetivar um percurso profissional que
esta pensou que seria de paixdo enquanto assistente de veterindria, pelo seu gosto por
animais. Mas deparou-se com um desencontro entre a sua disposi¢ao e a sua apeténcia,
pela sua incapacidade em ver sangue. Foi ao entrar em contacto com circulos sociais da
danga de par enquanto lazer, como forma de se ocupar, como forma de esquecer a
perda de um familiar, que veio a encontrar atividades, em que ocorre a jungdo

disposicional e de apeténcia (paixao).
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J4 Dério efetuou um percurso académico formal com um sentido profissional,
sendo através do programa Erasmus em Inglaterra, que entrou nesse pais em contacto
nido programado com circulos das dancas sociais de par latinas em lazer, vindo a
efetivar a sua formagdo académica a nivel profissional, mas progressivamente transpos
da poliatividade (de trabalho salariado e danga), para a pluriatividade (desmultiplicacdes
em danca sem saldrio), pela sua maior identificacio com este trajeto em comparagcdo
com os profissionais associdveis a sua trajetéria académica.

Os exemplos destes atores ilustram que os seus trajetos atuais nao sao resultado
de circulos sociais de primeira socializacdo, mas como que pela intercecdo de vdarios
circulos sociais, de «patriménios de hdbitos», que despoletaram reflexividades sobre si
proprios. Circulos sociais de danga, que nos varios entrevistados ocorrem inicialmente
enquanto prética de lazer, descobrindo o atores — muitas vezes pelo reconhecimento de
outros - deterem as disposicdes e as apeténcias, levando a alteracdo de trajetdrias

progr amadas em maior ou menor grau.

UNIVERSOS SOGIAIS HETEROGENEOS

Familia Escola Meio_s deﬁ Profissées . Selecéao Irgje_igéo reﬂe_xwva de eleme_ntos do
comunicagéo —»| ContradigBes patriménio de habitos segundo filtro
i i identitario do ator
PATRIMONIO DE HABITOS
(heterogéneos)
y
OFICIO_ l«— Reflexividade
de entrada livre
Y
DISPOSIGOES
‘ Fisica ‘ ‘ Artistica ‘ ‘ Aprender ‘ + > Papéis L« »> Mercado
Sentido da agdo ¢
> Paixdo . Mutgb_|l|dade das
Vocagho praticas e da
procura

Figura 9: Patriménio de habitos, disposicoes e reflexividade

Parece-nos bem presente que o primeiro contacto dos entrevistados com a danga
¢ através da pratica da mesma enquanto atividade de lazer. Nao se deteta até agora a
entrada no oficio de ensino de dancas sociais de par, como primeira estratégia de
atividade laboral. E perante os mesmos se identificarem com papéis e préticas, e pela
detengdo das disposi¢cOes e apeténcias, que tentam construir um oficio multiplo em que

0 ensino da kizomba é um dos vetores.
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Os atores efetivam a construcdo de um oficio multiplo, ao qual associamos a
necessidade de detencdo de vdarias disposicdes para os respetivos papéis neles
desenvolvidos, com vinculos ao «patriménio de hdabitos» heterogéneos (de vérios
circulos sociais) dos atores.

Percecionamos que aos varios atores corresponderdo a detencdo da disposicao
fisica (atividades desportivas), da disposicdo artistica (hdbitos de musica, pintura,
leitura), da disposi¢ao de aprendizagem (busca voluntdria de novo saber), em préticas
de danga como bailarinos enquanto praticas de lazer. No entanto, perspetivamos que
estas disposicdes por si, sdo insuficientes para a constru¢do do oficio artistico miiltiplo
de dancas sociais de par. Para a transposicao de praticas em lazer a praticas em oficio, é
necessario que em concomitancia, os atores detenham igualmente a disposicdo para
ensinar e a disposicdo para a sociabilidade, que lhes permite serem capazes de
mobilizar uma comunidade em seu torno, que lhes possibilita desmultiplicarem-se no
oficio. Comunidade esta que é constituida por publicos sem vinculos formais duréveis,
que procuram efetuar priticas nem sempre faceis enquanto atividades de lazer, o que
leva a necessidade dos atores deterem as disposi¢cdes que lhes permitam desenvolver os
papéis do oficio de transmissao de praticas, enquanto motivadores e animadores.

Tem-se detetado nos espacgos das praticas, haver vérios atores com disposi¢oes
fisicas, artisticas e de aprendizagem, com claro dominio de préticas de danca, sendo-
lhes reconhecido por outros nos circulos sociais da danga, as suas aptidoes. Mas no
entanto, estes atores ndo efetuam a transposi¢do de atividades de lazer para atividades
em oficio. Alguns de entre eles, podem ter alguma disponibilidade para algum ensino
informal individual, mas ndo demonstram conforto com o grau de exposi¢ao a publicos,
com o ensino formal/estruturado que ¢ metodologicamente necessario quando se ensina
a um grupo de pessoas, no qual ndo € possivel ensinar-se sempre pela demonstragdo na
primeira pessoa como na transmissdo individual. Estes atores sdo atores que
demonstram ter as disposi¢des enquanto bailarinos, mas nio se identificam com todos
os papéis necessdrios para o oficio, sendo no nosso ver associdvel igualmente a nao
detenc¢do de todas as disposi¢des requeridas para esses mesmos papéis.

Desta forma perspetivamos que a passagem de pratica de lazer para prética
laboral, requer a disposi¢do para o ensino, detendo o ator capacidades de construcio de
métodos de ensino e de transmissdo para grupos, com recurso ao seu patriménio de

habitos oriundo de mais do que de um circulo social, assim como do seu capital de
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experiéncias, que inclui as experi€éncias na aplicacdo das metodologias por si
construidas.

A disposicdo para a sociabilidade parece-nos central, visto que a procura por
publicos das praticas muitas vezes advém da busca da reinsercdo em sociabilidades, e os
entrevistados sdao em geral um primeiro elo nesse processo de busca de reinsercdo.
Também por as praticas transmitidas poderem ser de dificil aprendizagem por parte dos
alunos, e a sociabilidade dos atores, a sua capacidade em interpretar o grupo e de ndo o
deixar desagregar, € importante.

N3ao nos parece que a construgdo deste oficio, que tem como um dos seus vetores
literalmente o termo de animagdo, seja compativel com uma fraca disposi¢do dos atores
para a sociabilidade, pois hda uma necessidade de criar uma «comunidade» em seu
torno, que lhes permitam desmultiplicarem-se em vérias atividades fontes diferenciadas
de rendimento para além das aulas, potencializando assim a sustentabilidade através da
agregacdo de uma massa de publicos.

De referir que a disposic@o para a aprendizagem ndo cessa com a passagem de
pratica de lazer para oficio. Os entrevistados ndo passam a assumir-se como que
detentores de um conhecimento final ao transporem para praticas enquanto
profissionais, mas antes mantendo a mesma postura de abertura a aprendizagem ja
detida, pois o oficio em prdaticas com variabilidades (mutdveis), requer uma
aprendizagem continua, por interesse dos atores pelo seu gosto em aprender, mas
também pela necessidade de acompanhar as tendéncias num mercado igualmente
mutdvel, e pela necessidade de aumentar a diversidade de conhecimentos para
manutencdo do interesse dos alunos, que perante a nao novidade (o sentimento de
rotina), tendem a cessar a frequéncia das aulas.

O oficio de «vocagdo», contém no nosso ver uma vinculacdo entre as
disposi¢cdes expressas pelos atores pela aprendizagem e pelo ensino. Os atores
aprendem por gosto pelas praticas, mas igualmente para melhor ensinar, e para que ndao
se encerre o conteido que deté€ém para transmitir.

Como referimos as praticas sdo mutdveis, sofrendo a danga vérias declinagdes
pelas variabilidades geogréfica, social e cultural, histérica, e individual. Mutabilidades
que por um lado condicionam os atores, por outro lado abrem-lhes op¢des utilizando
estes 0 seu «filtro identitirio» (Kaufmann, 2003). Atores que ndo estdo apenas
condicionados pelas mutabilidades das praticas, participando estes igualmente na

declinacdo das praticas de danga, ao mobilizd-las e adapta-las aos seus publicos, ao
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inventarem novos passos, novas combinagdes coreograficas, a partir das influéncias de
outras praticas de danca até de origens dispares, tendo em vista a manutencdo da
novidade em préticas que se buscam em oposicao a rotina.

As declinacdes associamos a necessidade de codificar metodicamente uma
pratica que na sua origem € fluida, para a sua perce¢do de publicos muitas vezes nao
socializados na mesma, assim como pela necessidade de inovar para manter o interesse
e motivacdo dos publicos, verificando-se um crescente incremento dos elementos
técnicos da pratica de danga kizomba, contribuindo para a declinacio em
«variabilidades» das préticas, gerando espagos de tensdo entre os atores que defendem
um maior fixismo da “tradi¢do” das praticas, e os que perspetivam a “criagdo/evolu¢ao”
como desenvolvimento das mesmas, num espectrum de posicdes possiveis sem
fronteiras marcadas e estanques, sendo as mais faceis de mobilizar para ilustrar o nosso
trabalho, as totalmente antagénicas. Mas em geral os posicionamentos ndo sdo do tipo
preto ou branco, e em préticas mutaveis, os posicionamentos dos atores podem requerer
um novo trabalho reflexivo sobre as mesmas, que enquadrem novas mutabilidades,
declinagdes, variabilidades, estilos, ou até novas praticas.

Kaufmann (2003: 175) perspetiva um conceito de hdbito dindmico, que nao
cessa de se transformar, sendo maledvel, apontando o mesmo a dindmica como
caracteristica principal. Para o mesmo os elos da cadeia de esquemas nao sao estaticos,
abrindo-se e fechando-se continuamente a consciéncia, mesmo que a abertura seja breve
e como que intuitiva. O encerramento de elos corresponde ao refor¢o da incorporagao,
aumentando a capacidade de acdo, em que o corpo serd colocado imediatamente em
movimento pelo esquema, sem intervencdo do pensamento.

No nosso ver a conceptualizagao de Kaufmann (2003) do hébito como dindmico
ajusta-se aos atores por nos observados, permitindo esta perspetiva melhor percecionar
as entradas em geral tardias dos atores em algumas praticas de oficio e de um ndo
fechamento identitdrio com a entrada na idade adulta conforme algumas perspetivas
sobre a identidade.

A conceptualizacdo de Kaufmann (2003) de elos de esquemas de uma cadeia
que se podem abrir e fechar, parece-nos ajustar-se particularmente a um contexto de um
oficio que no nosso ver requer elevados graus de especializacdo, de incorporagdo,
levando ao fechamento de elos de esquemas, que liberta os atores para a agcdo, para o
“improviso”, para a adaptacdo aos publicos inconstantes em quantidade e nos graus

diferenciados de dominio da pratica, mas trabalhando ao mesmo tempo sobre préticas
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mutaveis, sem estruturas reguladoras que as procurem fixar. Os atores na persecucao de
um oficio totalmente dependente de um mercado instavel, tém de ter fortes elos de
incorporagdo fechados, ao mesmo tempo que tém de ter elos em aberto a interiorizagao,
ou a capacidade de reabrir elos anteriormente fechados. O encerramento de elos ou sua
abertura, é efetuado em dados momentos de forma reflexiva, sendo desta forma que os
atores se ajustam a procura, e correspondem as expetativas dos publicos, demonstrando
as suas aptidoes performativas e de transmissdo. Atores que t€ém de estar disponiveis a
abrir elos de esquemas ja incorporados a interiorizacdo de novos esquemas, indo no
nosso ver no sentido da manutencdo de disposi¢des para aprendizagem, em oficio que
requer uma forte incorporagdo que aumente a sua capacidade de acdo, em contextos que
requerem uma quantidade de elementos em mestria para a transmissao para grupos, sob
o ditame nao flexivel do tempo musical, requerendo dos atores um trabalho dinamico de
encerramento e de abertura de elos de esquematizacdes.

Os atores para a composi¢do e recomposicao do seu oficio multiplo, necessitam
de uma forte incorporacao de hébitos corporais associados as praticas, e assim como da
incorporagdo de  métodos de  transmissdao  (mesmo que  por  si
construidos/mobilizados/agregados), de deterem elos de esquemas em que o trabalho
intelectual estd fechado, de forma a poderem ajustar-se rapidamente aos contextos
mutdveis, por elos abertos a interiorizacdo, a reflexividade. Podendo elos de forte
incorporagdo abrirem-se a interioriza¢do, como elos abertos a interiorizacdo se fecharem
quando um esquema fica incorporado. Os atores do nosso objeto sdo atores
particularmente capazes de se movimentarem interiormente entre a abertura e
encerramento de elos de esquematizagdes, entre a forte incorporacdo que permite rapida
acdo, e a abertura que lhes permite a adaptabilidade a contextos instaveis, em contexto
que no nosso ver ilustra a perspetiva de Kaufmann (2003) de que nao é possivel encarar
a mudanga e a permanéncia como entidades separadas entre si, trabalhando os atores

sobre a abertura e encerramento de elos de esquematizagdes.

4.8.1. As contradi¢des nas praticas geradoras de tensdes

Na obra L'Enseignement de Danses du Monde et des Danses Traditionnelles
(Apprill et al., 2013: 128), € referido que as dangas do mundo no contexto frances,
situam-se na intersec¢do de numerosas questdes econdmicas, politicas, sociais e

culturais. As respetivas transmissdes e difusdes de saberes, permite que exista uma
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forma de regulacdo na auséncia de uma regulamentacdo. Igualmente no ensino e na
prética de danca kizomba no contexto do nosso objeto, parece-nos haver as numerosas
intercecoes referidas, e também parece-nos que em igual contexto de nao
regulamentacdo do oficio e da prépria pritica de danca, que € nas transmissdes e
difusdes dos saberes que ha um certo grau de regulacdo que possibilita a pratica, apesar
de existir uma multiplicidade de «variabilidades» dentro da mesma.

No nosso ver, € a aprendizagem das codificacdes das praticas, que permite aos
atores percecionarem e adaptarem-se as suas «variabilidades», pela detecao dos pontos
em comum, como em geral ocorre nos passos base da pratica, na comum interiorizacao
dos papéis de género e uso da comunicagdo ndo-verbal de proposi¢cdo de movimento
masculino e escuta de preposi¢do pelo género feminino. Pela frequéncia de espacos
sociais da pratica comuns por varios atores, nos quais mobilizam as praticas de formas
variadas em interacdo uns com os outros. Em suma, apesar da ndo regulamentagdo, ha
uma regulacio por codificagdes (nem sempre explicitas), que permitem o encontro € a
pratica apesar das variabilidades na sua efetivacao.

Verifica-se que as contradigdes existentes nas praticas, em contextos nao
regulamentados, ndo sdo inviabilizadoras da constru¢do de uma prética dentro do
fendmeno social danca, sem orientagdo de estruturas, sem lideranca de um tunico ator,
mas sendo até antes construida através intercecdes plurais tensas entre uma
multiplicidade de atores, parecendo-nos uma realidade ilustrativa da perspetiva de
Kaufmann (2005: 59) de que hd cada vez mais um novo tipo de papéis, que sao
«flexiveis, mutdveis, autodefinidos colectivamente, apenas socializando o individuo por
duragdes breves».

E em contexto laboral nio regulado por estruturas, com livre entrada de atores,
sem requisito de formacdes obrigatdrias, sem transmissdo geracional da atividade, que
os atores efetuam a constru¢do do seu oficio entre uma pluralidade de contextos
contraditdrios sobre as préticas, sobre os quais tém de tomar opcdes, socorrendo-se do
«processo identitario» (Kaufmann, 2005), como forma de agregar contetidos coerentes
para transmissdo para grupos segundo a sua grelha de identificacdo, mas sem deixar de
ter em conta as potencialidades e os condicionalismos de um mercado de publicos dos
quais os atores dependem na totalidade.

As contradi¢gdes sociais encontram-se inclusivamente no seio de terminologias
de uso. Os atores do nosso objeto mobilizam os termos «professor», «danca africana» e

«kizomba», sendo termos de uso pela sua eficiéncia comunicacional para publicos ndo
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especialistas, mas no entanto, os atores tém predominantemente perce¢des mais
complexas do que o contido no simples termo de uso por eficiéncia comunicacional, e
muitas vezes dissemelhantes entre eles. Como exemplo os atores mobilizam o termo
kizomba ao comunicarem para publicos, mas podem ter uma perspetiva mais complexa,
mais especifica ao considerar a priatica de danca por si transmitida, como
correspondendo a um estilo especifico («variabilidade») dentro da kizomba sob uma
designacdo mais precisa propria, ou até «variabilidade», que para 0os mesmos nao se
inclui na kizomba, apesar de ai se incluir em uso pela sua utilidade comunicacional.

O termo professor tem igualmente uma utilidade comunicacional, que segundo
Apprill et al. (2013: 17) «impde-se no terreno», devendo-se mobiliza-lo segundo o
mesmo, com precaucdes, uma vez que pode abranger uma diversidade de situagdes,
designando-se igualmente por «enseignant, transmetteur, passeur ou formateur.
Diversidade de situacdes abrangidas nos termos que se verificam nos espagos do nosso
objeto.

Os atores podem ter posicionamentos criticos sobre o termo professor apesar de
o mobilizarem, em que € exemplo o nosso entrevistado Eduardo que se revé na fungao
de professor mas ndo no termo enquanto titulo. H4 outros termos que alguns atores
utilizam em alternativa ao de professor, como de mestre (criticado por Eduardo), de
instrutor (criticado por Fabio), havendo algumas divergéncias dos atores sobre os
termos, mas julgando-se que talvez se encontre algum maior consenso na perspetiva de
estes serem transmissores, em terminologia utilizada por vezes por alguns atores em
entrevistas, assim como pela literatura de dangas de par mais proxima do nosso objeto.

De assinalar que o termo professor utilizado no titulo desta dissertagdao acaba por
resultar do uso comunicacional do terreno que se conhecia no periodo de projeto, mas
que pelo nosso trabalho desenvolvido, passamo-nos a rever antes na perspetiva de
transmissores como melhor terminologia para os atores em oficio, havendo momentos
em que estes desenvolvem especificamente o papel de professores, em particular no
vetor de atividade aulas.

Também € pela forca comunicacional perante publicos de ndo especialistas,
muitas vezes «europeus nedfitos» (Apprill, 2012) nas préticas, e das suas «expectativas
de ex-colonos» (Pinto, 2014), que a terminologia «dang¢a africana» € vinculada a
kizomba. No entanto, as divergéncias que ocorrem entre os atores especialistas sobre as
origens desta pratica de danga, ilustrado no trabalho de André Soares (2015: 15) ao

referir uma «discussdo acérrima» entre atores de alguma reputacdo «sobre as “origens”
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da danca kizomba», e por Santos e Mendonga (2016) através da alusdo a quatro
hipéteses divergentes sobre as origens da kizomba (j4 mencionadas neste trabalho), em
tensdes que ndo se encerram através da vinculacdo da pratica a Africa.

As hipéteses das origens de Santos e Mendonga (2016) e as tensdes existentes,
correspondem a associagdo/identificacdo das praticas a territérios geograficos muito
especificos e respetivas «variabilidades» associadas a esses territorios, ndo se reduzindo
o debate tenso a uma origem da pratica transposta ao Continente Africano no seu todo.
Posicionamento dos atores perante associacao/identificacdo a territérios especificos e
respetivas «variabilidades» que ndo € indiferente, pois em geral reflete-se em como
estes mobilizam as praticas e as transmitem na sua atividade.

Na obra de Apprill et al. (2013: 126) h4 um titulo de capitulo (Danses enclavées
versus danses du voyage) que remete para duas tipologias de dangas, em que umas serao
dancas que se circunscrevem no interior de territérios definidos e outras serdo dangas
que viajam através de uma difusdo global (Geertz, 2002 in Apprill et al. 2013: 126).

No caso da pratica de danga kizomba claramente esta corresponde a uma danga
que viaja. No nosso ver em primeiro lugar ao migrar junto com as didsporas dos
praticantes, associdvel muitas vezes as tensdes presentes quanto as ‘“‘origens” e a
transmissoes individuais informais, e em segundo pela popularizacio desta prética entre
publicos ndo socializados na mesma, através de transmissao sistematizada formal para
grupos.

A popularizagdo  muitas vezes € remetida a  terminologia
globalizacdo/mundializa¢do, mas que como na obra de Apprill et al. (2013) € referido,
estes termos tendem a fazer esquecer a heterogeneidade dentro das praticas de danca.
Como Robertson (1994) nos indica, a perspetiva de globalizacdo tende a assumir-se
como um processo unilateral que transcende o local, induzindo a uma perspetiva de
homogeneizagdo. Robertson (in Salazar, 2005) que veio a adotar a nocdo de
glocalizacdo a partir do termo japonés dochakuka, por esta no¢do permitir captar as
vdrias interconexdes entre o global e o local. Glocalizag¢ao que Ritzer (2011: 159) define
como correspondendo a «interpenetragdo do global e do local, levando a resultados
unicos em diferentes dreas geograficas». Interpenetracdo que se processa pela
integracao de realidades globais e locais que produzem novas formas hibridas distintas
que indicam uma continuada heterogeneizacao global, em vez de homogeneizagdo.
Nesta perspetiva o mundo € cada vez mais plural, detendo os individuos e os grupos

locais o poder para inovar, adaptar € movimentarem-se dentro do mundo globalizado,
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em processos sociais que sdo contingentes e relacionais, no qual os média j4 ndo sdao
vistos como coagentes, mas como produtores de recursos que permitem criatividade dos
individuos e dos grupos através das dreas glocalizadas no mundo.

Desta forma consideramos a pratica de danca kizomba um tipo de danca que se
populariza viajando, ndo em processo de homogeneiza¢do, mas numa heterogeneizagcao
global, em que a intercecao do global e do local produzem novas formas hibridas, que
nds associamos as «variabilidades» das praticas referidas por Guilcher e Apprill et al.
(in Apprill et al., 2013).

Guilcher (in Apprill et al., 2013: 139) faz uma andlise das variabilidades nas
dancas distinguindo as mesmas em trés categorias de variag@o.

Uma dessas variabilidades € a geogrdfica, em que as formas de danca coletadas
numa comunidade correspondem a uma declinac@o entre outras. O exemplo ndo serd
mais do que uma versdo-tipo, mas essa versao ndo € a mesma em relacdo a
vilas/comunidades/territérios préoximos (Guilcher in Apprill et al., 2013: 139). Parece-
nos ilustrativo da variabilidade geogrdfica, a kizomba praticada por exemplo em baile
de Cachopo no interior do Algarve. Neste contexto verifica-se uma mobilizacdo da
danca kizomba diferenciada de contextos mais litorais e urbanos, julgando-se
percecionar a existéncia da transferéncia de alguns dos hébitos corporais da danga dita
“pimba” para a pratica kizomba resultando numa realidade hibrida.

Outra variabilidade serd a historica. Se as dangas sdo antigas, as versoes
coletadas inscrevem-se numa evolugdo, em que uma coleta depois de vinte anos ndo vai
recolher o0 mesmo material (Guilcher in Apprill et al., 2013: 139).

Por fim Guilcher (in Apprill et al., 2013: 139) aponta a variabilidade individual,
em que no seio de um grupo dancante, em que as possibilidades de distin¢ao de estilos e
de maneiras de dancar existem no passado como na atualidade. Distin¢des que variam
segundo vdrios critérios, como do sujeito, do seu estado, do seu corpo, do seu empenho,
as circunstancias individuais e coletivas.

Acrescentando nds sobre a variabilidade individual, que nos espagos da prética
em sociabilidade, pensamos percecionar que alunos e alunas que apenas frequentam os
espacos de aula de um determinado professor, e que costumam mais dancar dentro da
respetiva comunidade, tendem a reproduzir em maior proximidade o seu estilo
transmitido, enquanto alunos e alunas que passam por uma diversidade de espacos
sociais da prética, de espacos de aprendizagem, de espacos geograficos, por diferentes

professores, tendem a desenvolver mais uma sua variabilidade individual (escolhendo o
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que mobilizar ou ndo a partir do patriménio plural experienciado). Desta forma parece-
nos que os contextos de danga sociais de par observados, sdo ilustrativos do processo
de individualizagao como apontado na obra de Martuccelli e Singly (2012), em que os
individuos ao entrarem em contacto com varios circulos sociais, leva a que estes
efetuem uma singular combinagdo de elementos das préticas de vérios circulos.
Achando-se que no nosso objeto, as dangas sociais de par ndo sao factos sociais
«exteriores ao individuo» (Durkheim in Lahire, 2006: 702) ficando a «planar no ar»
(Lahire, 2006), mas antes os factos sociais sdo portados numa multitude de casos
individuais ndo sendo distintos dos mesmos.

As trés variacdes de Guilcher abordadas, Apprill ef al. (2013: 139) acrescentam
uma quarta variabilidade, a variabilidade social e cultural. As formas, os valores e as
finalidades variam segundo os grupos sociais e o espaco cultural. As circulacdes
engendram transferéncias (da rua ao saldo, do saldo a performance, etc.) e as
modificacOes de estatuto que afetam as maneiras de transmissdo. Algo que igualmente
se verifica no nosso objeto.

Apesar da danga kizomba ser relativamente recente, esta ja tem tempo suficiente
para ocorrer a variabilidade histérica como perspetivada por Guilcher (in Apprill et al.
2013), verificando-se tensdes entre os que defendem a fixacdo da pratica numa defesa
da “tradicao” e os que defendem a “criacao” ou a “evolugao”, em tensdo ja refletida na
obra de Apprill et al. (2013). Tensdes estas que sao plurais e mais complexas e dificeis
de objetivar do que as duas tipologias extremas “tradicao” versus “evolu¢do”, que por
sua vez nos remetem para o campo de tensdes sobre as “origens” da pratica, e de qual é
a “tradic@o” a defender. Dificuldade de objetivacdo igualmente pela dinamica, pela
rapida popularizacdo viajante da prética kizomba e respetivas mutabilidades inerentes a
essa mobilidade glocalizadora como perspetivado no concetualizagdo de Robertson
(2012), requerendo as mutabilidades uma atualizacao de posi¢cdes dos atores através de
trabalho de identificacgdo.

Em contextos de ndo praticantes e praticantes ndo especialistas, ha abrangentes
reducionismos na abordagem das praticas de danga, através de «homogeneizacao
cultural» com recurso a «simplificagdo semantica» (Morin, 1996 in Pinto 2014: 31), ao
que os atores em oficio, por questdes de efici€ncia comunicacional na divulgacdo das
praticas e atividades, correspondem mobilizando alguns desses reducionismos, mas

tendo os mesmos atores perspetivas bem mais complexas e frequentemente divergentes
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entre si sobre as mesmas préaticas e atividades, refletindo-se em tensdes entre os atores,
e ndo em lutas no sentido dado por Bourdieu.

Para Pierre Bourdieu (in Bonnewitz, 1998: 48 e 49) a sociedade é constituida por
um conjunto de «campos sociais» mais ou menos auténomos, marcados pela luta de
classes. Em que um «campo» (ex. artistico, religioso, econdmico) pode ser concebido
como um mercado, em que os produtores dotados de capitais especificos se confrontam,
em que a acumulacdo de capital permite dominar o campo.

Em contexto do nosso objeto ndo estruturado, nao regulado, sem formagdes
obrigatdrias, sem agentes de controlo de entrada logo de entrada livre, desenvolvido
numa pluralidade de tipologias de espacgos, sem estruturas hierdrquicas em que possa
haver lutas entre atores tendo em vista a ascensdo segundo um capital especifico
acumulado, ndo nos € possivel associar 0 nosso objeto a perspetiva de Bourdieu de
«campo», visto no nosso objeto especifico, que consideramos ndo tipico, ndo existem
estruturas nem agentes que de alguma forma consigam delimitar o oficio num «campo».
O uso da terminologia tensdes ja é mobilizado por Apprill et al. (2013: 129) para se

referirem a investigacdes em danca em contexto nao regulado:

Les tensions palpables au cours de certains entretiens s’arriment autour des
propriétés du marché dérégulé, mais également autour de la revendication d’une
propriété symbolique des danses, qui se sert de la couleur de peau ou de la
nationalité aussi bien comme argument critique que comme critere de légitimation.

A perspetiva de um capital especifico acumuldvel também nao nos parece
pertinente, visto ndo existirem estruturas hierdrquicas em que os atores ascendam pelo
acumular de capital, e por estes ndo se posicionarem perante estruturas, mas antes
perante publicos ndo especialistas, dos quais estes dependem diretamente e na
totalidade. Publicos estes que ndo mostram interesse por exemplo pelo capital cultural
detido pelos atores expresso em titulos, mas antes pela demonstracdo constante pelos
mesmos da detencdo das aptiddes necessdrias para o desenvolvimento dos papéis do

oficio artistico miiltiplo de dangas sociais de par.

Porque as massas so se criam assim. Ndo basta ser-se bom num determinado
momento, tem de se ser bom sempre, tem de se estar sempre... alerta, tem de se estar
sempre atento, sempre sensivel a tudo ndo é? E é um trabalho que aparenta ser mais
facil do que é. Gabriel
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Os atores deparam-se perante tensdes que ndo sdo indcuas, pois remetem para
questdes das origens identitdrias das préticas (sem consenso), contendo muitas vezes
«critérios de legitimacao» (Apprill et al., 2013: 129) dos atores e das suas mobilizacdes
das praticas e como estas sdo transmitidas. Em «critérios de legitimagdo» que sao
apreendidos pelos publicos de formas diferenciadas. As origens identitarias nado
consensuais das préticas, remete igualmente para tensdes entre 0s atores, que nos seus
extremos repartem-se entre perspetivas mais fixistas das praticas numa defesa da
“tradi¢do”, versus posi¢des de ‘“‘criagao” de “evolucdo” das praticas, num espectrum
complexo e continuo de posicdes possiveis, no qual os atores se posicionam através de
um trabalho de identificacdo, que no nosso ver ndo se encerra até pela propria
mutabilidade das préticas.

As tensdes sobre as origens da danga kizomba observadas no nosso trabalho,
emergem igualmente no ensaio de Santos e Mendonga (2016) Elementos das dangas
cabo-verdianas na kizomba e na Dissertacdo de Mestrado em Antropologia Entre
Luanda, Lisboa, Mildo, Miami e Cairo. Difusdo e Prdtica da Kizomba de André Soares
(2015).

Estas tensdes entre os atores sdo importantes pois estes efetuam um trabalho de
identificacdo sobre posicionamentos que se refletem na forma como mobilizam as
praticas. No entanto, como sdo praticas corporais ndo-verbais de qualidade transitéria
(Sparshott, 1998 in Thomas, 1995: 5), sdo dificeis de objetivar, sendo mais fécil de
localizar os posicionamentos mais extremos, mas correspondendo a realidade mais
frequentemente a intercecdes de posi¢cdes mais complexas do que as em total oposi¢do.
Tal objetivacdo sai do alcance deste trabalho, visto que talvez requeresse uma
intercecdo sistemadtica entre visualizacdes de video de vdrias «variabilidades» das
praticas - mais especificamente da danga kizomba - € de como os atores percecionavam
essas «variabilidades» e a sua mobilizacdo e transmissao.

Temos dificuldades em objetivar as tensdes em tipologias mais desenvolvidas do
que as em total oposi¢do, mas hd uma pluralidade de posicionamentos complexos
perante praticas geradores de tensdes, que estdo bem presentes entre os atores, € que
emergem no nosso contacto com os contextos das praticas. No entanto, ao contrario dos
contextos estruturados em «campos» como perspetivado por Bourdieu, as tensdes
existentes entre os atores especialistas sobre as praticas, sdo ‘“‘corrompidas” pelos
publicos ndo especialistas. Um ator pode hipoteticamente intercetar a dancga kizomba

com o flamenco numa «variabilidade» individual, numa combinag¢do que muitos atores
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especialistas podem ser contra, mas que se esta combinacdo individual encontrar
seguidores ndo especialistas (publicos) de forma significativa, passa a ser uma
«variabilidade», um estilo, independentemente da vontade ou ndo dos atores
especialistas.

Este tipo de combinag¢do de elementos ocorre com o nosso ator Gabriel ao
incorporar elementos do tango na kizomba, tendo este ator encontrado resisténcias,
ocorrendo a expressao de criticos em sentido depreciativo de este efetuar uma «kizomba
de saldao», remetendo estes as dancas de saldo, a mobilizagao de préticas dispares do
que perspetivavam como deveria ser a kizomba, como pratica de danga em contextos de
sociabilidade.

Depois, esta mistura das dangas, deu entdo estas novas passadas (...) Eu a fazer
aquilo assim, para os puristas... chegavam “é pd como é que é mano? Isso ndo é
assim, entdo kizomba como é? Estds a misturar tarraxinha com kizomba. Ou dangas
com a tarraxinha ou dangas kizomba. Quer dizer...” E fazia-lhes confusdo comecar
agarrado suave e depois entdo abrir para uma passada. O que hoje é absolutamente
normal ... Quem sé faz, uma das coisas, as pessoas dizem “E pd mas estes gajos
quer dizer, o que é que eles estdo a fazer aqui, ndo saem daqui” ndo é? [dancar sem
sair do sitio] Para os puristas a tarraxinha e a kizomba junto tinha sido ponto final.
Eles ficavam ld horas a dancar quase parados no mesmo sitio e isso para eles era a
kizomba. Tudo o que saisse fora disso, pois jd... “estdo a estragar a kizomba”. E
entdo logo no inicio tive... vamos ld ver... esse bloqueio digamos assim. (...) Pronto,
a malta da banda [naturais de Angola] sentia-se um bocado “é pd mas o que é que
tu estds a fazer e tal?! Estds a estragar um bocadinho isso!” (...) Mas para tu teres
nogdo, as pessoas diziam... (...) “Na pois... isso que o Gabriel faz, é a kizomba de
saldo”. (...) Quer dizer... era quase a ridicularizar um bocadinho, que isso era
kizomba ld do gindsio estds a ver? (...) Uma coisa... assim depreciativamente,
querendo dizer que, aquilo era uma das... dancas de saldo pronto! Dangas de saldo
até tinha cd uma conotagdo um bocadinho... amaricada estds a perceber? “Ahh!
Dangas de saldo!” Entdo aquilo era um bocadinho ridicularizado “isso é kizomba
de saldo!”. Gabriel

E eu ja tive uma conversa destas com grandes bailarinos atengdo, a nivel
internacional. Que me perguntaram como estavam as aulas cd em baixo. E eu estive
a explicar... E eles ficaram preocupados por causa da esséncia da kizomba. Que se
devia preservar. E eu disse assim “é pd, isso vai ser impossivel... impossivel
preservar nesse aspeto.” “Tu podes preservar eu posso tentar preservar e outros
poderdo preservar, agora hd outros individuos que estdo-se a borrifar para isso.”
Agora... independentemente... da tal ideologia que trazemos seguidores vd ld
digamos. Os seguidores é que os vdo... neste caso alunos, é que os vdo avaliar. Ndo
tém que ser os professores entre aspas uns aos outros. Ninguém se pode avaliar,
porque hd estilos diferentes. A esséncia tem que ld estar. Independentemente do
estilo. [batida da misica e passos base]. Agora... os meus alunos é que me vdo
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criticar, os meus alunos é que me vdo a avaliar (...), ou as pessoas que me seguem.
Eduardo

Os atores emanam tendéncias, por vezes pela intercecdo de interesses pessoais
artisticos como por exemplo da pratica tango e da kizomba, pela intercecdo de habitos
corporais ja detidos de umas priticas com a junc¢do de hébitos corporais de novas
praticas, nao resultando em desempenhos de simples replicacio mas de recombinagdo
de elementos. Mas tal ocorre igualmente pela necessidade de manter o interesse dos
publicos ndo especialistas nas suas atividades em oficio. Os atores tém de fazer um
trabalho de identificacdo sobre as tensdes existentes entre os atores especialistas, mas
nao podem ser alheios ao mercado de publicos ndo especialistas dos quais dependem na
totalidade, ndo se conhecendo até agora nenhum tipo de apoio institucional como em

outras praticas culturais.

...e eu dangava... a kizomba... e misturava com vdrios estilos. Alguns dentro da
kizomba e alguns da kizomba como ela se estava a desenvolver na altura. Que era
um bocadinho para o tangado ndo é? Também misturando um pouco com a kizomba
o que se chama “passada” em Cabo-Verde, que ndo era bem kizomba digamos
assim. Que tinha uns passos um bocadinho mais largos e um pouco diferentes, e
essa mistura entdo comeca a surgir um pouco em Lisboa e aqui também, e eu
misturava a kizomba de estar bastante colado ndo é? Com movimentos suaves e
quase no mesmo sitio, com algumas deslocagoes, em que a senhora saia para o lado
e voltava, para haver ali umas passadas, as tais passadas... Gabriel

As tensOes detetadas nos espagos das praticas que ndo sao s entre atores em
oficio, é no nosso ver igualmente entre os praticantes que tiveram uma aprendizagem
individual informal em sociabilidade, muitas vezes por transmissao familiar, e os atores
que sistematizam as praticas metodologicamente tendo em vista uma transmissao
formal para publicos. Julgamos que existe igualmente uma tensio entre a perspetiva de
uma transmissao sensivel, informal, fluida, individual e a transmissdo sistematizada,
racional, formal, normativa, que por vezes tem como resultado uma aparéncia de
alguma forma mecanizada.

No nosso ver € pertinente a perspetiva de Célia de haver trés estados na
aprendizagem formal para grupos efetuada por ela e por Eduardo, em que ao primeiro
estado corresponderd ao estado tosco, ao qual associamos a alunos ainda sem hdabitos
das préticas. O segundo estado segundo a entrevistada € o mecdnico, ao qual associamos

alunos ja com alguma interiorizagdo de elementos das praticas. Ao terceiro estado como
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fluido, associamos os individuos ji com algum grau de incorporacdo das préticas.
Apesar de ndo termos elementos quantitativos, julgamos que a maioria dos publicos
encontra-se maioritariamente nos dois primeiros estados tipificados por Célia. Dentro
do mesmo sentido vai a tipificagdo de Eduardo, com a etapa de ainda crianca (aprender
a andar), de adolescente e de adulto.

Ha vérias perspetivas sobre as origens da kizomba, associdvel a territorios
especificos em que ocorria a transmissao informal da pratica kizomba, aparentando
existir talvez um maior consenso entre os atores especialistas, de que esta pratica se
«estruturou e codificou em Lisboa» durante os anos de 1990, como referido no trabalho
de Soares (2015: 15), e de como referido por Santos e Mendonca (2016: 13), que Lisboa
foi uma «rampa de langamento para dancarinos e professores pela Europa e pelo
mundo». E a codificacdo/estruturacio (com «variabilidades») da pritica kizomba, que
permitiu que para além da transmissdo individual existente, passasse a haver a sua
transmissdo para grupos, de wuma forma sistematizada por metodologias
mobilizadas/agregadas pelos atores, transformando esta pratica num produto ndo fisico
de dancas “exdticas” acessivel a ndo socializados nas préticas, que se popularizou numa
elevada diversidade geogréfica, enquanto fenémeno de glocalizacdo.

As tensOes existentes nas prdticas, e em particular no contexto da kizomba,
parecem-nos associdveis a perspetiva desenvolvida por Weber (in Ritzer & Goodman,
2003: 142) sobre a musica, que segundo o autor se desenvolveu no Ocidente com uma
peculiar direcdo racional, passando por uma «transformation of the process of music
production in to a calculable affair operating with known means, effective instruments,
and understandable rules» (Weber, 1921 in Ritzer & Goodman, 2003: 142). Associag¢do
que efetuamos a emergéncia de uma transmissdo da prética formal para grupos, tendo
em vista publicos ndo socializados nas préticas, ocorrida inicialmente na regidao de
Lisboa. Numa transmissdo formal para grupos resultado de um trabalho de
racionalizacdo (sistematizacdo) pelos atores, sobre uma prética que até ai se transmitia
apenas de forma individual informal, muito frequentemente em contexto familiar e por
demonstracdo sensivel, em que «se aprende mediante o corpo — se incorpora - mediante
um processo de familiarizacdo préitica» (Bourdieu, 1991: 117 in Soares, 2015: 23), por
exemplificacdo direta pelo par, ocorrendo em certos espacos sociais, 0 que Soares
(2015: 23) chama referindo-se ao contexto angolano, «festas de quintal» ou «sentada
familiar», em festas que se terdo transposto para as cidades, mas que serd em Lisboa que

«iré ter visibilidade» em «pessoas regressadas dos paises africanos» e em «dangantes
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estrangeiros». Algo que no nosso ver reflete-se no dito pelo nosso entrevistado Gabriel

ao se referir as «farras» e as «festas de individuos dos PALOP» em Lisboa.

A kizomba comecei a aprender no social digamos assim, ndo é? Nas farras. Porque
eu quando vim de Angola... para Lisboa... onde é o epicentro da kizomba, e onde
noés os africanos, ou os povos de lingua portuguesa, juntdvamos em festas as
chamadas farras, onde... comecdvamos um pouco da nossa cultura, onde faziamos
08 nossos costumes, e onde nos juntdvamos, porque eramos uma minoria digamos
assim... dentro de um pais diferente ndo é? Acabdmos por fazer estes convivios, e
era dai que nds iamos praticando, onde o tio e ou o avoé ou o pai, ou o primo, iam
ensinando um bocadinho desta danga, de uns para os outros. Nessa altura ndo fazia
sentido completamente que a kizomba fosse ensinada numa escola ndo é? Era
motivo de graca quase pensar nisso dessa forma. Gabriel

Weber refere que a racionalizagdo € geradora de tensdes em todas as institui¢des
em que esta ocorre, para de seguida expressar que em nenhum lado tal € mais visivel do
que na musica, por ser uma «arena de flexibilidade expressiva» que € reduzida ao
racional, em ultima andlise ao matematico (in Ritzer & Goodman, 2003: 142).
Apontando nés o vinculo entre a musica e a danga, parecendo-nos ser associdvel as
tensOes existentes entre a particular «flexibilidade expressiva» que se espera fluida da
pratica corporal, e a sistematizac¢do racional da transmissdo para grupos, que resulta dos
atores desfragmentam a prética que é fluida em etapas, com especificacdo dos tempos,
com o intuito de a transmitir para um grupo de individuos em simultaneo, resultando
com que haja como que uma mecanizacido do que inicialmente era fluido. Fluidez que
mesmo em contextos sistematizados continua a ser a meta a alcangar, apesar da
sistematizac@o acabar por se refletir nas praticas.

A nossa transposicao da perspetiva de Weber sobre a musica para o contexto da
danc¢a ndo nos parece abusiva, pelo vinculo e dependéncia da segunda a primeira, e por
o préprio Weber (in Ritzer & Goodman, 2003: 142) referir na sua perspetiva outras
formas de arte como a pintura e a arquitetura. A racionaliza¢do nao flutuard em cima
dos fendmenos sociais, mas estard antes «imbuida nas vdrias instituicdes sociais € nos
pensamentos e acdes dos individuos».

As tensdes entre o sensivel das praticas corporais da danga e a racionalidade
necessaria para a sua transmissdo para grupos, através de uma diversidade de
sistematizagdes, sublinha contextos sociais contraditdrios, existindo uma pluralidade

elevada de posicionamentos possiveis dos atores perante estas contradi¢des, em tensoes
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que ndo serdo apenas entre individuos, mas igualmente de forma interna nos proprios
atores, requerendo um trabalho individual interno.

Had dificuldades em qualquer coisa que se faz ndo é? A organizagdo... Hd uma cena
que me preocupa... gostava que as pessoas levassem a danga tipo mais a sério. Por
um lado... E claro que isto depois é ambiguo e é... Nio é ambiguo! Hd aqui uma...
hd dois caminhos, que as vezes nem eu préprio sei a distincdo. Mas por um lado
gosto de levar as coisas a sério... e gosto de ver as pessoas a evoluir e a crescer.
Com técnica, a saber o que estdo a fazer. Mas por outro lado também... digo as
pessoas para disfrutarem da danga. Muitas vezes [ri-se] hd aqui, sinto... que as
vezes ndo encaixa! Daério

Julgamos que o ator remete para a necessidade de empenho sistemético para a
aprendizagem das técnicas, mas por outro lado as dancgas sdo representacdes sociais (de
género e cultura). Todo um desempenho técnico bem efetuado racionalmente, sem a
representacdo expressiva sensivel ndo-verbal, pode ser percecionado por outros como
que “vazio” de contetido, sendo uma das componentes das tensdes entre os atores.

Para Apprill (2005: 189), hd uma confrontacdo dos sexos nas dangas de par no
interior dos espacos de baile, que se realiza segundo uma «disciplina dramatirgica»
(Goffman, 1973 in Apprill 2005: 189). Perspetiva dramatirgica de Goffman que nos
parece muito pertinente para o nosso objeto de dancas sociais de par, com
representacdes culturais e de papéis de género, mobilizando Goffman (1993 in Ritzer &
Goodman, 2004) a perspetiva dramatirgica como modelo para analisar a interagdo
social, a partir do qual procura descobrir as formas mais elementares da vida social na
interacdo face-a-face entre individuos. Nesta perspetiva o mundo € constituido por uma
diversidade de palcos, em cujos quadros todos os atores representam papéis em geral
ndo ensaiados, com o intuito de criar impressdes especificas sobre o seu eu em outros,
em conformidade com o quadro e audi€ncias perante os quais se encontram. Sendo o eu,
nao uma possessao do ator, mas antes o resultado da interagdo do ator com a sua
respetiva audiéncia.

Deixamos nota que estamos a abordar uma pratica representacional expressa
através da comunicacdo corporal ndo-verbal sensivel, em que o proprio ter ou nado ter
conteido representacional como referimos anteriormente é de percecdo subjetiva, de
dificil objetivacdo, dando espaco livre a tensdes nao arbitradas por estruturas
reguladoras de um campo como percecionado por Bourdieu. Em contexto ndo arbitrado
estruturalmente, sdo os publicos ndo especialistas, que ao seguirem de forma crescente

determinados atores, ao mobilizarem as suas transmissdes, que transformam
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variabilidades individuais em tendéncias da prética. Independentemente das tensodes
entre atores, sdo os publicos ndo especialistas que acabam muito frequentemente por
definir qual a linha de declinagdo da pratica que se populariza entre as variabilidades
existentes entre os transmissores.

O contetido representacional das praticas de danga, é do tipo «dramatdrgico» de
género e de cultura, sendo tal ilustrado no préximo excerto da entrevista de Dério. Por
um lado, s@o as aprendizagens de técnicas de danca por sistematizacdo racional por
metodologia(s) que permite a representacdo, — em particular por nao socializados nas
praticas - mas por outro lado, a técnica ndo contém toda a representacdo, € essa
sistematizacdo com foco na técnica, frequentemente entra em contradi¢do com o intuito
representativo «dramatirgico», que se espera que seja de ambito sensivel, referente a
papéis de género conforme o quadro associado a uma cultura.

Se eu vou dar uma aula de kizomba visto o fato da kizomba. Entdo... tento
impregnar-me de toda essa cultura. E pronto! No fundo é como dar uma aula de
danca. E uma aula de danca popular, tens que vestir o papel. E como se eu fosse dar
uma aula de tango, nds temos que vestir o papel entre o amor/édio que hd entre o
par. Temos que viver aquilo durante a aula.

Entdo costumo comparar com o tango porque é um sentimento diferente do da salsa.
Estds a ver ali é o amor/odio... na salsa... a cultura da salsa, vem do afro. Entdo
vem... da rumba, do vacunao, da conquista, do macho e da fémea... ndo é? Entdo...
nunca podem ser duas dangas iguais! A relagdo, o sentimento pelo par, ndo é igual!
Ndo é? Num... estds a reproduzir este amor/ddio da prostituta... gosta de todos mas
tu gosta dela, e ela diz que gosta de ti mas tu ndo sabes. (...) Hd sempre aqui... este
sentimento contraditorio... Enquanto na salsa ndo, na salsa é... indo outra vez
atrds, o afrocubano, é uma coisa muito animal, que é a conquista do macho.

Dario

Nos espacos sociais das préticas, julgamos observar alunos nao socializados nas
mesmas, com desempenhos técnicos aprendidos por transmissdo formal, mas ainda sem
o “feeling” da representacao social associdvel a pratica, sendo um dos pontos de tensdes
e criticas efetuadas por socializados nas préaticas, pela observacdo de um desempenho
técnico tipo mecanico, sem a fluidez da representacdo social associdvel a prética de

dancga.

Eu aprendi agora todos estes passos porque agora a kizomba jd é danga, e dantes jd
era danga claro. Mas ndo tinha nada de técnica, era sentido. Agora é uma danca
técnica. Tem montes de passos de danca mesmo. Tens que aprender. Ndo consegues
fazer so por teres o feeling da danca. E foi ele [Gabriel] que me ensinou a kizomba
de hoje, eu ndo sabia. Helena
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A representacdo social expressa de forma sensivel pelo que Helena chama de
“feeling” (expressdo comum entre atores) € de dificil objetivacdo, mas a sua auséncia
nos desempenhos das praticas costuma ser apreensivel até por ndo praticantes, sem
deixar de ser subjetivo, ilustrando uma das dificuldades da andlise do objeto danca, no
caso do nosso objeto, que se pretende enquanto pratica em sociabilidades, ensinadas
tendo em vistas serem incorporadas em desempenhos de improviso, segundo a
representacao associada a cada tipo de musica e respetiva danca.

Apesar das dificuldades em objetivar as tensdes, estas, em contexto de oficio nao
estruturado/regulado, ainda sem transmissdo geracional, ndo recebendo os atores linhas
previamente estruturadas segundo as quais desenvolvam as atividades, sdo fulcrais no
processo de construg¢do pelos atores do seu oficio artistico miiltiplo em dancas sociais
de par. Num contexto em que os papéis desenvolvidos para a atividade nao sdo
“recebidos”, mas antes um novo tipo de papéis que sdo «flexiveis, mutdveis» e
«autodefinidos coletivamente» como perspetivado por Kaufmann (2005: 59), entre uma
diversidade de tensdes existentes sobre as quais os atores se posicionam através de um
trabalho de identificagao.

Os papéis desenvolvidos em oficio, t€ém em vista o que Apprill (2012:170) refere
no contexto do tango em Franca, como publico europeu avido e nedfito. Julgamos que
para o contexto de dancas sociais de par por nds observados, os atores efetivaram uma
transposicdo de uma prética que era transmitida de forma informal individual e sensivel,
para uma transmissdo formal sistemdtica para grupos, tendo em vista o tipo de publico
indicado por Apprill, tendo ocorrido uma autodefinicdo de papéis em oficio que se
desenvolveu numa intercecao entre atores e publicos, ao qual ndo é alheio o trabalho de
identificacdo feito pelos atores sobre papéis e pluralidade de préticas, estando os factos
sociais contidos nos atores que participam nesta autodefini¢do e ndo como algo que lhes
€ exterior. Atores estes que sobre contextos contraditérios em que se inserem as dancas
sociais de par, recorrem do «processo identitirio» como perspetivado por Kaufmann
(2005), pelo qual na construcdo das suas atividades a partir do plural contraditério,
efetuam um trabalho de identificagdo, a partir do qual agregam uma transmissao
coerente segundo uma «imagem de si».

De referir igualmente que ao contrario de outros contextos artisticos como da
musica e literatura, nas dancas sociais de par, € no caso especifico da kizomba, ndo ha
um registo de autoria das combinacdes de movimentagdes das praticas, podendo gerar

tensOes entre atores, mas ndo lutas no sentido de Bourdieu, visto que além da
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inexisténcia do registo, ndo hé a estrutura nem agentes com fun¢do arbitral, sendo uma
realidade sobre a qual os atores trabalham, diferenciada de outros contextos, e que
também dificulta o trabalho de busca de uma objetivacao.

Para terminar este ponto, referimos que as préprias questdes da criacdo de
estruturas reguladoras para o oficio do nosso objeto sdo geradoras de tensdes entre os
atores. A criacdo de uma estrutura tipo de associacdo profissional reguladora ndo é
consensual. Entre os nossos atores deteta-se quem seja a favor, quem seja contra, e até
posicdo interna com alguma contradi¢io, em que por um lado, ha uma preocupagdo com
a imagem da atividade em que qualquer ator tem livre entrada, e por outro lado a
perspetiva de que uma estruturacdo ird exigir a certificacdo e esta eliminar atores de
elevados desempenhos. Isto em contextos em que como referem os atores, o ser-se bom
bailarino nao é garante de ser-se um bom transmissor, em oficio no qual € fulcral a
detenc¢do das disposi¢des para o ensino e sociabilidade.

Independentemente das tensdes entre atores sobre a regulacdo da atividade, ha
uma dependéncia destes perante um reconhecimento por publicos ndo especialistas, que
esperam a demonstracao constante da detencdo de uma combinagdo de disposicdes nos
vérios vetores do oficio (desempenhos), a0 mesmo tempo que em geral mostram muito
pouco interesse pelas certificagdes detidas pelos mesmos.

O nosso trabalho nio se desenvolveu tendo em vista a busca das tensdes, tendo
estas emergido nas entrevistas e sido observadas nos espagos das praticas. Tensdes que
julgamos centrais, pelo fato de em contextos ndo estruturados/regulados, sem
determinagdes externas das orientagdes do oficio, ser requerido um frequente trabalho
de identificacdo dos atores, sobre praticas de danca mobilizadas que viajam declinando
em mutabilidades. E através de um trabalho de identificacio segundo uma imagem de
si, que os atores reflexivamente constroem transmissdes coerentes a partir de uma
pluralidade de elementos contraditérios, a0 mesmo tempo que t€ém em conta, 0S
condicionalismos e potencialidades do mercado do qual dependem.

No nosso ver os atores do nosso objeto, sdo aqueles que conseguem utilizar
constantemente o processo identitirio na constru¢do do seu oficio e respetivas
atividades multiplas, em contextos ndo regulados, contraditérios, mutdveis, e de tensdes,

sobre os quais t€ém constantemente de se adaptar.
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4.8.2. Mobilizacdo e agregacdo pelos atores de metodologia(s) de transmissao

Num oficio artistico ndo regulado, ndo estruturado, e ainda sem transmissao
geracional da atividade, os atores nao t€m estabelecido a priori orientagdes sobre
procedimentos metodoldgicos a aplicar por si, nem nenhum tipo de programa didético a
seguir. Os atores mobilizam procedimentos metodolégicos, a partir dos quadros
préprios de experiéncias de cada um em varios circulos sociais, com 0s quais se
identificam, mobilizando estes o processo identitdrio como perspetivado por Kaufmann

(2005).

Tiro o Curso de Formadores... também me ajudou nalguma metodologia de ensino.
Também em termos de danca, com os Cursos que eu fui fazendo e com o contacto
com outros professores, que fui... adequando. O que é que me interessa e o que é
que ndo me interessa. Mas nunca nunca numa de copy paste. Tem de ser uma coisa
que eu reflito, vejo se funciona, testo, e depois sim aplico. Célia

Os elementos metodoldgicos t€m origens plurais em varios circulos sociais,
agregando os atores a sua metodologia, a partir das suas experiéncias académicas,
formagdes profissionais, aprendizagens em lazer (muitas vezes em dangas), experiéncias
profissionais (fora do ambito da danca), e na observagao de outros atores transmissores

de praticas de danga.

E se misturamos vdrios professores, uma daqui, uma daqui, uma daqui... resumimos

e criamos 0 nosso proprio passo. Em vez de ser o dele ou o dele ou o dele... é o meu.

Mas com a experiéncia de cada um eu faco a minha experiéncia e transmito essa.
Bruno

A combinac¢do de metodologias pelo ator € realizada segundo a sua identificacao
(mobilizacdo/rejeicdo de elementos) e perante a sua aplicagdo perante grupos/publicos,
e a sua experiéncia de como estes procedimentos funcionam consigo € com 0s seus
alunos, adaptando elementos e até criando elementos (hibridos), tendo em vista uma
transmissdo eficiente e a satisfacdo dos publicos. Publicos estes que frequentam as
aprendizagens como op¢do de lazer, sem metas objetivas, o que coloca os atores perante
um quadro de expectativas destes terem uma boa experiéncia imediata, sob a pena do

nao retorno do aluno na aula seguinte.
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O ator tem de agregar procedimentos metodoldgicos que experiencia como
eficientes na transmissdo de aprendizagens, sob o espaco temporal de cada aula ou
workshop - nao em meta de ano letivo ou semestre - e frequentemente sob o ditame
temporal da musica na sua duracdo e no seu ritmo, exigindo elevados graus de
incorporacdo das prdaticas e dos procedimentos metodoldgicos, vistos as toadas
temporais, em geral ndo permitirem muitas margem a pausas reflexivas. Sao as elevadas
incorporagdes das préticas, que permitem a rdapida adaptabilidade dos atores aos
contextos de aulas, workshops e animagoes, que variam muito em publicos, em tipos de

espacos, e em dreas geograficas em que se desenvolvem as transmissoes.

Entdo estou sempre a... como é que ei de dizer... a evoluir no método, na técnica,
para que realmente cada vez seja mais eficiente. Se calhar ndo é necessdrio perder
tanto tempo... mas ser se calhar mais direcionado preciso e conciso.

Eduardo

Os procedimentos metodoldgicos t€ém em vista publicos que correspondem
tendencialmente a alunos que nado tiveram contato com uma transmissdo familiar de
praticas de danga. Os atores em geral introduzem os alunos ndo detentores de habitos
corporais das dancas sociais de par, nem das respetivas codificacdes. Ao ser um
contexto de transmissdo para grupos, diferenciado da transmissdo individual por
demonstragdo, os atores t€ém de mobilizar procedimentos que passam pelo parcelamento
das movimentagdes corporais, em geral por tempos do tipo de musica associada a
pratica transmitida. Os atores tém de ter a capacidade de desconstruir as movimentagdes
das praticas originalmente fluidas desenvolvidas pelo homem e pela mulher,
compreendendo as mecanicas em jogo, ser capaz de transmitir para 0 grupo o que
homens e mulheres t€ém de fazer em cada dado momento, até que progressivamente 0s
alunos vao interiorizando os elementos transmitidos, e progressivamente o seu
desempenho se desenvolve de forma menos parcelada e numa maior proximidade da
fluidez que se espera na prética.

De salientar que apesar da transmissdo destes atores ser diferenciada da
transmissdo individual informal por demonstracdo, os atores desenvolvem as suas
transmissdes para o grupo através de procedimentos metodoldgicos com comando
verbal, mas tendencialmente em simultineo, continuam a efetuar uma transmissao por
demonstragdo, costumando comandar a aula, a0 mesmo tempo que efetuam com um

elemento dos publicos de forma rotativa, o que indicam para o grupo.
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E a transmissdo para vdrios alunos em simultineo, que faz com que seja
necessario a aplicacdo de metodologias de transmissdo mobilizadas/agregadas pelos
atores reflexivamente, desconstruindo estes os movimentos que pretendem transmitir,
resultando numa mecanizacdo do que € inicialmente fluido, numa mecanizacao que no
nosso ver ndo acontece - ou ndo de forma tdo acentuada - na transmissdo individual
informal por demonstrac¢do.

A desconstrucdo dos movimentos, por parcelamentos do originalmente fluido,
estd relacionado com a aplicacdo de metodologia(s) de transmissdo para grupos, mas
que tem como fim que os alunos progressivamente interiorizem as praticas, vindo estes
a alcancgar suficiente incorporacdo para as desenvolver em contexto de sociabilidade em
improviso, de forma fluida e ndo parcelada, sendo o parcelamento um meio necessario
na transmissao das praticas para grupos.

Tal como ja referido, parece-nos pertinente a perspetiva da entrevistada Célia ao
dividir os alunos em vérias etapas de aprendizagem. Segundo a mesma os alunos
passam por estados de desenvolvimento, que ela divide em tosco, mecdnico e por fim
fluido, numa divisao que Eduardo igualmente faz em trés etapas, mas sob a designagao
de crianga (o aprender a andar), adolescente e adulto, indo estas trés etapas no nosso
ver no mesmo sentido das de Célia.

Estas perspetivas dos atores refletem no nosso ver o seu trabalho reflexivo sobre
as praticas e respetivas transmissoes através de procedimentos metodolégicos. Os atores
sabem que os alunos no inicio do estado tosco ou crianga, ndo tém ainda incorporagdes
dos elementos das praticas suficientes para comecarem a interiorizar elementos que
ensinam para o estado mecdnico ou adolescente. O que requer também da parte dos
atores uma capacidade de andlise do grupo no seu todo e também individualmente, pois
nao costumam aplicar um programa metodoldgico indiferentemente do grupo, mas antes
adaptando-se a realidade com que se deparam em «situacdo analisada on time» como
nos refere Dario, com ajustes em «tempo real» como nos diz Gabriel.

Em contexto ndo estruturado, ndo regulado, sem transmissdo geracional do
oficio, no nosso ver os atores em atividade sdo aqueles que conseguem mobilizar,
compor, construir procedimentos metodoldgicos para transmissdo para grupos de
alunos, diferenciando-se estes atores daqueles que conseguem transmitir a(s) pratica(s)
de forma individual, mas ndo necessariamente para grupos, havendo um aumento

significativo da complexidade e dindmica deste tipo de transmissao.
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A salsa era o que eu fazia para divertir-me na rua, nada de especial. Toda a gente
sabe dancar salsa em Cuba. Aqui era uma novidade. Mas como é que eu ensino a
dangar salsa se é tdo bdsico? Para mim! Entdo tive de criar eu proprio o meu
proprio programa de ensino. Claro estd que isto levou muito tempo, passando muito
pelos alunos que iam aprendendo, e o que ndo apanhavam ia mudando. la mudando
e no primeiro ano consegui criar o programa inteiro, que atualmente uso. Mas
custou muito. Custou muito porque eram muitos alunos. Uns aprendiam muito
rdpido outros ndo. E tivemos que mudar, ou tive de mudar tudo... quase tudo o que
sabia. E atualmente hd passos de salsa que foram modificados por mim... e eu
continuo a fazé-los assim porque... nem sequer me lembro dos originais [sorri].
Bruno

O dito por Bruno ilustra como uma préitica que aprendeu informalmente por
imersdo, ao aplicar uma metodologia para transmissao para grupo, acaba por ter reflexos
na propria pratica, ajustando este os passos as necessidades de aprendizagem dos
alunos, muitas vezes ndo detentores de habitos corporais relacionados com dancas de
par, nem detentores de conhecimento das suas codificagdes, como da proposi¢do do
movimento (por comando tatil) pelo homem e respetiva “escuta” da mulher.

O primeiro contacto de Helena com a prética kizomba ocorre por transmissao
familiar com o seu pai mocambicano, acrescentando ela que «ainda niao havia nada
destes passos», que a danga era sentida e nao técnica, algo que segundo a mesma, a
kizomba agora €, tendo de se aprender a técnica, ndo se chegando 14 por «feeling»,
tendo sido Gabriel a ensinar-lhe a kizomba atual.

A perspetiva de Helena sobre as suas aprendizagens na prética kizomba ilustra
que a kizomba ensinada metodologicamente para grupos, se diferencia da transmissao
individual informal, da transmissdo familiar, pela necessidade de implementar
procedimentos de transmissdo para grupos, requerendo o «desmembrar 0 passo» como
refere Bruno, parcelando para permitir o ensino, 0 que como que mecaniza o que se
procura ser fluido, acabando por refletir-se na prépria pratica, acabando ele por
transmitir as praticas que aprendeu por imersdo, mas que declinaram no seu processo de
transmissdo metodoldgica, havendo passos em que este nem sem lembra dos originais.

As declinacdes das préaticas por aplicacdo de metodologias ndo ocorrem apenas
como no caso exemplo de Bruno. Acrescentando-se que ocorre na transmissdo das
praticas, uma diversidade de elementos técnicos que se incrementam a danga, até pela
necessidade de manter interesse dos publicos na pritica enquanto produto que se

procura em oposicao a rotina.
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A transmissdo familiar recebida por alguns dos atores ndo € um elemento a
desconsiderar, podendo ser uma fonte de legitimidade enquanto transmissor da pratica,
assim como hd elementos de héabitos corporais comumente referidos como ginga - em
geral muito dificeis de interiorizar por praticantes de entrada tardia - cuja mobiliza¢do
em geral € importante na construcao do oficio pelos atores.

Em contexto ndo estruturado, sem procedimentos metodoldgicos nem programas
didaticos estipulados de forma externa, sem legitimidade por certificagdes obrigatorias
para desempenho dos papéis desenvolvidos, mas antes pelo reconhecimento por
publicos da demonstragdo de capacidades, os atores em oficio, ndo sdo aqueles que
replicam praticas de danca, nem os que replicam procedimentos metodolégicos, mas
aqueles que sdo capazes de mobilizar o processo identitdrio como recurso necessario,
pelo qual sdo capazes de recorrer-se do seu manancial de experiéncias passadas e
presentes em vdrios circulos sociais, em que a partir de contextos sociais contraditorios,
agregam contetidos de praticas e de metodologias de transmissdo de uma forma
coerente, através do seu filtro identitario segundo uma imagem de si, e tendo em conta

os atores, os condicionalismos e as potencialidades do mercado a que acedem.

4.8.3. Atores em oficio vulneravel

Idalina Conde (2009) aponta as atividades artisticas como estando associadas a
contextos de vulnerabilidade laboral, precariedade no trabalho de ambito institucional,
contratual, das relagcdes salariais que implicam risco, inseguranca e até exclusio.
Artistas que sd@o trabalhadores vulnerdveis ndo s6 pelas contingé€ncias profissionais de
subemprego, de intermiténcia, de trabalhos multiplos, de trabalho freelance, de
contratos precdrios, de baixos saldrios, mas também vulnerdveis nas suas identidades
pela sua exposicao a formas especificas de poder, de competicdo e de gatekeeping,
efetuadas por agentes intermedidrios cruciais para o reconhecimento, dos quais sdo
exemplo os produtores, os diretores, os editores e os agentes de mercado como galerias
de arte, num mercado profissional em que a riqueza dos portefélios pessoais é crucial
para a sobrevivéncia, num contexto que € marcado pela intermiténcia ocupacional.

O sistema artistico, segundo Conde (2009), tem uma dupla condi¢do de
autonomia e de dependéncia, em particular das politicas de subsidios a cultura que o
apoia em grande parte. O mundo artistico tem vdrias das suas dreas niao regulamentadas,

em que ocorrem fortes discrepancias entre as elevadas qualificacdes dos artistas e as
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suas remuneragdes, € em que hd uma dificuldade dos artistas em conciliarem as suas
carreiras com a vida familiar e a maternidade.

Os atores por nds observados encontram-se em contextos de vulnerabilidade
laboral, em «ocupagdo de servigos» conforme perspetivado por Becker (1966: 82)
distinguiveis pelo facto de o trabalhador entrar em contacto pessoal € mais ou menos
direto com o consumidor final do seu produto do seu trabalho (frequentemente pessoal e
direto), e ndo em contextos de salariado, e sem controlo de entradas (gatekeeping) com
agentes intermedidrios para o reconhecimento, nem requerendo a apresentacdo de
portefélios ricos conforme apontado por Conde (2009), estando antes dependentes
diretamente do reconhecimento dos publicos, perante os quais constantemente tém de
demonstrar as suas capacidades performativas e de transmissao.

Nao detemos elementos sobre as remuneracdes dos atores entrevistados, mas
julgamos ser muito inconstante, pois estes encontram-se perante uma auséncia de
salariado e em situacdo de dependéncia de um mercado instdvel, observando-se duas
sazonalidades no vetor aulas, com maior proeminéncia em Agosto e Dezembro, assim
como as varias desmultiplicacdes do oficio em combina¢des inconstantes, como através
de performances em eventos, ou de animagdo de espacos noturnos, nos quais 0s
vinculos tendencialmente sdo os de enquanto os atores demonstrarem a capacidade de

atrair publicos.

O mercado da danga... é um mercado muito inconstante, as pessoas vdo, as pessoas
vém. A... é dificil contar... com as pessoas. Amanhd ndo posso dizer que vou ter dez
alunos, estds a ver? Nao sei! Posso ter dez, posso ter cinco, mas posso ter vinte. E
entdo isso, isso para quem... faz contas a vida ou para quem precisa disto para
viver, ndo é uma situacdo para uma pessoa normal... ndo é uma situagdo...
relaxante. Estds a ver? Eu tenho de pagar contas e ndo saber o dinheiro que se vai
ganhar, mas tenho que estar ld a mesma. Nesse sentido é que disse que se torna...
um risco que é um risco, ndo é? Mas pronto, tirando isso é impecdvel. Agora... sou
um abengoado, ndo tenho que pagar casa. Entdo nesse sentido... consigo relaxar.
(...) Temos de ter sempre um plano B ndo é? Mas gosto disto... e estou bem como
estou. Dério

O nosso objeto insere-se na realidade das atividades artisticas vulnerdveis, mas
segundo a sua especificidade de se realizar em contexto ndo estruturado, regulado, sem
formacdes obrigatdrias, sem controlo de entradas, como alguns contextos laborais

artisticos podem ser, parecendo-nos ser essa a realidade de algumas dancas

performativas com percursos académicos.
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Nos meios artisticos, uma das contingéncias laborais apontadas por Conde
(2009) € caracterizado pela intermiténcia de atividade, algo que vai na linha do referido
por Sorignet (2012) ao abordar as dancas performativas (balé e contemporanea).
Intermiténcia esta que estd associada no nosso ver ao referirem-se a bailarinos que
trabalham por projetos, estando dependentes por vezes das politicas de subsidios a
cultura.

No entanto, no que refere ao oficio artistico miiltiplo de dancas sociais de par, e
respetivos atores por nds observados, desconhece-se a existéncia de qualquer politica
institucional que apoie este tipo de oficio por exemplo num contexto de subsidio a
cultura. Desta forma ndo pensamos que os atores observados se encontrem perante uma
dupla condicdao de autonomia e dependéncia (de apoios institucionais) como apontando
por Idalina Conde (2009), mas antes em autonomia e total dependéncia do mercado
conforme apontado por Freidson (1986) no que refere aos oficios artisticos. No nosso
ver o mundo da arte € constituido por uma multiplicidade de realidades, e Idalina Conde
(2009) aborda contextos mais estruturados e Freidson contextos menos estruturados, em
perspetiva na qual se insere o nosso objeto.

Apesar de os atores do nosso objeto ndo estarem dependentes de projetos
performativos intermitentes com controlo de entradas (gatekeeping), por vezes com
apoios institucionais, os mesmos também tém vetores de performance e de workshops
que sao intermitentes, como por exemplo ocorre a quando da sua participacdo em
congressos e festivais de dangas sociais de par.

Os atores perante contextos de vulnerabilidade laboral, efetuam estratégias de
sobrevivéncia nas suas carreiras desmultiplicando-se em atividades (Conde, 2009),
sendo-nos indicado como exemplo o mercado da danca (Menger, 2005 in Conde, 2009).

Neste sentido vai a observacdo dos atores do nosso objeto, que se
desmultiplicam em atividades enquanto estratégia de agregacao de um rendimento, que
lhes permita a persecu¢do de um oficio de «vocag@o». Desmultiplicacdo do oficio, que
ocorre tendencialmente em pluriatividade, através dos vetores aulas, animagoes,
workshops, performance, coreografias, com uma acentuada mobilidade geogréfica,
passando pelo exercicio das atividades em varias tipologias de espagos, em contextos de
prestacdo de servigos (freelance) e ndo de assalariado.

Entre os varios vetores hd uma multiplicidade de realidades havendo elementos
mais constantes - em geral mais as aulas - e outros mais intermitentes, como pode ser

fazer uma coreografia para um casal de noivos. Mas as desmultiplicagdes dos atores
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ndo sdo simplesmente entre os atores e vetores de atividades que lhes estdo como que
disponiveis para sua selecdo, mas sendo antes resultado da interce¢do do que Apprill
(2005: 17) refere entre um emaranhado de atores num tabuleiro complexo de territdrios.

As realidades sdo multiplas entre os atores e ndo alheias as intercecdes entre uma
multiplicidade de atores e de espagcos em curtos espagos de tempo. Como exemplo pode
existir uma colaboracdo entre um ator que ensina a pritica de danca e um
teclista/vocalista que efetua musica associada a pratica, numa colaboracdo que seria
num dia da semana num dado espago, tendo o ator outras intercecdoes em outros dias
com outros atores € em outros espacos. Ha colaboracdes entre atores do mesmo oficio
em espacgos sociais das praticas ou em eventos, ou entre atores do oficio e de outras
atividades diferentes com vinculos com a area da mdsica, assim como com OS
detentores dos espacos das praticas, em colaboragdes que podem ser pontuais por
exemplo no caso de um evento, ou perdurarem mais no tempo, enquanto houver a
conjugacdo de estratégias dos atores que consiga mobilizar puablicos, que
tendencialmente nestes contextos procuram evitar o sentimento de rotina.

A multiplicidade de realidades instdveis, resultam de uma complexa intercecao
de atores, de espacos e de publicos, o que leva a que seja de elevado risco inserir os
atores em tipificagcdes dentro do oficio artistico miiltiplo de dancas sociais de par, visto
que essa tipificagdo muito provavelmente ndo seria representativa do ator nem do seu
oficio, mas antes ser resultado de um dado momento em que este foi observado pelo
investigador. Esta ndo tipificacdo dos atores dentro do oficio exercido que se pensava
fazer inicialmente, € justificada pela acentuada mutabilidade na combinagdo de vetores,
e respetiva mutabilidade na interce¢cdo de uma multiplicidade de atores e de espacos, o
que nos parece ilustrar um contexto laboral vulnerdvel pela sua particular instabilidade.

Christophe Apprill (2005) refere que os atores de dancas de par encontram
dificuldades em ser reconhecidos como profissionais, inserindo-se estes num quadro em
que a prépria danca é enquadrada segundo uma visdo de menoridade enquanto objeto.
No nosso ver, a dificuldade de reconhecimento das atividades profissionais associadas a
um fenémeno social nao negligencidvel, quer pela sua longevidade temporal quer pela
sua dimensdo na atualidade, € igualmente representativo da vulnerabilidade laboral dos
atores, numa dificuldade de reconhecimento destes enquanto trabalhadores objeto de
estudo, sentido igualmente pelo investigador no desenvolvimento deste trabalho.

Segundo Idalina Conde (2009), dados sobre o emprego cultural na Europa,

permitem-nos observar que em média, a proporcdo de contextos de trabalho temporario,
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de segundo trabalho, de empregadores ou de autoemprego, de trabalho em part-time, é
significativamente maior entre trabalhadores culturais, do que a propor¢do dos
trabalhadores observados na sua totalidade. Encontrando-se os trabalhadores culturais
em Portugal, segundo a mesma, acima da média europeia em todos estes contextos
laborais referidos, com excecdo dos em trabalho part-time, no qual € significativamente
inferior. Mas apesar das diferencas nas distribui¢des, os dados demonstram haver na
Europa e em Portugal a regularidade de os trabalhadores culturais se depararem
proporcionalmente mais com contextos laborais nao estaveis, do que os trabalhadores

quando vistos na sua totalidade (Capiau & Wiesand, 2006 in Conde, 2009).

B Europa  H Portugal

Total Cultural Total Cultural Total Cultural Total Cultural

‘ Trabalho 22 trabalho

temporario

Empregador Trabalho part-
auto-emprego time

Grifico 1 - Fonte: The Status of the artist in Europe (Capiau & Wiesand, 2006 in Conde, 2009)

No caso dos dancarinos estes trabalham em média mais do que outras categorias
artisticas para obterem remuneracdes menores. Encontram-se numa precariedade laboral
que € redobrada pela precariedade do corpo do qual os dangarinos dependem para as
suas performances durante as suas vidas ativas. Num capital corporal performativo, que

€ colocado em risco quando asseguram representacOes apesar de estarem lesionados

(Sorignet, 2012).
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Sorignet (2012: 20) ao abordar contextos da danca contempordnea, refere que é
a «vocagdo» que nos permite entender o fluxo de candidatos a um oficio que se revela
precario, requerendo uma anélise dos discursos sobre a vocacdo, para que esta seja tida
em conta como motor no desenvolvimento de uma identidade profissional. Deve-se
segundo o mesmo ter em consideracdo as retribuicdes simbdlicas na busca da
compreensdo das motivagdes dos individuos em permanecerem num oficio de prestigio
mas precario. Numa perspetiva do autor que nos parece pertinente em algum grau para o
nosso objeto, salvaguardando ndo se associar aos nossos atores de oficio de dancas
sociais de par, a dangas com formagdo académica percecionadas como de prestigio da
alta cultura, como é caso dos praticantes da dangca contempordnea. Mas a «vocagao»
como sentido da agdo dos atores, parece-nos igualmente pertinente para o
desenvolvimento de uma atividade instdvel e com riscos como referido pelo nosso
entrevistado Dério.

No estudo dos professores de dangas a par de saldo de Lyon (Apprill, 2005), os
atores expressam perspetivas de a profissdo ser desacreditada, de ser pouco reconhecida,
de estar sob a ameacga de concorréncia desleal e como estando em declinio. Profissao
que estard igualmente numa «no man’s land» institucional, entre a cultura, o desporto e
a educacdo, o que dificulta a sua legitimagdo. Legitimacdo que tem também como
obstaculo a auséncia de diploma de ambito nacional, que se deve a existéncia de uma
multiplicidade de cursos de danca desta tipologia, efetuado por uma pluralidade de
estruturas de ensino, levando a uma pluralidade de titulos aos quais acaba por ser
associado um valor relativo.

Parece-nos pertinente a diferenciacdo das aprendizagens de praticas de dangas a
par de saldo com par fixo, que tendencialmente sdao efetivadas tendo em vista a
competi¢do, e as do nosso objeto, cujas aprendizagens sdo efetuadas tendencialmente
com rotacdo dos pares, tendo em vista a incorporagdo das priticas que em geral
almejam serem posteriormente aplicadas em improviso em contextos de sociabilidade.

No desenvolvimento das entrevistas, de forma deliberada efetivamos uma
pergunta aberta genérica sobre dificuldades e preocupagdes no desenvolvimento da
atividade dos atores, ndo se tendo efetuado perguntas no sentido de como o oficio era
percecionado, sobre os riscos laborais, nem sobre os riscos corporais. Fizemo-lo para
tentar ndo induzir os atores em determinadas respostas, € para que emergisse respostas

dos atores como sendo de importancia.
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De forma ndo expectdvel, as respostas predominantes quando questionados
sobre dificuldades e preocupagdes foram no sentido da falta de tempo. Julgando-se que
tal reflete o tipo de horas de trabalho de cada dia, a sua irregularidade (tendencialmente
diferentes todos os dias), refletindo uma multiplicidade de horarios em varios tipos de
espacos e uma elevada mobilidade geogréfica. Ao que se acrescenta alguma necessidade
de manutencdo de lacos de sociabilidades com a respetiva comunidade, e o tempo
necessario para dominio e atualizacdo nas praticas.

No entanto a vulnerabilidade econémica também emerge como ja referido acima

pelo entrevistado Dario, e por Fébio em baixo:

E assim... [respira fundo] dificuldades... Nos estamos a ainda no meio de uma crise
complicada ndo é? Nos abrimos o nosso projeto grande... o Estiidio, apesar de eu jd
dar aulas antes, mas de forma mais... dispersa. Comecamos a assumir a nossa
atividade profissional principal em 2008, que foi... o inicio. E portanto... Também
ganhamos muito com isso, muita aprendizagem, mas dinheiro... Dinheiro estd
quieto! Fabio

No nosso ver, as auséncias nas respostas também sao significativas, estando
claramente em falta as referéncias as vulnerabilidades corporais. Pensamos que tal
ocorre por os atores focarem-se mais no seu exercicio de um oficio em praticas de
«paixdo», evitando demonstrar preocupacdes quanto ao futuro. Os atores estdao
dependentes da manutenc¢do do seu capital corporal para a manutencdo do seu oficio
artistico miiltiplo de «vocagao».

A vulnerabilidade fisica ndo € emergente nas entrevistas, mas esta
vulnerabilidade € referenciada na literatura de préticas corporais e especificamente nas
relacionadas com a danca. Os atores no desenvolvimento das suas atividades, ndo
costumam expressar dificuldades inerentes a condi¢do fisica, mas apesar de ndo as
expressarem, por vezes em contextos de imersdo do investigador, essa dificuldade é
percetivel. Ao interpelar-se os atores informalmente, estes confirmam essas dificuldades

fisicas, em geral referindo de seguida que as vao ultrapassar.
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Tableau 31. La perception des risques suivant les danses

Comporte des | Ne comporte pas

risques de risques
36% 100%
36% 100%
50% 100%
50% 100%

Kizomba é uma danga social Danses Total
de par como o tango e a salsa, .
e ndo uma danga performativa M"ﬁ

“africana” tipo etnografica. Tango Argentin

Salsa
Percecdo do risco acima da Danses Africaines

média Danses Orientales ; 51% 100%
Danses Traditionnelles 41% 59% 100%

Country / Line Dance 38% 62% 100%

: — J Danses Indiennes 33% 67% |  100%
B s O Flamenco / Sevillane 21% 79% | 100%
Moyenne 44% 56% 100%

Khi2=14,1 ddl=8 p=0,08 (Assez significatif)
Source : Enquéte professeurs, n = 303.

Figura 10: Percecao de riscos segundo dancas em Franca.
Quadro de Apprill ef al. (2013: 180) (sem as notacdes a cores)

Na obra de Apprill et al. (2013: 179) é efetuada a divisdo da vulnerabilidade
corporal em dois tipos de riscos, em que a um tipo correspondem os riscos musculares
relacionados com a falta de aquecimento (entorse, distensdo, tensdo), e a outro tipo os
riscos relacionados com mads praticas repetidas conjuntas a mds condi¢des de trabalho
(costas, articulacdes...).

Os autores (Apprill et al,, 2013: 179), no seu trabalho referente ao contexto
frances, ficam surpreendidos que 55% dos atores por si observados acharem que a sua
pratica de danca ndo implica qualquer risco de lesdo. Os professores quando
questionados diretamente, alguns disseram que nao imediatamente, afirmando: “Se €
bem feito, ndo hd riscos*. Opinando os autores que a autoavaliacao dos riscos sao dados
bastante delicados de interpretar.

Nos dados dos autores as dancas sociais de par tango e salsa, det€tm uma
percecdo de risco acima da média. Percecdo de riscos corporais, que apesar dos nossos
entrevistados ndo o referirem no que lhes diz respeito pessoalmente, associamos como
existente entre os atores deste nosso trabalho, por os mesmos nas suas transmissoes das
praticas, abordarem técnicas para a execu¢ao dos movimentos, expressamente ensinadas

para evitar esses riscos. [lustra-o o dito por Eduardo:

Incido mais no homem porque o homem é que poe a mulher a dancar. Entdo... ndo é
que ele ndo necessita delas para aprender, claro que tem de necessitar delas para
saber o que é que estd a fazer, a técnica de cair, a técnica de realmente quando cair
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saber o que vai fazer ndo é? Tem sempre de funcionar de forma que ndo se magoe.
Que nem se magoe o homem, ou que o homem ndo a magoe a ela.

4.9. O sentido da acdo dos atores

Os entrevistados deparam-se perante um contexto de vulnerabilidade laboral
pela particular instabilidade do mercado do qual dependem diretamente, resultando
numa incerteza econdmica pela dificuldade em estes anteverem um rendimento regular,
ao que se acrescenta a vulnerabilidade corporal em atividades que estdo dependentes de
desempenhos fisicos e da manutengao do capital corporal.

Perante um oficio instdvel, os atores efetuam estratégias no sentido da agregacao
de um rendimento e da sua respetiva sustentabilidade em préticas de «paixdo», que
passa pela sua desmultiplicacdo em varias atividades, em vdrias tipologias de espagos,
em varios contextos geograficos, exigindo intmeras deslocagdes, em horarios
irregulares muito tendencialmente pds laborais, indo de encontro as disponibilidades
hordrias dos publicos, e das horas inerentes a procura por estes de praticas
desenvolvidas em oposi¢do aos seus quotidianos.

Para Sorignet (2012: 20), é a «vocagdo» que nos permite entender o fluxo de
candidatos a profissdo de bailarinos/as que se revela precério, referindo-se o autor ao
contexto da dangca contempordnea. Hd uma acentuada diferenca entre a tipologia
profissional objeto de Sorignet (2012), que € desenvolvido enquanto papel de
bailarino/a performativo, dependente de projetos por vezes com apoios institucionais, €
o oficio dos atores do nosso objeto, que é desenvolvido numa pluralidade de papéis em
varios vetores de atividade, com vdrios conteddos transmitidos, em varios tipos de
espacos, e diretamente em contacto e dependentes dos publicos. No entanto, pensamos
que € o mesmo sentido de «vocacdo» que move a agdo dos atores, que no nosso ver €
associdvel a um «envolvimento sensivel» como perspetivado por Kaufmann (2005).

Para Kaufmann (2005: 99), ao «envolvimento sensivel», corresponde a sensacao
que com frequéncia consegue por de lado o conteido cognitivo (sobretudo se este
envolvimento for fisicamente sentido), em que as «sensagdes elementares sdo mais
importantes do que os detalhes da imagem de si mesmo», a sensa¢do de «sentir-se a
viver verdadeiramente a vida», de «liberdade» como nos refere o entrevistado Eduardo,
o que s6 € possivel através de elevados graus de incorporacdes das préticas corporais de

«paixdo» como perspetiva Lahire (2005), ao haver nos atores o encontro entre a
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disposi¢do e a apeténcia. Praticas de «paixao» que estes procuram desenvolver enquanto
oficio de «vocacgdo», na linha da tipificagdo efetuada por Freidson (1986) referente aos

oficios artisticos.

...€ uma liberdade de expressdo corporal e de espirito. Corporal no aspeto de eu
poder revelar... corporalmente... aquilo que eu estou a sentir. (...) Porque estou a
dangar e estou a fazer os passos que sei, de acordo com aquilo que estou a sentir da
muisica, (...) Ndo me facas tentar explicar porque isso jd ndo te sei dizer [sorri].
Pronto, sensibilidade. E entdo estou a ouwvir a misica e estou a dangar em
antecipacdo, em antecipacdo de pensamento. Que se vai refletir depois na minha
parte fisica. Na liberdade de espirito, no qué? Epd, deixo de pensar em problemas,
deixo de pensar em trabalho... (...) Kizomba porqué? Se formos a ver... eu estaria a
ser se calhar um pouco contraditério, de me estar so a focar s6 na kizomba e ndo
noutro estilo musical. Poderia ver a questdo mas porque ndo outro estilo musical,
outro estilo musical ndo poderd fazer o mesmo? E eu digo que ndo. Digo que ndo
porqué? Como ndo sei dangar aquele estilo, ndo tem o mesmo efeito que a Kizomba
tem. Eduardo

Julgamos detetar nos nossos atores o envolvimento sensivel de paixdo com as
dangas sociais de par, desenvolvidas inicialmente enquanto praticas de lazer (com
custos), que em determinada etapa dos seus percursos, emerge aos atores de forma nao
programada como praticas de «paixdo», possiveis de ser efetuadas enquanto praticas em
oficio (com rendimentos). No entanto, julgamos que para a transposicdo de praticas de
lazer em oficio, os atores precisam de identificar-se com os papéis necessarios para as
atividades que o compdem, e julgamos que os atores que efetuam essa transposi¢ao, sao
igualmente os atores com a disposi¢do e a apeténcia (paixdo) para a transmissdo das
préticas, para o ensino, assim como para os contextos de sociabilidade, seguindo estes
l6gicas que ndo se circunscrevem ao econémico como € referido por Freidson (1986) ao
abordar os oficios artisticos. Algo que se reflete em algumas entrevistas e se verificou

nos espagos.

Também vejo como uma atividade profissional o lado da dinamizacdo da
comunidade cultural ligado a danca e a miisica. Pronto isso é importante. Apesar
de... depois ¢ dificil de quantificar esse lado ndo é? Ndo se vai cobrar por isso
mas... (...) acho que é tdao real, como o lado da aula que dura uma hora e que a
pessoa paga x. Mas ai é mais fdcil de quantificar... e de organizar as pessoas
dessa forma, mas na realidade... isso é so a ponta do iceberg, é a parte mais
visivel... que nos protege ndo é? Em termos profissionais. Féabio
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Se os atores entrevistados seguem légicas em oficio que nem sempre sdo as
econdmicas, alguns entrevistados referem existir aqueles que se movem tendo em foco a
vertente econdmica. No entanto, neste nosso trabalho nas suas limitacdes, nao nos
parece termos abrangido este tipo de atores nao especificados pelos entrevistados.

Pensamos interpretar em algum grau, que hd uma aceitagdao da legitimidade da
procura da sustentabilidade no oficio, mas ja no que refere a ambicdo econdmica, sem
foco nas préticas enquanto «paixdo», aparenta estar associada pelos atores do oficio
(conhecidos) a uma imagem menos positiva, algo que possivelmente também ocorre
junto aos publicos. Julgamos que os préprios publicos procuram encontrar nos atores
em oficio, a detencdo de um sentido de «paixdo»/«vocagdo», até por estes sentidos se
refletirem na efetivacdo das praticas, cujos desempenhos passam por representacdes
sociais do tipo dramatdrgico com vertentes culturais e de género, assim como nas
proprias transmissdes, sendo o sentido de «paixdo»/«vocacdo», algo como que
expectdvel de encontrar no ator enquanto artista em oficio, podendo estes ser

penalizados pelos publicos, caso ndo demonstrem a detengao desses sentidos.

5. CONCLUSAO

Concluimos a partir deste nosso trabalho, que os nossos entrevistados exercem o
que designamos como oficio artistico miltiplo de dangas sociais de par, no qual estao
contidos vdrios vetores enquanto meios de transmissao, pelos quais por sua vez varios
vetores de contetiido sdo transmitidos, entre os quais, a transmissao da pratica de danca
kizomba.

O oficio dos atores surge no contexto histérico especifico da «segunda
modernidade», de declinio da transmissdo familiar de praticas, ainda sem transmissao
geracional do oficio, sem formacdes obrigatdrias para o seu exercicio, sem estruturas do
tipo profissional reguladoras nem agentes de controlo de entrada na atividade, sem
registos de autoria, num contexto laboral que ndo € delimitado num campo no sentido
dado por Bourdieu, associando-se antes a perspetiva de Kaufmann (2005: 59) de
existirem novos tipos de papéis que sdo «flexiveis, mutdveis, autodefinidos
colectivamente».

Os entrevistados tém trajetorias que trespassam uma diversidade de quadros de

socializacdo heterogéneos e dispares entre si, havendo em comum, a transposicao de
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priticas de «paixdo» efetuadas enquanto lazer (com custos), para priticas enquanto
modo de vida em oficio (com rendimentos), que ocorre de uma forma nio programada e
a partir do reconhecimento por outros das suas aptidoes enquanto bailarinos e enquanto
transmissores.

Verificamos que os atores em oficio, sdo aqueles que se identificam com as
praticas de danca sociais de par, assim como com os papéis desenvolvidos de bailarino,
professor, animador e coredgrafo, a0 mesmo tempo que sao detentores das disposi¢des
necessarias para esses papéis (aprender, artistica, fisica, ensinar, socializar),
destrincando-se estes dos que ndo se identificam com todos os papéis, ou que se
identificam com os papéis mas ndo sdo detentores de todas as disposi¢Oes necessarias.

Observa-se que as identidades dos atores em oficio, ndo correspondem a formas
identitarias deterministicas para a sua efetuacdo. Em oficio ndo regulado, de entrada
livre e sem formacao obrigatdria, os atores em exercicio de uma forma continuada, sdo
aqueles que sdo capazes de a partir dos seus trajetos referentes a quadros de socializacdao
heterogéneos, mobilizar elementos das suas experiéncias enquanto recursos na
construcdo das suas atividades, recorrendo-se do «processo identitdrio» como
instrumento dessa construcao, que tem como sentido orientador uma «imagem de si».

No interior do «processo identitdrio», os atores efetivam trabalhos de
identificacdo sobre os seus trajetos ja efetuados, a partir dos quais mobilizam/agregam
procedimentos metodoldgicos para os seus respetivos oficios, mas igualmente sobre os
contextos em que se encontram na atualidade, que sdo referentes a préticas que ao
popularizarem-se viajam glocalizando-se, criando-se uma pluralidade de elementos
sociais contraditorios geradores de tensdes entre os atores. Praticas que declinam em
«variabilidades», exigindo dos atores uma abertura a interiorizacdo de novos elementos
através das suas disposi¢des para a aprendizagem.

Conforme perspetivado por Kaufmann (2003), os habitos sdo dindmicos,
deparando-se os individuos perante contextos que ndo sdo fechados nem estaticos,
obrigando nos contextos por nds observados, a uma particular capacidade de abertura a
interiorizacdo de elos de hébitos que se encontravam encerrados, assim como de
encerrar elos através de elevados niveis de incorporacdo dos elementos. Tal € necessério
para o desenvolvimento dos papéis e respetivas atividades, de forma a que os atores
possam ir ao encontro das exigéncias de adaptabilidade de um mercado instavel do qual
dependem na totalidade, e perante o qual, t€m de demonstrar constantemente a detengao

das aptidOes para os desempenhos das suas atividades.
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Sao os elevados graus de incorporacdo de préticas que se expressam fisicamente
pelos atores, que permitem as percecdes de um «envolvimento sensivel» nos respetivos
desempenhos, nos quais € colocado de lado todo o conteido cognitivo, dando-lhes a
sensacao de liberdade e o sentimento de efetivarem préticas de «paixao».

Os atores deparam-se perante um contexto laboral de vulnerabilidade
econdmica, pela dependéncia direta e total de um mercado de procura que € instdvel,
desenvolvendo estes estratégias na busca da sustentabilidade através da
desmultiplicacdo de atividades, visando assim a agregacdo de um rendimento.
Vulnerabilidade econémica a qual também esta vinculada a vulnerabilidade fisica, pelo
fato dos atores desenvolverem préticas corporais em oficio com riscos, estando estes
dependentes do corpo para os desempenhos nos varios vetores de atividades.

A persecucdo de um modo de vida em oficio vulneravel, pode ser compreendido
por os atores terem como sentido da a¢do, o desenvolvimento de préaticas relacionadas
com dangas sociais de par de «paixdo», inseridas num oficio artistico miiltiplo que

estes percecionam como de «vocagao».
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socializagio DISPOSICOES a MERCADO
- {instavel)
heterogéneos
Familia, Aprender Motivagdes da
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profissdes Socializar mutabilidade das
l PROCESSO préticas, livre
IDENTITARIO * concorréncia.
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5.1. Desenvolvimentos possiveis de investigacao

E da nossa opinifio que este trabalho poderia beneficiar se abrangesse uma maior
representatividade simbdlica de atores, dos seus trajetos de vida, das construcdes dos
seus respetivos oficios, assim como, de uma maior abrangéncia de realidades
geograficas dentro do contexto do territério portugués, que associamos a espacos de
mercado de publicos diversos nas suas potencialidades e limitacdes, aos quais os atores
se tém de adaptar.

Este trabalho foi desenvolvido segundo uma légica indutiva de descoberta,
fazendo emergir varios elementos que poderiam ser aprofundados a partir de trabalhos
especificos nesse sentido.

Apontamos nesta dissertacdo, que no oficio artistico miiltiplo de dancas sociais
de par, existe tendencialmente uma lideranca masculina das atividades efetuadas
perante publicos. Mas ji no que refere ao oficio no seu todo, para 1a das vertentes mais
visiveis, apesar de emergirem alguns indicios no nosso trabalho, julgamos que estes nao
sao suficientes para abordar a temética de forma mais fundamentada e que abarcasse a
realidade na sua complexidade, achando que tal vertente requereria um seguimento em
estudo préprio, com foco nas questdes de género no desenvolvimento deste oficio.

As dangas sociais de par sao praticas culturais de representacdo social
heterossexual entre homem e mulher, desenvolvidas nos espagos € no tempo sob uma
dominacdo masculina. No entanto, o desempenho dessas representagdes sociais
heterossexuais, ndo quer dizer que todos os praticantes se enquadrem nesse quadro
dominante e se revejam nesses papéis fora dos espacos de representacdo. A lacuna de
elementos divergentes do quadro heterossexual no nosso trabalho, ndo € por estes terem
emergido e ndo serem abordados (ndo emergem). Mas julgamos que para os mesmos
emergirem, teria de ser efetuado um trabalho direcionado nesse sentido.

H4é varios elementos sobre a procura das praticas de dangas sociais de par por
parte dos publicos segundo a percecao dos nossos entrevistados. Achamos que poderia
ser pertinente observar a motivagdes da procura destas praticas a partir dos préprios
publicos através de trabalho proprio, que depois poderia ser de interesse intercecionar
com as perspetivas dos nossos atores neste trabalho.

Um dos nossos atores aborda ter-se deparado com resisténcias nos espagos
noturnos, para a colocacdo da musica kizomba, pelo receio que as praticas atraissem

publicos especificos associados, 0 que nos remete para uma perspetiva de etnicidade. O
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mesmo ator refere que a popularizacdo da musica e da pratica de danca kizomba, levou
a alteracdes na recetividade nesses espacos a ambientes com publicos mais
multiculturais. Algo que ndo abordamos no nosso trabalho por ndo ser o foco e por
insuficiéncia de elementos, mas parecendo-nos que poderia ser pertinente tentar
percecionar os possiveis reflexos da popularizacdo de uma prética em certos contextos
sociais através da perspetiva da etnicidade e multicultural.

Emerge do nosso trabalho existir um mercado internacional turistico de férias
dancantes, que podera ser de pertinéncia ser observado pela perspetiva da Sociologia,

assim como da Economia ou da Gestao.
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