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RESUMO: O objetivo deste artigo é apresentar ¢ discutir
algumas contribui¢Ges neurocientificas ao estudo da
aprendizagem da danc¢a. Aprender uma seqiéncia de
movimentos coreografados envolve uma série de processos
cognitivos (observagao, simulagao, imitacao e repeti¢ao) que
podem ser estudados por meio do mapeamento cerebral. E o
aprendizado da dancga coreografada pode ser organizado em
trés estagios: o cognitivo per se, 0 associativo e o autbnomo. No
ultimo estagio, o automatismo permite que o dangarino
estabeleca novas associa¢des neurais e singularize seus
movimentos. Esses movimentos sao afetados ou coloridos,
principalmente, pelas emog¢oes que variam a cada apresentacio.
Assim, o intérprete pode recriar a mesma seqiéncia inimeras
vezes, conferindo sempre originalidade.
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ABSTRACT: The objective of the present text is to present
and discuss some neuroscientific contributions to the study of
dance learning. To learn a determined sequence of movement
involves a series of cognitive processes, such as observation,
simulation, imitation and repetition. Theses processes can be
studied by modern neuroimaging techniques. Cognitive,
associative and autonomous are the stages of learning a
choreographed dance. In this latter stage, automatism process
allows the dancer to form new neural associations and to
perform the movements in a singular manner. These
movements are mainly affected by the emotions that can vary in
each performance. Thus the performer can recreate the same
sequence of movements a thousand times with originality.
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RESUME: Cet article vise a présenter et a discuter de certains
neurocientificas contributions a ’étude de 'apprentissage de la
danse. L’apprentissage d’une séquence de mouvements
coreografados implique un certain nombre de processus
cognitifs ("observation, la simulation, I'imitation et la répétition)
qui peuvent étre étudiés par la cartographie du cerveau.
Iapprentissage et la chorégraphie de la danse peuvent étre
organisés en trois étapes: le cognitif en soi, le monde associatif
et autonomes. Dans la derniére étape, "'automatisation permet
au danseur de nouvelles associations de neurones et de leur
mouvement. Ces mouvements sont affectés ou de couleur,
surtout par les émotions qui varient en fonction de chaque
demande. Ainsi, I'interpréte peut recréer la méme séquence a
plusieurs reprises, donnant toujours I'originalité.

MOTS CLES: danse; neurosciences; apprentissage.

Introdugao

A Neurociéncia é o conjunto das disciplinas
que estudam, com os mais variados métodos, o
sistema nervoso e a relacdo entre as fungdes
cerebrais e as funcoes mentais. A danca é uma
forma de expressio humana que acompanha o
homem desde tempos imemoriais. Provavelmente,
evoluiu junto com a musica como uma forma de
gerar ritmo (BROWN e PARSONS, 2008). Pode
ser considerada, portanto, em uma perspectiva
estética e uma teleoldgica. A danga é marcada,
sobretudo, por seu carater ritualistico e extra-
cotidiano, tendo como condigao a escolha, ou seja,
a intencionalidade (GRUND, 2007).

Dotada de alta complexidade coordenativa
motora, tanto a danga, quanto os movimentos
de

neurocientificos. Esses estudos tomaram um rumo

esportivos tém sido alvo estudos
diferenciado quando alguns neurocientistas
comegaram a se perguntar o que diferiria, com
relagio as suas bases neurais, uma pirueta
executada por uma primorosa bailarina durante a
encenag¢ao do “Lago dos Cisnes” de um arremesso
de Michael Jordan numa partida de basquete. Como
identificar as pegadas ou o “rastro” da arte no
cérebro? Teriam diferentes representacdes neurais
a nuance e a intencdo de comunicacao do
movimento expressivo na arte? O objeto de estudo

passou, entao, das bases neurofisiologicas da agao
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musculo-esquelética para as bases da expressao,
seja ela referente a danca, ao teatro, a musica ou as
artes plasticas.

O estudo das bases neurobioldgicas do
comportamento humano expressivo em suas
diferentes formas foi intensificado com a evolucao
dos métodos de neuroimagem no final do século
XX, principalmente a ressonancia magnética
funcional (fMRI) e a tomografia por emissao de
positrons (PET). A tomografia por emissao de
positrons quantifica o fluxo sanguineo ou consumo
de oxigénio no cérebro, enquanto que a ressonancia
magnética funcional trabalha a partir da criag¢ao de
um campo magnético que ¢ registrado na forma de
ressonancia magnética e transformado em imagem
com o auxilio de programas computacionais
(SANTOS, 2008). Com o auxilio desses métodos,
varios pesquisadores aventuraram-se no misterioso
universo neural subjacente as atividades artistico-
expressivas. Por exemplo, em Londres, Calvo
Merino e Cols.(2008) estudaram a percepgao
estética no contexto das artes performaticas; Cross
e Cols. (2008) verificaram se a pratica fisica e a
aprendizagem por observacao tinham correlagoes
sensiveis na rede da acao observada; Grafton e
Cols. (2006), nos Estados Unidos, publicaram
trabalhos acerca da observagdo de danga por
bailarinos, todos por meio de fMRI. Sacco e Cols.
(2006), na Italia, investigaram também com fMRI
a atencdo no treinamento motor numMa execucao
de passos de tango, enquanto, no Canada, Brown e
Cols. (2005) descreveram, a partir dos resultados
da PET, as bases neurais da danca durante a
execucdao de passos de tango. Utilizando outros
métodos de pesquisa, podemos citar ainda o
trabalho do neurobidlogo inglés, Semir Zeki (2007),
que trabalha com a organiza¢ao visual no cérebro,
estudando as bases neurais da criatividade e da
apreciagdo estética da arte; o pesquisador e
coreografo Ivar Hagendoorn (2004), na Alemanha,
que investiga a relacao entre a neurocritica da
danca, danga improvisacional e a neurociéncia
cognitiva; Stevens e McKechnie (2005), na

Australia, que correlacionam a¢dao, memoria,

comunicacao nao verbal com danca
contemporanea; ¢ Kevin Dumbar, nos Estados
Unidos, que pesquisa sobre os efeitos da educagio
das artes e da ciéncia no cérebro.

Destes estudos emergem perguntas diversas:
Por que as pessoas dangam? A arte possui algum
tragco neural especifico? Os mecanismos neurais se
ampliam na execug¢ao de um virtuoso passo de balé?
Quais sao 0s processos cognitivos subjacentes a
criacdo e a execucao de uma danc¢a? Dancar em
um ritmo nao sincronizado, assimétrico, em relaciao
a musica demanda novas areas no circuito motor?
Como os passos dos bailarinos sao ritmados? Qual
a diferenca neural entre a emogao ‘real’ e a emocao
suscitada pelas vivéncias de um personagem
interpretado por um ator? Como é possivel que a
emocao de uma noite de estréia afete um
movimento sem prejuizo na execug¢io da
coreografia ou na sincronizacio com o grupo? B
possivel mapear as rotas neurais da danga-teatro
de Pina Bausch, por exemplo? As neurociéncias
come¢am a ampliar seus estudos para além do
movimento patolégico e nio funcional para o
movimento virtuoso ou artistico. Pode-se dizer que
a arte tem servido a ciéncia na elucidacao destas e
outras questoes.

Neste artigo, pretendemos apresentar e discutir
algumas contribui¢des neurocientificas ao estudo
da aprendizagem da danga coreografada a partir

de

Salientaremos o modelo de aprendizagem motora

uma revisao narrativa da literatura.
e a participagao dos processos de simulacdo, de
imitacao, de repeticao durante o aprendizado do
movimento expressivo em uma danga coreografada.
Apresentaremos também algumas evidéncias que
conferem a0 automatismo a condicdo de facilitador
e viabilizador da coexisténcia de fungdes cognitivas
diversas junto ao ato motor durante a execugao de

uma coreografia.
Aprender a dangar

A destreza de Louise Lecavalier, bailarina do
canadense La La LLa Human Steps Dance, ao
dancar na série de TV “Mondo Beyondo” (1987)



com seus saltos arrebatadores e surpreendentes; o
imperceptivel esfor¢o dos bailarinos do mesmo
grupo em “Amjad” (2007), espetaculo todo
executado com sapatilhas de ponta; a estarrecedora
precisao técnica e beleza de “Amelia” (2002)
também do ILa I.a la Human Steps; a sincronia cheia
de graciosidade e swing brasileiro nos movimentos
dos bailarinos do grupo Corpo em Lecuona (2004),
a dramaticidade do movimento de Malou Airaudo
quando dialoga ritmica e emotivamente com
Stravinsky em “A Sagragao da Primavera” (1975)
de Pina Bausch sio atributos decorrentes de muito
exercicio e consequente aquisicao técnica em
danca.

A danca é uma atividade motora altamente
complexa que demanda habilidades visuo-
espaciais, cinestésicas, auditivas, dentre outras.
Brown e Parsons (2008) descrevem-na como uma
confluéncia de movimentos e ritmos que exige um
tipo de coordenagao interpessoal no espago e no
tempo praticamente inexistente em outros
contextos sociais (RIBEIRO E TEIXEIRA, 2008).
Além disso, numa danca como a danca-teatro de
Pina Bausch, o ato motor é inundado de
afetividade. A cogni¢dao deixa sua marca indelével
no movimento expressivo, permitindo-lhe ser
chamado de danga e fazer parte da heranga cultural
da humanidade. E importante lembrar que aqui a
cogni¢ao ¢ compreendida como um conjunto de
sub-fungoes que englobam, dentre outras, a
percepgao, a emogao, a simboliza¢do, a resolugao
de problemas, a comunicagdo e a expressio de
informagoes (FONSECA, 2007). Entao, aprender
uma coreografia, uma seqiiéncia pré-estabelecida
de movimentos, requer complexas e especializadas
“ferramentas” neurais.

Sabe-se que o movimento ¢é realizado por meio
da interacdo entre os sistemas sensorio-motor,
cognitivo e afetivo/emocional. De maneira
simplificada, as areas de processamento sensorial nos
lobos temporal, occipital e parietal interpretardo os
sinais recebidos do meio externo (ambiente) e interno
(estado dos 6rgaos internos), enviando sinais para

as areas de planejamento do movimento no cortex

frontal. Em seguida, o cortex pré-frontal processa
que tipo de movimento deve ser executado, enviando
sinals para a area motora suplementar, cerebelo e
nucleos da base, responsaveis pela estratégia motora.
O cerebelo e os nucleos da base monitoram a
execugado do movimento realizada pelos musculos
que, por meio de 6rgaos sensoriais, enviam
informagdes acerca da orientacio do corpo no
espaco (RIBEIRO, 2007). Isso possibilita a
realizagao de ajustes nos movimentos readequando-
os as circunstancias dadas. Assim, a acio motora na
danga resulta da integracio de estimulos sensoriais
e motores de forma proposicional, isto ¢, voluntaria
e dotada de intencionalidade. Todo esse percurso
neural é ativado durante a execucao de um
movimento como passar uma roupa, escrever um
relatério e até mesmo dangar uma coreografia. No
entanto, haveria algo mais nas redes neurais
envolvidas no aprendizado do movimento voluntario
expressivo pertencente a dancga? Aprender uma
coreografia demandaria 0s mesmos circuitos neurais
que sao recrutados, por exemplo, quando
aprendemos a dirigir?

Observar, Imitar e Repetir

Quando o bailarino observa o movimento que
lhe esta sendo transmitido pelo coredgrafo, ele
simula o movimento internamente. Essa acio
simulada ¢ definida como uma representagao
interna do movimento sem o movimento
observavel (JEANNEROD, 1994). O trajeto
neural desse processo ¢ constituido pela a area
motora suplementar, pelo cortex pré-motor ventral,
l6bulo parietal inferior, sulco temporal superior e
pela area motora primaria (BINKOFSKI ez al.
2000).

Decety e colaboradores (1995, 1994),
demonstraram que regides cerebrais ativadas
durante movimentos imaginados também sao
ativadas na execucao dos movimentos. Para
Bouquet e Cols. (2007), o sistema motor nao
somente executa acoes, mas também ressoa com
as agoes observadas. Hsse ressoar é a propria
simulacao do movimento que se apresenta mais
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forte quando os bailarinos possuem familiaridade
com os movimentos observados (GRAFTON ez
al. 2006). De acordo com esses pesquisadores, a
experiéncia fisica do movimento altera as bases
neurais dos processos de simulagio motora. Ou
seja, quando os bailarinos observam movimentos
que lhe sdo conhecidos corporalmente, as areas do
circuito de simulacao sao afetadas. A simulacdo é
diferente se o sujeito possui uma vivéncia corporal
anterior a0 momento de aprendizado. Daf pode-se
inferir que o aprendizado prévio de um
determinado estilo de movimento pode facilitar a
aquisi¢ao de novas combinagoes seqiienciais de
movimentos semelhantes. Entdo, a simulacido
parece preceder o processo de imitagdo do
movimento.

A capacidade de ensaiar mentalmente ¢ vital
para o processo de aprendizagem motora. Na
imitagdao, os processos cognitivos siao altamente
exigidos, pois além de realizar movimento, o
bailarino necessita observar e sincronizar varias
modalidades sensoriais, e até mesmo criar. A
criatividade aqui se refere a busca de maneiras
diferenciadas para completar a meta do aprendizado.
Enquanto imita, observa e executa a agao
simultaneamente requerendo a interagao de fungoes
visuo-motoras. E como se 0 movimento ocortesse
“dentro e fora” da mente a0 mesmo tempo. Além
disso, ¢ importante ressaltar que durante a execugao
por imitacao €é importante estar atento no esquema
motor do movimento. Nas Artes Cénicas,
denominamos este estar atento de “ter consciéncia
do movimento”. Quando dizemos que um
performer tem muita consciéncia corporal, estamos
dizendo que ele tem grande capacidade de
execu¢ao de movimentos complexos, dado seu
conhecimento cinestésico. Quanto mais ele treina
este estar atento, ou desenvolve sua consciéncia
corporal, maior sera a ativagdo em regides frontais
posteriores envolvidas com a producao do
movimento (SACCO et al., 2000).

Sacco et al. (2006) hipotetizaram que,
enquanto a atencao envolve principalmente as
regides pré-frontais, a atengao treinada produz uma

maior ativacao das areas frontais motoras,
favorecendo a imagem motora, o esquema corporal,
mais que a visual. Dessa maneira, o treino de
imagem motora poderia facilitar a aquisi¢ao do
proprio esquema motof.

Assim como a simulacdo, o processo de
imitagdo possui um circuito neural especifico que,
de acordo com Iacoboni (1999) compreende trés
regides corticais perisilvianas (ou seja, proximas do
sulco lateral ou de Sylvius): o cortex temporal
superior, o cortex parietal posterior e o cortex
frontal inferior. O cértex temporal superior
forneceria uma descricao visual da acao observada
para os “neurdnios espelho” do cértex parietal,
codificando inicialmente a descricio da acao a ser
imitada. Os “neuronios espelho” do cortex parietal
posterior forneceriam informagdes
somatosensoriais adicionais da a¢ao observada e
as enviariam para os “neuronios espelho” do cortex
frontal inferior, codificando detalhadamente as
especificagbes motoras para a a¢ao a ser copiada
(RIBEIRO E TEIXEIRA, 2008). Por fim, os
“neuronios espelho” do cortex frontal inferior
codificariam o objetivo da agao a ser imitada
(IACOBONI, 2005).

Os “neuronios espelho” foram originalmente
descritos no cortex pré-frontal do macaco, na area
F5 (RIZZOLATTTI et al., 1996; GALLESE ef al.,
1996). De acordo com os estudos acerca dessa
populagao de neurdnios, eles se enquadrariam na
classe dos neurdnios visuomotores, ativando-se
quando o animal fazia uma determinada agao e
quando ele observava a agao de outra pessoa. (DI
PELLEGRINO et al., 1992; RIZZOLATTI et al.,
1996; Gallese et al., 1996). Um aspecto funcional
importante desses neurdnios ¢ essa relacio entre
propriedades visuais e motoras. A idéia por detras
dessa interacao visuomotora reside no fato de que
durante a imitacdo se requer tanto a observagao
da agdo, quanto a sua execucao (IACOBONI,
2005).

Apesar de carecermos de evidéncias diretas
acerca da existéncia de “neuronios espelho” em
humanos, ha uma expressiva quantidade de



trabalhos que sugerem isso (RIZZOLATTI &
CRAIGHERO, 2004, p.174). Essas evidéncias sao
provenientes de experimentos neurofisiologicos e
de neuroimagem. Experimentos neurofisiologicos
demonstraram que quando os individuos observam
uma a¢ao feita por outro individuo, seu cortex motor
se torna ativo na auséncia de qualquer atividade
motora evidente. Mais evidéncias foram obtidas
por meio da técnica nao-invasiva de estimulacio
elétrica do sistema nervoso, a estimulacao
magnética transcraniana (TMS). Quando a TMS ¢
aplicada no cértex motor, com uma intensidade
simulada apropriada, um potencial motor evocado
(MEPs) pode ser percebido na extremidade dos
musculos contralaterais. A amplitude desse
potencial é modulada pelo contexto do
comportamento. No experimento realizado por
Fadiga et al. (1995), ficou demonstrado que tanto
acoes com significado (a¢Oes transitivas), quanto
acoes sem significado (agdes intransitivas)
determinaram um aumento nos MEPs. O aumento
envolvia seletivamente aqueles musculos que os
participantes usaram para produzir os movimentos
observados (RIZZOLATTI E CRAIGHERO,
2004). E importante notar que agoes transitivas
ativam tanto o lobo parietal, quanto o frontal,
enquanto que agoes intransitivas ativam apenas o
lobo frontal (RIZZOLATTI E CRAIGHERO,
2004). Entao, os estudos realizados com TMS
indicaram a existéncia de um sistema de
ressonancia motora, ou seja, um sistema de
“neuronios espelho” em humanos.

Cabe ressaltar que existem diferengas entre o
proposto sistema de “neurdnios espelho” em
humanos e o descrito para macacos. Primeiramente,
movimentos sem significado produzem ativacao
desse sistema em humanos (FADIGA et al., 1995;
MAEDA et al., 2002). Ainda, as caracteristicas
temporais da excitabilidade cortical durante a agao
observada, sugerem que o provavel sistema de
“neuronios espelho” nos humanos codifica também
movimentos formados na agao. Essas propriedades
devem desempenhar um importante papel na
capacidade humana de imitar a agdo de outros

(RIZZOLATTI & CRAIGHERO, 2004, p.176).
Soma-se a isso o fato de o processo de imitacao
ser fundamental para o proximo passo: a repeticao,
tdo necessaria na aprendizagem de uma danga
coreografada

Repetigao. Talvez este seja 0 momento chave
nos processos de aprendizagem aqui abordados.
Tanto a aprendizagem de uma coreografia, quanto
a direcao de um carro demandam a repetida
execucao de uma sequéncia pré-determinada de
movimentos. Mas, antes de repetir, observa-se,
simula-se e imita-se. A partir daf, pode ocorrer o
chamado exercicio consciente no qual a atengio e
a tomada de consciéncia sio extremamente
necessarias. Voltando para o aprendizado na danga,
¢ fundamental reiterar a importancia da
intencionalidade do movimento que gera um ato
motor consciente, voluntario e objetivado. O
bailarino tem uma série de tarefas durante a
execu¢ao da sequéncia motora. Dentre elas,
destacam-se a atencio ao efeito de seu movimento
no observador, a consciéncia de onde imprimir um
tonus mais forte ao movimento, de qual frase do
movimento enfatizar, de quando acelerar, retardar
ou reter o fluxo. Comunicar com o espectador. Isso
se d4 nao necessariamente de maneira ditreta, mas
por meio da intengdo de conduzir o olhar daquele
que frui a obra, ora acentuando, ora atenuando um
fragmento motor, dancando a coreografia com a
dinamica que lhe é pertinente e, desta maneira,
imprimir-lhe sua assinatura pessoal. Tudo isso deve
estar presente no aprendizado e na execucgao da
danc¢a. Somente por meio da experiéncia, resultado
de anos de treinamento e preparagao, somados aos
principios cognitivos da percepgao e controle do
movimento que se pode alcangar exceléncia no
processo de aprendizagem que se repetira ao longo
de toda a vida profissional do performer do
movimento (HAGENDOORN, 2004).

Observar, simular, imitar, repetir, hierarquizar,
categorizar e associar sao “técnicas” utilizadas
pelos bailarinos para facilitar a compreensao, a
retengdo e a execucao de uma coreografia
(STEVENS e McKECHNIE, 2005).
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Da agao pensada ao pensamento
expresso na agao

Para tornar uma idéia coreografica visivel, o
bailarino tera que, inicialmente, realizar um grande
esforco cognitivo. Mesmo que o estilo de
movimento lhe seja familiar, a seqiiéncia motora
nao o é. A novidade da tarefa produz grande
ativagao nas regides corticais pré-frontais. Essas
regioes estao fortemente relacionadas as fungdoes
executivas. No primeiro estagio de aprendizagem
motora na danga, sao recrutadas especialmente
algumas funcOes executivas: a atencao seletiva, a
memoria operacional, a solugido de problemas e a
tomada de decisdes, o planejamento e a motivagao.
Além da regiao pré-frontal, as areas que estio
especificamente relacionadas com a produgao
motora, como as areas motora primaria, motora
suplementar e pré-motora, sao fortemente ativadas
neste primeiro momento. Este ¢ o estagio cognitivo
per se no qual o bailarino compreende a natureza
da tarefa e desenvolve estratégias para atingir a
meta. Aqui nao se pode exigir uma exceléncia de
desempenho, pois ele ainda esta buscando a melhor
maneira de realizar os movimentos.

Durante os processos de imitagdo e,
principalmente, de repeti¢ao, a aprendizagem vai
se tornando mais processual e menos declarativa.
Nesse momento, o intérprete nao necessita focar
tanto a atenc¢do, nem mesmo planejar e escolher
caminhos para aprender a seqiéncia. No entanto,
caso deseje, ele pode interferir na execugao motora.
Pode-se dizer, entao, que coexiste aprendizagem
processual e declarativa na fase de aprendizagem
associativa, na qual ele comeg¢a a refinar os
movimentos com a repeticao (RIBEIRO, 2007).

Apds intmeras repeticdes, o aprendizado se
consolida e alcanga-se o estagio autébnomo. O
bailarino pode evocar passos e agir sobre eles
alterando a dinamica da seqiiéncia por meio, por
exemplo, de mudanga no tonus dos movimentos.
Aqui, o conhecimento adquirido pode ser
conscientemente lembrado, mas a atenciao nio esta
voltada para os movimentos e sim para o que

chamamos de interpretagao unica de cada artista.
O intérprete interfere cognitivamente naquilo que
foi aprendido por meio de acentos, de aceleracoes e
desaceleracoes, retengdes, o que dota a coreografia
de uma graga toda particular aquele que a executa.
Este é o estagio autonomo, também conhecido como
o de automatismo. Nesse momento, o intérprete
pode emocionar-se com alguém da platéia, com a
prépria apresentagio, pode lidar com algum
imprevisto na execugao coreografica, ou seja, pode
concentrar-se numa tarefa secundaria por haver se
especializado na seqiiéncia e otimizado a eficiéncia
do movimento (RIBEIRO, 2007).

Na area de estudos sobre comportamento
motor, o movimento automatizado refere-se,
portanto, aquele estagio no qual ndo se necessita
uma atencao e monitoracao consciente. No entanto,
na area de Artes Cénicas, o termo automatismo é,
muitas vezes, compreendido, de maneira pejorativa,
como “roboético”. O carater “robotico” esta
relacionado a mecanicizacio do movimento, a falta
do sentimento de “presenca cénica”, a auséncia de
intencionalidade, a falta de espago para as emogdes
e sentimentos. Desconhece-se que, no sentido
neural, a automatiza¢ao ¢ um mecanismo protetor,
pois permite a ativacao simultanea de diversos
circuitos concomitante a execugao coreografica. As
fungdes motoras sob responsabilidade dos circuitos
pré-frontais passam a ser monitorizadas pelo
cerebelo e nucleos da base, liberando os circuitos
pré-frontais para executarem novas tarefas. A
propria relagao das sequéncias com algum tipo de
emogao que as “acompanha”; dotando o bailarino
de um “qué” especial que o distingue dos demais,
pode ser possibilitada pela liberagio dos circuitos
pré-frontais em decorréncia da automatizagao.

Como exemplo dessa libera¢do de fungoes
estritamente motoras dos circuitos pré-frontais,
destacamos um interessante trabalho. A atividade
neural de um desenhista profissional e de uma
pessoa comum, enquanto desenhavam uma série
de faces, foram comparadas por técnicas de
neuroimagem funcional (SOLSO, 2001). Essas
técnicas permitem identificar quais areas cerebrais



estao ativadas ou envolvidas durante a execucio
de um determinado paradigma experimental, no
caso, o desenho de faces. A regido parietal posterior
direita, tradicionalmente associada com o
processamento de faces, estava mais ativa no nao-
artista, enquanto que, no artista, o cortex pré-
frontal direito estava significativamente mais ativo.
Esse estudo sugere que o artista ndo precisava mais
da

processamento de faces, mas estava provavelrnente

informaciao basica relacionada ao
envolvido com a composi¢ao do desenho. Isso
refor¢a nossa hipotese de que o nao recrutamento
da area pré-frontal na coreografia automatizada
deixa “espago livre” para novas associagoes ¢
permite uma dose de liberdade ao intérprete da
danca.

Durante a realizagao de uma coreografia num
corpo de baile, por exemplo, o bailarino tera sua
atencdo dividida entre os companheiros, o espago,
a musica, as reagoes da platéia, a qualquer
Imprevisto que possa ocorrer, as emogoes proprias
daquele dia, as memorias que lhe assaltarem a
mente e as proprias contingéncias do estado fisico
do corpo, sem prejuizo da execu¢ao motora. Ao
contrario, devido ao alto grau de exceléncia
alcancado pela consolidagao da aprendizagem, ele
podera imprimir sua assinatura pessoal aos

movimentos.
E as emogdes do artista?

E comum ouvirmos falar a respeito da
condi¢ao emotiva dos artistas. Preconceito ou naio,
o fato ¢ que esses profissionais sao treinados a
explorar, a expor suas emogoes e sentimentos mais
profundos. E certo que nem todo trabalho de arte,
seja teatro, danga ou outro, parte ou faz uso da
emog¢ao como participe da construcao signica. Mas,
¢ impossivel dissociar movimento e emogao. Seja
ela elemento de construcao simbodlica ou
simplesmente parte da natureza humana que
emerge de maneira inesperada durante uma
apresentagao cénica.

Durante a aprendizagem do movimento na
danca, a afetividade também se evidencia. O

conhecimento que o bailarino soma a seqiéncia
coreografica aprendida possui forte componente
episddico e autobiografico, e geralmente se
apresenta acompanhado de emog¢oes ou memorias
emotivas. Os aspectos expressivos e afetivos na
criacdo e na execucao de movimentos na danca
sa0 0 que possivelmente distingue o processo de
aprendizagem na danca daquele que ocorre em
outras areas do movimento complexo como
atletismo, a ginastica ritmica ou de solo, os jogos,
etc (STEVENS ¢ McKECHNIE, 2005). O
movimento ¢ contaminado pelas emogoes e assim,
‘virulento’, passa a dizer algo mais, passa a ter uma
significancia  propria.  Somente  assim
compreendemos as variagoes na execu¢ao de uma
idéntica seqiiéncia motora durante uma longa
temporada de apresentacOes. As emogoes afetam
os movimentos conferindo-lhes matizes
diferenciados. E isso, sem prejuizo da exceléncia
devido ao estagio autonomo e, segundo nossa
proposta, a consequente “liberagao” do lobo frontal
que podera interferir no dangar de maneira
intencional, modulando cada fragmento da

coreografia.
Conclusio

A aprendizagem da danga coreografada
envolve, portanto uma série de requisitos
neurobiol6gicos que podem ser observados por
meio do mapeamento neural dos processos de
observacdo, simula¢io, imita¢do e repeticao. Sio
necessarios trés estagios para que se consolide o
aprendizado de movimentos coreograficos:
cognitivo, associativo e autonomo. No ultimo
estagio o automatismo permite que o individuo
recrute novas associacoes neurais ¢ matize seus
movimentos com sua interpreta¢ao pessoal. Esses
matizes sio coloridos, principalmente, pelas
emogoes que variam a cada apresentagio e
permitem que o intérprete recrie a mesma
sequiéncia inimeras vezes.

Manifesta¢ao cultural tdo antiga quanto o
homem, a danca socializa, ritualiza, comunica,
expressa crengas, pensamentos, emogoes por meio
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de sua linguagem silenciosa. Mas por que as
pessoas decidem se expressar através da danga?
Essa pergunta persegue varios pesquisadores que
decidiram aproximar arte e ciéncia. Estaria a
resposta “representada’ no cérebro, por meio de
circuitos neurais especificos? Ainda nao se tem
resposta para essas € varias outras perguntas que
emergem dessas proficuas aproximagoes de areas
de conhecimento. Talvez essa seja a razao do
crescente aumento do numero de pesquisas
neurocientificas que abordam a expressio da
danca, da musica, do teatro, a recepg¢ao estética,
os efeitos do aprendizado de arte no cérebro.
Mas, de acordo com Kandel (2008, p.73),
referéncia classica acerca dos estudos sobre
memoria, a “arte proporciona uma visao do que
ha sob a superficie das coisas”. Zeki (2001)
apresenta a arte como uma das mais ricas
experiéncias das quais nés somos capazes, mas
principalmente como uma expressio da
variabilidade que ¢é a caracteristica evolutiva
mais importante do cérebro humano.

A ciéncia a arte tem proporcionado saberes e
descobertas inesperadas. A arte, a ciéncia
possibilita um misterioso e sedutor percurso de
conhecimento que promete repercutir nos
processos metodolégicos do ensino de arte.
Conhecimento este que elucida questdes do tnico
ser que faz arte, o homem.
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