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Primeiro o menino viu uma estrela pousada nas
pétalas da noite

E foi contar para a turma.

A turma falou que o0 menino zoroava.

Logo o menino contou que viu o dia parado em cima
deumalata

Igual gue um passaro pousado sobre uma pedra.

Ele disse: Dava a impressdo que a lata amparava o dia.
A turma cagoou.

Mas 0 menino comegou a apertar parafuso no vento.
A turma falou: Mas como vocé pode apertar parafuso
no vento

Se 0 vento nem tem organismo.

Mas o menino afirmou que o vento tinha organismo

E continuou a apertar parafuso no vento.

Manoel de Barros



RESUMO

Esta dissertacdo tem como objetivo investigar como principios, protocolos e/ou pressupostos
da Educagdo Somatica podem informar e orientar estratégias de exploracdo de movimentos e
procedimentos criativos/compositivos em danga, relacionando de forma imbricada
proposicdes artisticas e trabalho corporal. Nessa perspectiva, 0 corpo configura-se como e xo
central de referéncias e de estudos no processo de investigacdo e de composicdo em danga.
Apoiada na Teoria do Corpomidia de Helena Katz e Christine Greiner, também procura
identificar pressupostos de entendimento e de tratamento do corpo proporcionadas pela
Educacdo Somética enquanto informacdo incorporada, e refletir sobre suas formas de
abordagem nos procedimentos de exploragdo e de construgcdo cénica A metodologia,
construida ao longo do processo, envolveu levantamento de conceitos relevantes, estudo
bibliogréfico dos referentes conceitos, identificacdo de coredgrafas que trabalham com
Educacdo Somaética e Danga, redizacdo de entrevistas de cardter semi-abertos com as
coredgrafas e pesguisadoras de danca identificadas — Adriana Grechi e Lu Favoreto — e, por
fim, cruzamento de todos os dados levantados na pesquisa em suas diferentes etapas. Os
resultados apontam a Somadtica como uma possibilidade potencialmente favoravel a
abordagens de processos criativos em danca que tenham o corpo como I6cus primeiro de
investigagdo, facilitando proposicdes cénicas corporificadas. Formas de utilizagdo dessa
informagdo sdo particulares a cada artista.

Palavras-chave: Danga. Educag@o Somética. Corpo. Criagdo.



ABSTRACT

This thesis has as its objective to investigate how principles, protocols and/or presuppositions
of Somatic Education may inform and orient strategies of exploration of movement and
creative/compositional procedures in dance, relating in an intertwined form artistic proposals
and bodywork. In this perspective, the body configures itself as a central axis of references
and of studies in investigatory and compositional processes. Supported by the theory of
Corpomidia [body as media] of Helena Katz and Christina Greiner, this thesis aso seeks to
identify presuppositions in the understanding and treatment of the body offered by Somatic
Education as incorporated information, reflecting on its offerings for exploration and scenic
construction. The methodology, constructed during the process, involved an identification of
relevant concepts, bibliographic study of these concepts, identification of choreographers that
work with Somatic Education and Dance, open-ended interviews with the choreographers and
dance researchers identified — Adriana Grechi and Lu Favoreto — and, finally, integration of
all information raised by the research in its different stages. The resultsindicate Somatics as a
favorable possibility for creative processes in dance that have the body as central locus of
investigation, facilitating embodied scenic propositions. Forms of utilizing this information
are specific to each artist.

Key words. Dance, Somatic education, body, creation
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APRESENTACAO

Esta dissertacdo € resultado de uma pesquisa realizada pelo programa de PoOs
Graduacdo em Danca da Escola de Danca da Universidade Federa da Bahia, vinculada a
uma de suas linhas de pesquisa intitulada “Estudo de Processos”, a qual procura estudar
modos de articulagdo entre as informacfes envolvidas nos processos corporais, histérico-

culturais e evolutivos.

O trabalho presente consiste em uma parcela significativa dessa vivéncia — uma
tentativa de “linearizar” muitas idéias que se configuraram ao longo de um processo de
aprendizado, e por isso, opto por apresentar previamente um panorama contextual,
compartilhando algumas questbes e situacbes pessoais que desencadearam as escolhas e

caminhos da pesquisa.

A elaboracdo deste estudo partiu de certo incomodo em relacéo a alguns trabalhos de
danca, cujas idéias propostas nos releases e argumentos dos espetacul os ndo pareciam fazer
parte do corpo que estava na cena. A investigacéo da proposicdo artistica poderia estar na
musica, no figurino, no cend&io, mas nd era construida corporamente. Em meu
entendimento, as movimentagGes muitas vezes se mostravam incoerentes as propostas, e essa

sensacao, apesar de me frustrar, instigava arefletir sobre essa questéo.

Simultaneamente a essas questfes suscitadas em relacdo a danca, ministrava aulas
como professora substituta na Escola de Danca da UFBA e, especialmente nas aulas de
Expressdo Corporal, que ndo eram para alunos de danca e Sim uma optativa para alunos de
outros cursos, algumas sugestes de investigacdo do movimento a partir de questes do corpo

suscitavam organizagOes muito interessantes de movimento, com grande potencial cénico.

Essa possibilidade de investigar movimentos de danca a partir de questées do proprio
corpo apareceu na minha vida em um passado semi-remoto, em 1998, quando fui aluna de
Adriana Grechi e Lu Favoreto no Estidio Nova Danca. Contudo, o termo Educacdo Somética
sO velo integrar meu repertério de termos conhecidos quando, apés ter ingressado no Curso
de Graduacdo em Danca da UNICAMP, participei do grupo de pesquisa Dangaberta, sob
orientacdo da Profa. Dra. Julia Zivianni Vitiello.
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Neste grupo estudavamos e praticavamos ldeokinesis, Feldenkrais e trabalhos com a
Bola Suica. Esse processo resultou no trabalho coreografico Nem tudo se cutuca, direcionado

a0 publico infantil.

Dessa forma, inserida nesse contexto de insatisfacdo e com esse pensamento, ingressel
no Mestrado em Danca da UFBA com o projeto Processos criativos desencadeados por
praticas e principios de Ideokinesis, Feldenkrais e outras reflexdes — o corpo € o caminho,
no qual me propunha desenvolver também um trabalho criativo através de investigacfes do
corpo a partir dessas préticas sométicas. Via na Educagdo Somatica uma forma de abordar o
corpo cénico a partir do movimento gue esta sendo realizado e explorado, e ndo com idéias a

€le superpostas.

A partir do ingresso, reformulel o projeto de pesguisa e novos recortes foram
estabelecidos. Nesta segunda verséo, o projeto propunha uma pesguisa em danca
(praticaltedrica) que se inscrevia no ambito dos estudos do corpo, tomando por principio
metaforas encontradas na pratica da Ideokinesis no intuito de identificar e discutir estados de

sensibilizag@o corpora que otimizassem novos territérios de criagdo em danca.

Contudo, ao cursar as disciplinas, novos entendimentos do corpo e novas necess dades
foram surgindo e instaurou-se em mim certa confusdo: as formas de descricdo do
entendimento de corpo que vinham sendo construida ao longo das aulas a partir de autores
como George Lakoff, Mark Johnson, Anténio Damésio, Steven Pinker, Richard Dawkins,
dentre outros, diferia, em alguns aspectos, aos entendimentos de corpo pela perspectiva da
Somética™. Ao menos, era 0 que me parecia naguele momento. E questdes que pretendia
investigar como, por exemplo, “novos territorios de criacdo em danca”, pareciam nao
corresponder as novas compreensdes que estava estruturando em meu pensamento. Com a
entropia aumentada, instaurou-se o caos. mergulhel de cabeca na fase de Rompimento
(quando o sistema percebe a crise subitamente — sera sua sensibilidade que o fara perceber

essa crise, que também é chamada de flutuagdo, ruido, dentre outros).

Entrei em fase latente — um periodo de recolhimento e levantamento dos recursos (das
formas de autonomia) para lidar com a crise. Periodo que pode ser fatal para o sistema,
conhecido como “gargalo da evolugdo”, quando é preciso agir rapidamente para nao ser

engolido pelacrise.

“ Para a Somética, 0 corpo precisa resgatar conexdes presentes ao infante, por exemplo, e que s3o perdidas em
seu desenvolvimento. Ja no entendimento de autores como Lakoff & Johnson, Damésio e Katz e Greiner, por
exemplo, resgate jamais sera possivel, pois os processos do corpo continuamente se transformam, numa
constante presentificagdo, ou sgja, ndo ha reversibilidade do tempo.
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Apbs um longo periodo de recluséo de idéias, retomei a pesquisa, organizando as idéias
da somatica que pretendia abordar, e procurando articular essas idéias com essa nova
concepcao do corpo que se configurou a minha percepcdo no processo do cumprimento das
disciplinas. Nesse processo, a metodologia da pesquisa foi se configurando, viva e as
avessas™, e a questdo tomou forma por final. Essa foi a fase de crescimento — quando o
sistema produz solugdes, transforma os recursos em solucdes (estratégia r). E um momento

quantitativo, que se “atira para todos os lados”.

A construcdo dos Capitulos | e Il se deu paralela e simultaneamente, dia um, dia outro.
Neste processo fui levantando e organizando o material bibliogréfico que interessava,
selecionando também os conceitos relevantes para a pesquisa, desembaracando as idéias. Era
preciso esclarecer como 0 corpo estava sendo compreendido nesse processo e em qua
contexto. Contudo, esses capitulos, como em todo processo de criagdo, foram modificados,
mexidos, reorganizados, polidos, descartados, reconcebidos, assm como os Capitulos 111 e
IV, que surgiram como necessidades da pesquisa.

O Capitulo Il aconteceu. Como desde o principio pretendia abordar processos criativos
em relacdo a investigacdo de questes do corpo, particularmente de um tipo de concepcdo do
corpo proporcionado pela Educac&o Somatica, uma nova necessidade emergiu: a de acessar a
danca, o corpo que danca e investigar esses principios somaticos e sua relagdo com 0s
resultados cénicos. Que tipo de relacdo havia. Como o tempo se fez curto (e irreversivel) e ao
mesmo tempo eu estava mais interessada em observar e encontrar formas de compreender o
gue estava levantando e articulando, optei por olhar para pessoas que ja trabalhavam a algum
tempo nesse sentido, de investigar a danca a partir de questes do proprio corpo, encontradas

na Educacdo Somética.

Logo pensel em Adriana Grechi e Lu Favoreto, que, de certa forma, desempenharam
papel fundamental no meu percurso de danca e no desenvolvimento desta questdo. Na
realidade, eu retornei a &rea da danca, a qual havia me afastado, por essa nova possibilidade
de relagdo com o corpo no periodo em que fiz aulas com as mesmas, em 1998. Dessa forma,
ja conhecia alguns de seus trabal hos criativos, suas metodologias de aula e, coincidentemente,
eu estava retornando a S&0 Paulo. Também pressupus, naguele momento, que seria

enriquecedor para a pesquisa olhar para duas coredgrafas que compartilhavam concepcgoes de

> Quase como propde Paul Feyerabend no seu livro Contra o Método no qual d4a margem a possibilidade de
“nao ter fronteiras para a curiosidade e nem critérios que limitem o pensamento: permitir que pensamento e
emocdes, fé e conhecimento colaborem em cada investigacao particular”, propondo “saltar de uma metodologia
a outra de maneira rapida e inesperada”. (FEYERABEND, 1977, p.20)
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corpo da somatica, vivenciaram algumas experiéncias profissionais juntas e, ab mesmo
tempo, possuiam olhares e concepcdes cénicas distintas. Essa abordagem evidencia a
infinidade de possibilidades, de bifurcacdes que podem acontecer a partir de informagoes
similares, e, de certa forma, esse processo de fluxo, intrinseco no funcionamento do mundo,
interessa a pesquisa, ao olhar que foi construido sobre os assuntos e pelo estudo aprofundado
dos conceitos escolhidos. Considerei esta a Fase de transi¢céo, o ponto da virada — tinha que
escolher a melhor solugdo. Pode acontecer por abdugdo, deducio ou indugio. E interessante

que a crise seja mais elaborada pelo sistema, também é um “gargalo da evolucao”.

Retornei as aulas de danca de ambas com um novo olhar, procurando identificar como
as questdes da somética eram abordadas na investigacdo de movimentos e a relacdo com os

principios que havia articulado no segundo capitul o.

No entanto, ainda precisava investigar como esses principios eram explorados rumo a
cena. Como era feita essa articulagdo entre proposi ¢oes artisticas e pressupostos da Somaética,
investigados corporalmente. Foi entdo realizada uma entrevista com cada uma das coredgrafas
de cardter semi-aberto, que foi gravada e transcrita. E também presenciel o espetaculo
Trapiche, da Companhia Oito Nova Danca, dirigida por Lu Favoreto, e o Ruido 5.1, do

NUcleo Artérias, dirigido por Adriana Grechi.

Com as escolhas definidas e as estratégias delimitadas, entrei em Fase de maturagdo —
de dar acabamento as novas do sistema. Reestrutura e reorganiza. Investe todo o esfor¢o na
solucdo escolhida e vai lapidando (estratégia k). Da uma nova identidade ao sistema. Esse

periodo incluiu, também, as novas sugestdes que emergiram a partir da qualificacao.

Nas consideracfes finais, sdo realizadas algumas reflexdes da pesquisa, do processo de
se pesquisar: 0 Climax (periodo de maturacdo no qual sistema muda para sobreviver! A
entropia esté baixa. Ha uma breve estabilidade). Campo de reflexdes inesgotavel's, de sugestéo
de novas idéias, de outras possibilidades de olhar para fenbmenos, de conceber o corpo, de
desgjos de expansdo e aprofundamento em assuntos que emergiram no processo, da aceitacéo
das limitagOes e das contradices e incertezas para abarcar tal complexidade, tal qual Morin
apresenta em seu principio dialégico. Neste novo contexto, a mudanga, o climax, est4
principamente no olhar, na relagdo com a gravidade, nas infinitas percepcdes em potencial,
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na possibilidade de possibilidades. Penso que é por a que o Evolon®®, en mim, tem

acontecido.

“6 Esse conceito, apresentado em aula pelo Prof. Dr. Jorge de Albuquerque Vieira, esteve internalizado, presente
em todas as fases do processo criativo da dissertagdo, e, por isso, a mengdo aqui na apresentacdo. Memarias das
aulas, que, efetivamente, descrevem os fendmenos. O Evolon faz parte dos Conceitos de Evolugdo, elaborado
por Mende (1981), onde evolucdo ndo significa melhoria e sm mudanca, processualidade. Para um sistema
permanecer, ocorrem mudangas de estado, ou sgja, mudanca da cole¢do das intensidades das propriedades do
sistema em determinado instante de tempo. Isto € um processo evolutivo. Esses pequenos passos que vao
acontecendo ao longo da evolucdo para um sistema permanecer no tempo sdo chamados Evolons.



16

INTRODUCAO

Apoiando-me no redesenho da trgjetoria da pesquisa e de seu contexto processua
realizados na apresentacdo, aponto na introducdo a estrutura do todo da dissertacéo,
pontuando, de forma mais concisa, a questdo, a hipdtese e a estratégia metodoldgica. Em
seguida, aponto a estrutura concreta do texto: assuntos abordados em cada um dos capitulos e

aspectos conclusivos.

O trabalho se desenvolveu na linha de “Estudo de Processos”, pois procurou estudar
modos de articulacdo entre as informagdes envolvidas nos processos corporais de investigacao
criativa em danga em abordagens oferecidas pela educagdo somética, levando em conta a

abordagem de processos corporais oferecida pela Teoria do Corpomidia.

Essas duas concepcdes de corpo distintas transitam entre concordancias e contradicoes
de conceitos e compreensdes de fendmenos, como aparece ao longo dessa dissertagdo. Nesse
processo de didogo e reflex&o, emergiu a possibilidade de se pensar a concepcao de corpo da
somatica como uma informagao incorporada como propde a Teoria do Corpomidia. E € com

esse parametro que a pesquisa é desenvolvida.

Nesta pesquisa, que emergiu principalmente da sensacdo do que foi observado como
certa incoeréncia entre propostas artisticas e investigagcdo corporal em coreografias de danca,
a questao central assim se configurou: como podem ser estabel ecidas rel aces intrinsecas (de
pertinéncia colaborativa) entre proposicdes artisticas e estudos do movimento do corpo que

danca, de forma que a danca se revele de forma corporificada?

A hipotese que desencadeou e nomeou a pesquisa € que: pressupostos e principios de
Educacdo Somética, por abordarem o corpo € o movimento de forma integrada em suas
esferas complexas (que possibilitam redes intrincadas de conexdes intracorporais de ordem
cognitiva, perceptiva e sensoriomotora), fornecem instrumental pratico/tedrico para
formulagcdo de estratégias de exploragdo criativa em danca, que articulam investigactes
artisticas e corporais. E é principamente com esse enfoque que desenvolvo a dissertacéo.
Contudo, ao longo desse processo, muitas outras questdes apareceram e complexificaram a
questdo central abordada. A gama de informagBes implicada na hipbtese constituiu um

universo altamente complexo, com diferentes possibilidades de abordagens.
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O objetivo central da pesquisa formulou-se dessa forma identificar formas de
investigacdo criativa que, através das interfaces entre Educacéo Somética e danca, relacionem

proposi¢do artistica e exploragdo do movimento.

Neste processo, a questédo das concepcbes de corpo, e sua implicagdo no resultado
cénico, assumiu importante papel, assim como outras compreensdes do funcionamento do

corpo em relacéo ao ambiente, ao sistema sensbrio-motor e aos processos de cogni ¢ao.

A necessidade de recortar e contextualizar também suscitou um olhar sobre os
protocol 0s de processos investigativos e compositivos em danga, 0 que por sua vez necessitou
de uma reflexdo das mudancas e quebra de paradigmas que aconteceram ao longo do Séc. XX
e a implicacdo desses novos entendimentos de corpo e de mundo, também implicitos nas

obras de danca.

Por essas cadéncias, a metodologia foi sendo construida de acordo com as necessidades,
e, sucintamente, implicou em: levantamento de conceitos relevantes, estudo bibliografico dos
referentes assuntos e pesquisa de campo, que incluiu entrevista de cardter semi-aberto com
duas coredgrafas e pesquisadoras brasileiras de danca— Adriana Grechi e Lu Favoreto — que
desenvolvem seus trabalhos relacionando principios e pressupostos da somatica as
proposi¢des artisticas, participacdo em suas aulas e observacdo dos respectivos espetacul os:
Ruido 5.1 (2007) e Trapiche (2003). Por fim, cruzamento dos dados bibliograficos com dados
de campo levantados rumo ao entendimento de que forma a Somética pode ser instrumental a
abordagens de exploracéo e construcdo artistica em danca favorecendo de forma expressiva,
ndo somente a cena coreogréfica ao possibilitar cenas efetivamente corporificadas de suas
propostas, mas também ao iluminar protocolos de agdes laboratoriais de criatividade e
experimentacdo centradas primeiramente no corpo como eixo referencial e cognitivo de

comportamento.

Embasada nos principios organizacionais de Edgar Morin*’, confiei na validagdo dessa
abordagem proposta por essa metodologia de pesquisa. Assumi, no momento em que tomel a
liberdade de organizar as idéias da concepcao de corpo de uma companhia, ou grupo, a partir
da abordagem de uma Unica pessoa, mesmo gue sgja a diretora dessa companhia, 0 principio
“hologramico”, no qual a parte esta no todo, assim como o todo estd inscrito na parte. As

idélas compartilhadas estariam inscritas naquele depoimento oferecido pela entrevista,

“" Edgar Morin (Paris, 1921), sociélogo francés, pesquisador e diretor emérito do CNRS — Centro Nacional da
Pesquisa Cientifica. Formado em Direito, Histdria e Geografia, se adentrou na Filosofia, na Sociologia e na
Epistemologia. E reconhecido como um dos principais pensadores sobre a Compl exidade na atualidade.
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assumindo também o principio sistémico, no qual se sabe que o todo € mais que a soma das
partes, pois a organizacéo de um todo produz novas propriedades ou qualidades em relacéo as
partes isoladas. Assim sendo, levamos em consideracdo o principio da reintroducdo do
conhecimento em todo conhecimento no qual o sujeito esta implicado no objeto, ou sga, a
organizacdo desse material é uma interpretacdo minha de um todo de informagdes. O meu
olhar estd, invariavelmente, implicado na pesquisa, por isso, 0 uso da primeira pessoa do

singular na dissertagéo.

No Capitulo |, procuro focalizar mudangas e quebras de paradigmas que aconteceram
no Século XX e como essas mudancas implicaram na concepcdo do corpo. Leituras de autores
como Ilya Prigogine®™, Edgar Morin e Basarab Nicolescu* forneceram subsidios para apontar
conceitos como irreversibilidade, complexidade e transdisciplinaridade, presentes na
contemporaneidade, intrincados nas concepgdes do corpo e do mundo atuais. Estes autores

também suscitaram na pesquisa a aproximagao das ciéncias duras e das humanidades.

Ainda neste capitulo, apresento a Teoria do Corpomidia, de Helena Katz™ e Christine
Greiner® como um possivel entendimento do corpo a partir do contexto contemporaneo,
conceito que utilizo também para fazer uma reflexdo de como as informagBes sdo
incorporadas de acordo com essa concepcao. Para esclarecimento na pesquisa, aprofundo
questdes de alguns autores implicados na teoria como, por exemplo, Anténio Daméasio™,
George Lakoff>* e Mark Johnson™.

Apresento 0 experiencialismo, proposto por George Lakoff, como estratégia
epistemoldgica, 0 que implica em uma compreensdo do mundo, baseada em questbes

empiricas no que se refere ao papel do corpo e do cérebro interagindo com o ambiente e

“8 llya Prigogine, (1917-2003), cientista russo, recebeu o Prémio Nobel de Quimica em 1977 por seus estudos
em Termodindmica de Processos Irreversiveis com a formulagdo da Teoria das Estruturas Dissipativas. Foi
professor da Universidade Livre de Bruxelas e da Universidade do Texas, Austin.

0 Basarab Nicolescu, romeno, é um dos mais atuantes e respeitados fisicos tedricos no cendrio cientifico
contemporéaneo. Especialista na teoria das particulas elementares, € professor de fisica tedrica da Universidade
Pierre e Marie Curie, em Paris, onde foi fundador do Laboratério de Fisica Tedrica e de Altas Energias. E
também presidente do CIRET, Centro Internacional de Pesguisas e Estudos Transdisciplinares, fundado na
Franca.em 1987.

* Helena Katz é assistente doutor da Pontificia Universidade Catélica de S&o Paulo, onde coordena o Centro de
Estudos em Danga-CED, grupo de estudos certificado pelo CNPg. E Professora Colaboradora no Programa em
Pés-Graduagdo em Danga da Universidade Federal da Bahia, e Professora Convidada no Programa de Pds-
Graduacdo da Escola de Comunicagéo e Artes-ECA, da Universidade de Sdo Paulo. Também atua como critica
de danga do Jornal O Estado de S&o0 Paulo.

*! Christine Greiner é professor assistente-doutor da Pontificia Universidade Catélica de Sao Paulo. Desenvolveu
estudos sobre artes do corpo japonesas.

2 Anténio Damésio (1944) é médico neurologista e neurocientista portugués. Atualmente é professor da
Universidade Central de Medicina de lowa e professor do Instituto Salk de La Jolla (Califérnia— EUA).

%3 George Lakoff, lingtiista, & professor da Universidade de Berkeley, California.

** Mark Johnson é professor e coordenador do Departamento de Filosofia da Universidade de Oregon (EUA).
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assumindo a possibilidade de uma racionalidade imaginativa, evidenciando o tipo de interacéo

gue é estabel ecida entre pesguisador e assunto investigado.

Por fim, ao indicar que mudancas na visdo de corpo e mundo estdo implicadas nas
mudancas das ciéncias e das artes de forma mutua e continua, traco uma sucinta reflexéo
sobre mudancas de paradigmas e implicagdes nos protocolos de processos investigativos e
compositivos em danca.

No Capitulo Il o enfoque € a propria Educacéo Somética. Apresento um breve historico;
0S principals representantes e uma nogdo de seus trabalhos desenvolvidos, a concepcédo de
corpo comum a abordagem somatica; a relacdo da somatica com a danca e por fim, quatro
principios da Educagcdo Somética que sdo encontrados em diferentes préaticas. Esses principios
foram selecionados por Julie Brodie™ e Elin Lobel*® para serem integrados em aulas de danca.
Na dissertacdo, os aponto como forma a discutir, a partir de referenciais tedricos e experiéncia
prética, questbes do corpo e maneiras de abordagem e investigacdo na danca. Neste processo
foram utilizadas bibliografias produzidas pelos proprios educadores somaticos (reformadores
corporais), as de seus discipulos, sites oficiais referentes as préticas especificas e também de
autores como Sylvie Fortin®’, Méarcia Strazzacapa™, Silvia Soter™®, Adriano Bittar™, Hubert
Godard® e Anténio Damésio. Além do importante papel que esse exercicio reflexivo
desempenhou no processo de organizar idéias sobre alguns processos do corpo, essa
atividade, de articulagdo prético-tedrica, forneceu subsidio para articular concepcdes do
corpo, proporcionadas pela somética, com o entendimento de corpo, configurado no Capitulo
|. Consequientemente, essa articulagdo apontou para a quebra das dicotomias mente/corpo,

técnicalcriacdo e teorialprética.

* Julie Brodie, M.F.A., do Departamento de Danca e Drama, Kenyon college, Gambier, Ohio.

% Elin Lobel, Ph.D., C.M.A., do Departamento de Kinesiologia, Towson University, Towson, Maryland.

*" Sylvie Fortin é doutora pela Universidade Estadual de Ohio (EUA) e professora no departamento de danca da
Universidade do Quebec em Montreal (Canadd) desde 1986. Diplomada no método Feldenkrais, mas com
experiéncia em outros métodos de educacdo somética como o de Alexander, o Body Mind Centering, a
ideokinesis, o Kinetic Awareness e o Bartenieff. Pesquisa a contribui¢do da educacdo somaética para a formagéo
do intérprete, as metodologias de pesguisa em danca e a educacdo artistica dos jovens para a representacéo
coreogréafica.

8 Mércia Strazzacapa é doutora em danca pela Universidade Paris V11 (Franga) e professora da Faculdade de
Educacdo da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP).

% Silvia Soter é professora de Graduago e coordenadora de Pés-Graduagso em Danca da UniverCidade (Rio de
Janeiro).

€ Adriano Bittar é fisioterapeuta, mestre em artes cénicas pelo Programa de Pés-graduaco em artes cénicas das
UFBA.

& Hubert Godard é pesquisador, professor do departamento de danca da Universidade de Paris V111 (Franca) e
responsavel pelaformagdo em Andlise Funcional do Movimento do Centre National de Danse (Franca).
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O Capitulo 11l surge como uma prévia do material da entrevista, percorrendo uma
reflexdo entre corpo e criacdo, apontando que a forma de compreender e investigar o corpo
est4 altamente intrincada no resultado cénico. Para discutir essa questdo, abordo algumas
reflexdes referentes ao processo do corpo no mundo apontadas no Capitulo |, e como, do meu
ponto de vista, esse entendimento estabel ece algumas implicagdes na criacdo em danga. Esse
exercicio também desempenhou importéncia relevante na estruturagdo do olhar e no
estabelecimento de parédmetros para a relac@o entre concepcdo do corpo da somética e a
proposi¢ao cénica, uma reflexdo de como se dariam essas relagdes. Outros autores aparecem
nesse processo como Michael Tomasello® e Paul Churchland®, dentre os que ja haviam sido

utilizados.

O Capitulo 1V, de certa forma, organiza o material das entrevistas, das aulas
freglientadas e dos espetaculos assistidos, incluindo apresentagdo e contextualizacdo das
entrevistadas, concepcao de corpo intrincado as investigacdes das companhias e estratégias de
investigacdo criativa e afins. Nesta organizacdo esta implicada, principamente, a questéo de
COmo 0S temas poéticos sdo tratados na investigagcdo criativa do movimento por meio de
principios somaticos pelas coredgrafas. Contudo, outras questdes emergiram e passaram a
compor o quadro da pesquisa, sendo abordadas em algum nivel: serd que as concepcdes de
corpo proporcionadas pela Educagdo Somaética sdo informagdes incorporadas tal qual propde
a Teoria do Corpomidia? Sera que essas concepcdes modificam a forma como concebem a s
e a0 mundo, implicando também na maneira de conceber e organizar tanto oS processos
criativos em danca quanto o resultado cénico? Sera que nesses casos a preparacdo técnicae a
preparacao corporal acontecem conjuntamente? Sera que a proposi ¢ao artistica vem antes ou é

co-construida de acordo com a experiéncia do corpo que danca? Dentre outras.

Finalmente, os aspectos conclusivos, que apresentam reflexdes sobre o cruzamento de

conceitos levantados, apontando o resultado qualitativo da pesquisa.

A cada vez que se conta uma histéria, se monta uma histéria. O acontecido néo
permanece congelado, intacto, a espera de que alguém venha retira-lo do siléncio do
passado. Qualquer coisa posta no mundo inicia um percurso préprio, passando
imediatamente a se relacionar com o que lhe circunda e |14 produzindo a sua propria
continuidade. Nesse tipo de contato com o ambiente, as agdes se modificam para
frente e para trés — dai interferirem no que ja foi e no que ainda vira. Por isso, ndo
existem fatos puros, apenas fatos contaminados pelo fluxo no qual se inserem e
passam a agir. Contar histérias, entdo, significarecria-las.®

62 Michael Tomasello é pesquisador do Max Planck Institute for Evolutionary Anthropology, Department of
Developmental and Comparative Psychology Leipzig, Alemanha.

8 Paul Churchland, professor na Universidade da Califérnia (San Diego — EUA), é pesquisador na &rea da
Filosofia da Mente e da Neurofilosofia

% KATZ apud CALAZANS, 2003: 265
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CAPITULO |

Corpo - Contexto

1.1 Panorama do Paradigma Emergente: irreversibilidade, complexidade e

transdisciplinaridade.

A partir da segunda metade do Séc. XX, se instaura o paradoxo do tempo: por um lado,
ainsisténcia da ciéncia classica na estabilidade e no determinismo presente nos objetos fisicos
simples (como o péndulo ou o sistema planetario, onde ndo se percebe a flecha do tempo), e
por outro, instabilidades, flutuagdes e bifurcagbes presentes no nosso cotidiano onde a
irreversibilidade do tempo € inerente ao préprio processo davida. Essa questéo, apontada pela
primeira vez no Séc. XIX, com a teoria da evolugdo de Darwin e com Boltzmann e seu
modelo microscopico dairreversibilidade, ganha novas proporcoes.

Neste processo, iniciado no fina do Séc. XIX, foi percebido que as leis da fisica
clédssica ndo eram capazes de descrever os fendmenos naturais tal qual se apresentavam,
apenas em situacOes e condicles especificas. Ilya Prigogine proclama, entdo, o advento de
uma “nova racionalidade cientifica” onde “as leis fundamentais da natureza séo irreversiveis e
aleatdrias, ao passo que as leis deterministas e reversiveis tradicionais s6 sdo aplicaveis a
situacBes-limite”.®> A ciéncia de Laplace — que se julgava capaz de conhecer e prever as
forcas da natureza e onde os estados do universo eram apenas uma questdo de causa e efeito —
ca por terra. As concepgdes de mundo e do homem ganham outra dimensdo: na ciéncia
contemporanea, 0 ser humano ndo € separado do universo que observa, muito pelo contrario,
estaimplicado nele.

Hoje é possivel isolar sistemas dindmicos simples e verificar as leis da mecanica
guantica e classica. Elas, porém, correspondem sempre a simplificacbes, a
idealizagBes. O universo € um sistema termodinamico gigante. Em todos os niveis,
encontramos instabilidades e bifurcagbes. E nesta perspectiva que nos podemos

perguntar por que durante tanto tempo o ideal da fisica esteve associado a certeza, isto
é, & denegacio do tempo e da criatividade. %

Prigogine, em suas pesquisas da termodinamica do ndo-equilibrio, provou que o caos
entrépico, através de pequenas flutuagdes, é fonte de evolugdo, pois neste processo surgem
novas organizagbes complexas. Essa teoria, nomeada teoria das “estruturas dissipativas” é

% PASTERNAK, 1993, p.13.
% PRIGOGINE, 1996, p. 194.
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capaz de abordar diferentes dominios: “desde a formacéo dos ciclones até a organizacdo das

formigas, passando pelo crescimento urbano”.’

O tempo irreversivel — o fluxo do devir — rompeu com o conceito de tempo reversivel
descrito pela fisica classica, capaz de redizar previsbes e estabelecer certezas. A

irreversibilidade, aincerteza e a probabilidade estavam presentes nos fenébmenos compl exos.

Na interpretacdo copernicana ortodoxa, criamos acontecimentos a0 medirmos aguma
coisa. Entdo, chegamos novamente a idéia de que estamos perturbando um universo
atemporal. Para mim isso € algo muito dificil de acreditar e por essa razdo eu
desenvolvi recentemente uma teoria pela qual os acontecimentos se devem a
instabilidades da propria dindmica e ndo ao processo de medicdo que introduz um

elemento subjetivo ateoria. ®
Segundo a teoria de Prigogine, ndo ha simetria entre passado e futuro: a
irreversibilidade do tempo e o reconhecimento de que o0s seres vivos sdo intrincados no
tempo-espago apontam para um entendimento do funcionamento do mundo como um
processo. A flecha do tempo sobre a existéncia da vida, dessa forma, esta imbricada ndo
apenas a0 processo de nascimento, desenvolvimento e morte do individuo, mas também
enguanto espécie em evolugdo. Essa compreensdo inclui também os humanos: seres espaco-
temporais, ndo destacados da realidade do mundo. A vida, em todos os seus niveis, “funda

suas raizes em propriedades da matéria”.*

O mundo, sob essa perspectiva, ndo € regido por leis deterministas instauradas que
apenas precisam ser descobertas, pois ndo ha um algo pronto, definitivo. A incerteza e a
probabilidade, contudo, ndo implicam em um mundo absurdo, aleatério e acausal. O conceito
de caos nesta Optica ndo significa desordem, significa um tipo de ordem que € instavel, que
possui seguiéncias temporais muito complexas, e que, apesar de instéveis, em estados de ndo-
equilibrio, produzem coeréncia. O que Prigogine propde € um “processo de construcdo de um

caminho estreito entre as leis cegas e os eventos arbitrarios”.”

Assistimos ao surgimento de uma ciéncia que nd mais se limita a situacfes
simplificadas, idealizadas, mas nos pde diante da complexidade do mundo real, uma
ciéncia que permite que se viva a criatividade humana como a expressdo singular de
um traco fundamental comum atodos os niveis da natureza.

" PASTERNAK, 1993, p. 36.

% PRIGOGINE, Disponivel em http:/br.youtube.com/watch?v=2BnOCDV- Mw8NR=1, acesso em maio de
2008.

% PRIGOGINE apud PASTERNAK, 1993, p. 39.

" PRIGOGINE, 1996, p. 199.

™ | bidem, p.14.
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A partir do panorama de quebra de paradigmas e do surgimento de uma nova ciéncia,
suplantada principamente pela compreensdo do conceito de tempo e a percepcdo da
complexidade do mundo real proposta por Prigogine, 0s aspectos e conceitos relevantes para
0 contexto da pesguisa sdo abordados, pois sdo referentes ao cendrio atual, implicados nos

entendimentos de corpo e de mundo, intrinsecos a este processo.

Essa nova perspectiva aponta para a necessidade de abordar um entendimento do que
seja a complexidade, j& que esta, como descreve Edgar Morin, “é uma palavra problema e ndo
uma palavra solugdo” pela qual se busca “exercer um pensamento capaz de tratar o rea, de

dialogar e negociar com ele”.” A complexidade, segundo o autor, é referente a

(...) extrema quantidade de interagbes e de interferéncias entre um ndmero muito
grande de unidades (...) que desafiam as nossas possibilidades de calculo; mas a
complexidade abrange também indeterminagdes, fendmenos aeatdrios. (...) Ela
convive com uma parte de incerteza, sgja nas raias de nosso entendimento, sgja
inscrita nos fendmenos. ™

Diante desse fendbmeno — a complexidade — Edgar Morin aponta a necessidade de se
reformar o pensamento, encoragjando o autodidatismo e principal mente o desenvolvimento da

autonomia do ser.

O fenbmeno da hiperespeciaizacdo, dos saberes compartimentados em disciplinas,
dificulta a percepcéo de realidades e de problemas cada vez mais abrangentes e complexos.
H&, segundo o autor, uma tendéncia a cegueira para a complexidade, para as interagdes entre

partes e todo, para as entidades multidimensionais e para os problemas essenciais.”*

A exclusdo da desordem e das contradigoes para a facilitagdo do entendimento,
inclusive como algumas estratégias metodol 6gicas apontam, ndo dialoga com a realidade,
pois, a progressao do conhecimento acontece principalmente pelo desenvolvimento de nossa

capacidade de contextualizar e englobar os assuntos, e tecé-los em rede.

O didogo entre conhecimento cientifico e artistico € uma das necessidades implicada
nesta idéia. A cultura, como um todo, deve ser integrativa e ndo dicotomizada. Um
conhecimento deveria alimentar o outro, e ndo, excluir. Por isso, a necessidade de revisitar,

repensar constantemente os conhecimentos produzidos e organiza-los de forma reflexiva

ZMORIN, 1990, p. 8.
® MORIN apud PASTERNAK, 1993, p. 14.
" MORIN, 2008, p. 13.
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Para Morin, o desenvolvimento do homem deve estar focado no desenvolvimento de
uma aptidao geral para colocar e tratar problemas, e também em principios organizadores que

permitam ligar os saberes e |hes dar sentido.

Nesta pesquisa, como ja foi apontado na introducdo, utilizo quatro destes principios
organizadores gque permitem uma abordagem do assunto levando em conta sua complexidade
implicita e inerente, e sua margem de incertezas. O primeiro é o principio sistémico ou
organizacional no qual se considera o todo mais que a soma das partes, pois a organizacéo de
um todo produz novas propriedades ou qualidades em relacdo as partes isoladas. O segundo é
o principio ““hologramico” no qual a parte esta no todo, assim como o todo esta inscrito na
parte. O terceiro € o principio dialogico que permite assumir nogdes contraditorias para se
conceber um fendmeno complexo. E por ultimo, o principio da reintroducdo do
conhecimento em todo conhecimento no qual o sujeito esta implicado no objeto, ou sgja, todo
e qualguer conhecimento € uma construcdo, uma traducéo feita por um cérebro, de uma
cultura, e em uma época determinada.

Essa perspectiva, proposta por Morin, dialoga também com o “paradigma de um

"7 proposto por Boaventura de Sousa Santos™®,

conhecimento prudente para uma vida decente
no qual o autor aponta a sociedade atual como ela mesma revolucionada pela ciéncia. Ou sgja,
0 paradigma emergente é cientifico e é social concomitantemente, uma area retro-alimenta a

outra

Portanto, com perspectiva sistémica e complexa, emerge a necessidade de uma
abordagem transdisciplinar, na tentativa de abranger diferentes aspectos para a construcéo do
conhecimento em danca, tratando-o de forma multidimensional, e ndo disciplinar. Dialogar
com o objeto de pesquisa, €laborando possiveis formas de compreensdo. Transito fluente

entre fisico-quimico, biolégico e antropossocial, “contrabandeando saberes”.”’

Para Nicolescu, a transdisciplinaridade se apdia em trés pilares que determinam sua
metodologia: os niveis de Realidade, a légica do terceiro incluido e a complexidade. Nesta
pesquisa, aidéia dos nivels de realidade esta intrincada na forma como articulo os diferentes
assuntos gue interessam ao assunto principal, dessa maneira, julgo necessario explicitar a que

0 autor serefere.

> SANTOS, 2005, p. 60.

"® Boaventura de Sousa Santos, portugués, é doutor em sociologia do direito pela Universidade Yale, professor
titular da Universidade de Coimbra, e conhecido como um dos principais intelectuais da lingua portuguesa na
&reade ciénciasociais.

" MORIN apud PASTERNAK, 1993, p.
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Diferentemente do pensamento classico, que considera a realidade unidimensional, a
transdisciplinaridade propfe a consideracd de uma Redidade multidimensional e
multireferencial, onde existe uma coeréncia entre os diferentes niveis de realidade. O que
diferencia um nivel de outro é quando, no transito de um para outro, ha ruptura de leis e de

conceitos fundamentais.

A percepcio da existéncia de diferentes niveis de redidade no ambito cientifico™
acontece com as descobertas da fisica quantica, no inicio do Séc. XX. As novas evidéncias
experimentais mostravam que na escala do infinitamente breve e pequeno afisica classica era
colocada em questéo. A descontinuidade, a ndo separabilidade, o indeterminismo e o aeatorio

ndo faziam parte da realidade cléssica, unidimensional.

O aleatdrio quantico € um aleatério construtivo, que tem um sentido: o da construcdo
de nosso proprio mundo macrofisico. Uma matéria mais fina penetra uma matéria
mais grosseira. As duas coexistem, cooperam numa unidade que vai da particula
quantica ao cosmo.”

A complexidade, como foi apresentada na perspectiva de Morin e que dialoga com a
proposta de Nicolescu, nutre-se do big-bang disciplinar, que aconteceu ao longo do Séc. XX.
A explosdo demogréafica, de conhecimentos, a hiperespecializacdo e acesso facilitado pelos
meios de comunicagdo cada vez mas velozes complexificam nossa redidade e
consegientemente a nés mesmos. A complexidade estd em nés e na natureza das coisas,
fluindo em um processo co-evolutivo e irreversivel. Dessa maneira, o conhecimento prolifera
no mundo e nunca é Unico e absoluto, ele é uma traducéo e uma reconstrucdo realizada por

cadaindividuo.

A finalidade da transdisciplinaridade, segundo Nicolescu, € a compreensdo do mundo, a
busca de um conhecimento da dindmica gerada pela interacéo de véarios niveis de Realidade
agindo simultaneamente, transitando entre, através e aém das disciplinas, transgredindo as
dicotomias, as dualidades que opbe o0s pares hinarios (sujeito/objeto,
subjetividade/objetividade, matéria/consciéncia etc).

8« existéncia dos niveis de Realidade diferentes foi afirmada por diferentes tradicdes e civilizagdes, mas esta
afirmac8o estava baseada seja em dogmas religiosos, seja na exploracdo do universo interior”. (NICOLESCU,
1999: 30)

" NICOLESCU, 1999, p. 27.
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A pluridisciplinaridade®, a interdisciplinaridade®™ e a disciplinaridade sd
complementares a pesquisa transdisciplinar e ndo antagonicas. E, por sua finaidade — a

compreensdo do mundo — é ciente da impossibilidade de uma teoria compl eta e fechada.

Nesta abordagem assume-se a possibilidade da existéncia de infinitos niveis de
realidade coerentes, ndo hierdrquicos e dependentes entre si, e uma unidade aberta que
conecta todos esses niveis. Também considera zonas de ndo-resisténcia e de transparéncia
entre os niveis de realidade que s80 acessiveis a0 nosso conhecimento gragas aos diferentes

niveis de percepcdo, proporcionados por NOSSOS Corpos, cérebros e 0rgaos dos sentidos.

E preciso considerar que o conjunto dos niveis de Realidade prolongue-se para uma

zona de ndo-resisténcia as nossas experiéncias, representactes descrigdes imagens ou
formalizagbes mateméticas. (...) A zona de ndo-resisténcia corresponde ao sagrado,
isto €, aquilo que ndo se submete a nenhuma racionalizagdo. A proclamacdo da
existéncia de um anico nivel de Redidade elimina o sagrado, as custas da
autodestruicdo deste mesmo nivel.(...) Um novo Principio de Relatividade emerge da
co-existéncia entre a pluralidade complexa e a unidade aberta: nenhum nivel de
realidade congtitui um lugar privilegiado de onde possamos compreender todos os
outros niveis de Realidade. Um nivel de Realidade é aquilo que é porque todos os
outros niveis existem a0 mesmo tempo. Este Principio de Relatividade da origem a
uma nova maneira de olhar a religido, a politica, a arte, a educacdo, a vida socia. E
guando nossa visdo de mundo muda, 0 mundo muda. (...) Os diferentes niveis de
Realidade sdo acessiveis ao conhecimento humano gragas a existéncia de diferentes
niveis de percepcdo, que se acham em correspondéncia biunivoca com os niveis de
Redlidade. Estes niveis de percepcdo permitem uma visdo cada vez mais gerd,
unificante, englobante da Realidade, sem jamais esgota-la completamente.®

Essa nova percepcdo da realidade proporcionada pelas descobertas do Séc. XX atuou

conjuntamente com novas concepgdes de corpo gue se estruturaram ao longo do mesmo.

Desde Descartes (1596-1650), o corpo foi concebido no @mbito cientifico como uma
estrutura dualista, onde corpo material € emocao, e prejudica o senso critico darazéo, que € a
mente imaterial: a mente € um todo de substéncia ndo fisica, cuja identidade independe do
corpo fisico, ap qual ela esta temporariamente conectada. A realidade seria composta, entéo,
de duas substéncias. a matéria comum (res extensa), cuja caracteristica € ocupar 0 espaco
(filosofia mecanica), e outra, sem extensdo ou posicao No espaco, cuja caracteristica essencial
era a atividade de pensar (ego cogitans). O eu real seria essa substancia ndo espacia e néo

fisica, distintado corpo material, como explica em The Philosophical works of Descartes:

Por isso eu soube que era uma sustancia cuja esséncia integral € pensar, que ndo havia
necessidade de um lugar para a existéncia dessa substancia e que ela ndo depende de
algo material; entdo, esse “eu”, quer dizer, a alma por meio da qual sou o que sou,

8 \/&rias disciplinas para o estudo de um objeto de uma Gnica disciplina.

8 Transferéncia de métodos de uma disciplina para outra, muitas vezes contribui para o hiperespecializaco, pois
podem surgir novas disciplinas.

% NICOLESCU, 1999, p. 61.
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distingue-se completamente do corpo e € ainda mais féacil de conhecer do que esse
dltimo; e ainda que ndo houvesse corpo, a alma néo deixaria de ser o que &%

Essa concepcdo do corpo, construida no Séc. XVII, onde a mente € desencarnada,
parece ter moldado ndo sb a filosofia ocidental, mas também a ciéncia, as artes e 0 senso
comum. Contudo, muitas descobertas realizadas no Séc. XX colaboraram para novos
entendimentos do que seria 0 corpo humano. Além das descobertas de fisica quantica onde
guestdes como irreversibilidade, incerteza e complexidade emergiram, a Teoria da Evolucéo
de Darwin e descobertas das neurociéncias, dentre outras, suscitaram novas possibilidades de
concepcdes. As praticas sométicas que comecaram a aparecer no final do Séc. XIX, inicio do
XX, ja apontavam para uma nova compreensdo na qual o corpo e mente ndo eram separados.
Na arte, novas formas de pensar o corpo também comegavam a aparecer.

Ao procurar identificar como a somética entende o corpo, senti necessidade de dialogar
com abordagens menos vinculadas as &reas da salde e mais direcionadas aos processos
cognitivos, simbdlicos e culturais, principalmente por procurar refletir sobre a relacdo entre a
concepcdo corporal oferecida pela somética e como sua compreensdo corporificada pode se
relacionar com os resultados cénicos na &rea da danca. A Teoriado Corpomidia, desenvolvida
pelas tedricas da danca Helena Katz e Christine Greiner, poderia oferecer o suporte tedrico
gue estava buscando, pois, de alguma forma a concepgdo do corpo proporcionada pela
Somética se apresentava a mim como informac&o incorporada nos corpos que dancam. Por
iSs0, neste primeiro capitulo fago um aparte do Corpomidia que, além de fundamentar aforma
como tenho compreendido o corpo neste momento em que desenvolvo a pesquisa, direciona
para um possivel caminho de como o corpo lida com a informagdo, inclusive informagoes
referentes ao proprio corpo, como, no caso, a somatica. Outro aspecto que o Corpomidia
aborda e que interessa a pesguisa € o estudo do funcionamento do sistema nervoso como um
todo, conectando organizagdo do movimento a construcdo do sistema conceitual. Essa
abordagem sugere uma nova perspectiva do papel do movimento e do cérebro no processo de

interagir com o ambiente.

1.2 Corpo como midia: uma concepgao contempor anea.

% DESCARTES apud DAMASIO, 1996, p. 280.
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Apoiadas “indisciplinarmente”®*

na Teoria da Evolucdo de Darwin, na semidtica de
Peirce e em algumas vertentes das Ciéncias Cognitivas dentre outros conhecimentos, Katz e
Greiner propdem a Teoria do Corpomidia, onde o corpo é compreendido como “um resultado
co-evolutivo da sua relacdo com o ambiente”.® O termo midia é referente ndo ao veiculo de
transmisséo e sim ao “processo evolutivo de selecionar informagdes que vdo constituindo o

corpo”.® Informagao transmitida em processos de contaminaco.

O corpo € uma midia, um processo constante, permanente e transitorio, de

acomodamento dessas trocas i nestancaveis com o ambiente onde vive. ¥
Como, muitas vezes na pesquisa, ha referéncia a Teoria do Corpomidia, julguei
importante explicitar algumas informagdes que percebo como intrincadas a propria teoria e
gue dialogam diretamente com as idéias desenvolvidas. Também penso que sdo importantes
esses referenciais, pois, através deles estruturel, ao longo das disciplinas cumpridas, o olhar
para o objeto de pesguisa e, por isso, muitas vezes s80 compreensdes que aparecem, de certa

forma, subentendidas.

A compreensdo do corpo como um processo em evolucao em relagcdo ao ambiente em
que vive esté diretamente associada & Teoria da Evolugdo de Darwin®, na qual a evolugéo
ndo € algo que ocorreu e se finalizou nas solugdes presentes, NOS Seres vivos que encontramos
hoje na natureza. Trata-se de um processo inerente a vida e a sua proliferacdo, no qua nés
humanos também estamos inseridos, pois N80 Somos menos animais que qualquer outro ser
vivo terrestre. Lembrando que evolucdo ndo significa progresso e sim um processo de
estabilizacdo e permanéncia por meio da selecdo natural, ligado a adaptacdo e ndo a melhora
ou superioridade. Essa questéo da evolucdo também permeia o olhar da somaética para o corpo
gue é abordado em seu desenvolvimento ontogenético e filogenético. Mabel Todd, em seu
livro The Thinking Body, publicado nos anos 30, j& tratava o corpo humano atual como

resultado provisorio de um processo evolutivo.

Toda informagdo colocada no mundo segue um percurso que mistura causalidade e
acaso, e que esta fora do controle de quem — ou do que — a emitiu. “Liane Gabora (1997)

explica que o que esta no mundo sdo informagdes implementadas que, em algum momento, ja

8 As autoras utilizam a idéia da indisciplinaridade para tratar do corpo: “Nem trans nem interdisciplinaridade se
mostram estratégias competentes para a tarefa. Por isso, a proposta de aboli¢do da moldura da disciplina em
favor da indisciplina que caracteriza o corpo (Katz, 2004)”. (GREINER, 2005, p. 126)

% GREINER, 2005, p. 32.

% GREINER, 2005, p. 131.

8 KATZ, H. “Entre a razdo e a carne”. In: Revista Gesto, nl. Revista do Centro Coreogréfico do Rio de Janeiro.
Dez 2002, p. 35.

8 Charles Darwin (1809-1882), bidlogo inglés, formulou a Teoria da Evoluco.
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tiveram existéncia apenas como um padrédo mental. Uma vez no mundo, tais informagdes néo
param de agir, transformando-se novamente em novos padrdes mentais e assim por diante” %
Esse aspecto é abordado na Teoria do Corpomidia principalmente pela idéia de semiose,
desenvolvida pelo filésofo Charles Sanders Peirce™ no qual descreve a acéo permanente que
0s signos tem de produzir outros a partir de S mesmos, transmitindo essa propriedade de
producdo a partir de s mesmo atodos os signos produzidos. Toda informagao tem o desgjo de
permanecer. Apesar de ndo abordar diretamente a semiose, essa compreensao aparece muitas
vezes na forma como lido tanto com a compreensédo do funcionamento do corpo como,

principalmente, com o processo de fluxo dainformacéo na danca.

Nesta perspectiva, também se inscreve o0 entendimento de que natureza/cultura e
biologico/social, séo aspectos inerentes ao homem, que ndo devem ser compreendidos e nem
tratados como dicotomias. A relacéo entre corpo e ambiente implica necessariamente nesse
processo co-evolutivo. O corpo, que acontece no transito do inato e do adquirido, tem uma
natureza cultural na qual interno e externo, cultura e ndo-cultura, sujeito e objeto ndo sdo
tratados de formadual e absoluta. Este entendimento do corpo, da mente e do ambiente tem se
configurado principamente pelas descobertas das ciéncias cognitivas, das neurociéncias
cognitivas, da genética comportamental, e da psicologia evolucionista, que, como aponta
Steven Pinker™, constroem pontes entre biologia e cultura, mente e matéria, biolégico e
mental.

A neurociéncia cognitiva, que traca conexdes entre mente e matéria, estuda como
emocao e cognicdo sdo implementadas no cérebro, pois, segundo as descobertas nessa area,
todos os estados mentais dependem dos estados fisiologicos do tecido cerebral. Segundo
Pinker, “o tecido cerebral apresenta uma complexidade estarrecedora — 100 bilhdes de
neurdnios conectados por 100 trilhGes de sinapses — que € comensurdvel com a estarrecedora
complexidade do pensamento e da experiéncia humana”.*?0O desenvolvimento da pesquisa
nessa area acontece principa mente pelo estudo de pacientes com lesdes em regides cerebrais.
O que se tem observado € que 0 que existem sdo varias unidades cerebrais formando sistemas,
gue se dedicam a fungbes mentais relativamente independentes. A localizagdo na regido

cerebral é importante, porém as fungdes mentais ndo funcionam de maneira anatémica como

8 KATZ, GREINER, 1999, p. 85.

% Charles Sanders Peirce (1838-1914), cientista, filésofo e matemético americano. Fundador da Semidtica, a
Teoria Geral dos Signos.

! Steven Pinker (1954) é psicologo e lingiiista canadense da Universidade de Harvard e escritor de livros de
divulgacdo cientifica. Durante 21 anos foi professor no Departamento do Cérebro e Ciéncias Cognitivas do
Massachusetts. Institute of Technology antes de regressar a Harvard em 2003.

2 PINK ER, 2004, p. 69.
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propunha a frenologia®™ e sim através de operacdes conectadas entre os mlltiplos sistemas
existentes. O nosso sentido de unidade depende da sincronia desses diferentes sistemas
cerebrais. As descobertas nesta &rea tém apontado que o sentido de self também é umarede de
sistemas cerebrais, uma ilusdo produzida pelo cérebro. “A mente consciente — o self ou ama-—
é uma forjadora de interpretacdes, e nd o comandante-em-chefe”.** E também que a
anatomia cerebral (tamanho, forma, conectividade) tem grande parte moldada pelos genes no
desenvolvimento pré-natal. Isso significa que mesmo o cérebro se modificando pela
experiéncia, ja que todo aprendizado € uma mudanca em alguma parte do cérebro, ou sga,
existe uma plasticidade do cortex cerebral, sabe-se que ndo € indefinidamente moldavel, pois
depende de suas estruturas inatas. Essa abordagem, que rompe com a dicotomia corpo/mente,
aém de didogar com a concepcdo de corpo proposta pela somatica sugere novas
compreensdes e perspectivas para essa concepcao, que inclusive, também estéo intrincadas

nas idéias das corebdgrafas entrevistadas.

Julgo importante abordar a compreensdo da mente segundo o neurologista Anténio
Damasio, pois, € sob essa perspectiva que procuro compreender arelagdo entre mente e corpo,
e estabel ecer didlogos com a concepcao de corpo proposta pela educagdo somatica.

Anténio Damasio aborda a mente como um processo de operacBes conscientes e
inconscientes congtituida principalmente por imagens, ou padrdes mentais, percebidas
somente em primeira pessoa (minhas imagens mentais). As imagens s30 estruturas
construidas com 0s sinais neurais provenientes de cada uma das modalidades sensoriais.
visual, auditiva, olfativa, gustatéria e sdmato-sensorias (tato, temperatura, dor, muscular,
visceral e vestibular). N&o sdo estéticas e retratam processos e entidades de todos os tipos:
concretas e abstratas, bem como as propriedades fisicas, as relagdes espaciais e temporais e
acOes. Elas sdo construidas quando mobilizamos objetos, tanto fora do cérebro em direcéo ao
seu interior, quanto dentro do cérebro, quando reconstruimos objetos a partir da memoria.
Qualquer simbolo que possa ser concebido € uma imagem. Pensamento € o fluxo continuo

dessas imagens.

Até mesmo os sentimentos gque constituem o pano de fundo de cada instante mental
s80 imagens, no sentido exposto acima: imagens sdmato-sensitivas, ou seja, que
sinalizam principal mente aspectos do estado do corpo. *

% Originada no séc. XVIII a partir da “organologia” fundada por Joseph Gall, a frenologia propunha o cérebro
como o 6rgédo do espirito e, na realidade, um agregado de vérios 6rgaos com faculdades psicoldgicas distintas e
compartimentadas. Dessa maneira distanciou a ciéncia do pensamento dualista, que separava a biologia da mente
e também olhou para o cérebro ndo como um Unico bloco, mas com partes que tinham fungdes especializadas.

% PINKER, 2004, p. 71.

% DAMASIO, 2000, p. 403.
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A danga se constroi, primordiamente, a partir de imagens. Quanto mais forem
imagens-coisas, muito préximas ao que se referem, tanto melhor para seu

aprendizado.®
As imagens conscientes sdo aguelas acompanhadas da percepcéo de que as estamos
apreendendo e atentando devidamente para elas. Porém, existe um subterraneo da mente
consciente. Em um primeiro nivel estdo as imagens as quais ndo se prestou atengdo. Em um
segundo nivel, estdo os padrdes neurais e as relacdes entre esses padrdes, que fundamentam
todas as imagens, conscientes ou ndo. E ainda em um terceiro nivel estd um mecanismo neural
para manter na memaria os registros de padrdes neurais (um tipo de mecanismo neura que

incorpora disposi¢des implicitas, inatas e adquiridas).

Tanto aimagem mental quanto o padréo neural sdo representagdes, com algum nivel de
fidelidade, da realidade do mundo e do corpo na mente e no cérebro. Nao se sabe quéo fiel
S80 as representacOes em relagdo aos objetos que representam. De qualquer forma, sdo

criagBes do cérebro, produtos da realidade externa, que levou a suacriagéo.

Quando o corpo interage com a estrutura fisica do objeto, todos 0os mecanismos
sinalizadores da estrutura corporal (pele, masculos, retina etc) colaboram para a construcéo de
padrdes neurais que mapeiam essa interagaéo e servem de base para a imagem percebida pelo
organismo. Esse mapa neural € transitério e formado por céulas ativadas em determinado

padréo.

Apesar de nos, humanos, sermos diferentes e ndo termos acesso direto as mentes
alheias, somos biologicamente semelhantes, e por isso construimos uma imagem semelhante
de um mesmo objeto. Mas ndo formamos a imagem do objeto. Formamos uma representacéo

gue pode ser compartilhada.

O cérebro é um sistema criativo. Em vez de refletir fielmente o ambiente que o
circunda (...) cada cérebro constréi mapas desse ambiente usando seus préprios
parametros e sua prépria estrutura interna, criando, assim, um mundo Unico para a
classe de cérebros estruturados de modo comparével %’

Com a gjuda da consciéncia, conhecemos um fluxo de padrfes mentais, ou imagens, que
muitas vezes sd0 l0gicos e inter-relacionados. A consciéncia é um fendmeno privado que
ocorre como parte da mente, também um processo privado. Ambas, no entanto, vinculam-se a

comportamentos externos, gue podem ser observados em terceira pessoa.

% KATZ, 2005, p. 232.
” DAMASIO, 2000, p. 407.
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Seguindo essa dindmica, as descobertas redizadas pelos neurocientistas cognitivos
apontam que nosso sistema conceitual e simbdlico ndo acontece separado do corpo,
desencarnado. Muito pelo contrério, acontece na nossa interacdo sensoriomotora com 0
mundo, e as informacdes se carnificam no nosso cérebro, Nos neurdnios. Esse entendimento é
amplamente discutido por George Lakoff e Mark Jonhson. No livro Phylosophy in the Flesh,
0s autores apresentam parte de trés resultados encontrados nas pesquisas da Segunda Geracéo
das Ciéncias Cognitivas (a mente € inerentemente embodied, 0 pensamento € na maior parte
inconsciente e os conceitos abstratos sdo largamente metaf oricos) e, a partir deles, discutem as
afirmacbes mais importantes da tradicdo filosdfica ocidental: a pessoa dualista de Descartes,
com a mente separada do corpo; a liberdade absoluta e a razéo transcendente e universal de
Kant; uma pessoa totalmente racional, fenomenoldgica, capaz de chegar a tudo que se pode
saber sobre a mente através de introspeccao solitéria ou ainda uma pessoa de Fregean onde 0s

significados séo puramente objetivos e definidos por um mundo externo, dentre outros.

Ao contréario do pensamento ocidental, o livro propde uma razdo moldada pelo corpo e
por isso, a necessidade de uma filosofia empirica e ndo a priori. A forma como os autores
abordam a relacéo co-evolutiva entre corpo e ambiente, estd amplamente arraigada na Teoria
do Corpomidia, e, dém de suscitar uma reflexdo complexa dos processos cognitivos
humanos, modifica a relagdo estabelecida entre palavra, considerada de cunho mental e
abstrato, e movimento corporal, que muitas vezes é julgado como ndo menta e de

importancia menor para o sistema conceitual e abstrato.

Na compreensdo dos autores, 0 sistema conceitual primario e nosso senso do que é red
€ incorporado/construido pela experiéncia sensorio-motora em relacéo ao ambiente em que se
vive em um processo que acontece, principalmente nos primeiros anos de vida, de forma
inconsciente e natural, antes do livre-arbitrio, através de nossa interagdo direta com o mundo
(conceitos embodied, como cores, categorias de nivel basico e relacbes espaciais) e por
metéforas, que ndo sdo apenas figuras de linguagem, e, sim, a forma como construimos a
maioria dos conceitos, inclusive os abstratos (dominio cruzado de experiéncia sensdriomotora
e dominio subjetivo). Essa experiéncia, que molda nosso sistema conceitual e cognitivo,
aponta para uma realidade gue € incorporada ao longo do processo de existir, e que pode ser

compartilhada gracas &s semelhancas dos aparatos relativos & espécie humana. %

Um realismo embodied, portanto, é enraizado na nossa capacidade de funcionar com

sucesso em nosso ambiente fisico, ndo admitindo uma lacuna entre mente e corpo, e nem uma

% Ver Apéndice 2.
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do. E um realismo relativo a natureza dos corpos, cérebros e interacoes

com o0 ambiente, mas nd0 um relativismo extremo, pois observa muitos conhecimentos

estaveis (conceitos diretamente embodied e adquiridos pela metafora primaria).

As relagdes entre o corpo e o ambiente se ddo por processos co-evolutivos que
produzem uma rede de pré-disposicbes perceptuais, motoras, de aprendizado e
emocionais. Embora corpo e ambiente estejam envolvidos em fluxos permanentes de
informacdo, ha uma taxa de preservacao que garante a unidade e a sobrevivéncia dos
organismos e de cada ser vivo em meio a transformacdo constante que caracteriza os
sistemas vivos. Mas 0 que importaressaltar € aimplicacdo do corpo no ambiente, que
cancela a possibilidade de entendimento do mundo como um objeto aguardando um
observador. Capturadas pelo nosso processo perceptivo, que as reconstréi com as
perdas habituais a qualquer processo de transmissdo, tais informacdes passam a fazer
parte do corpo de uma maneira bastante singular: sdo transformadas em corpo.
Algumas informagfes do mundo sdo selecionadas para se organizar na forma de
corpo — processo sempre condicionado pelo entendimento de que 0 corpo ndo é um
recipiente, mas sim aquilo que se apronta nesse processo co-evol utivo de trocas com o
ambiente. E como o fluxo ndo estanca, o corpo vive no estado do sempre-presente, o
gue impede a no¢ao do corpo recipiente. O corpo ndo é um lugar onde as informacdes
que vém do mundo s&o processadas para serem depois devolvidas a0 mundo. ¥

A partir dessa compreensdo do corpo como midia que dialoga diretamente com as

estruturas dissipativas

e a irreversibilidade de Prigogine, compactuo com o contrabando de

saberes entre conhecimentos cientificos e humanisticos, intrinseco as idéias do proprio

Prigogine, Morin, Nicolescu e Santos, assumindo uma postura transdisciplinar, que transita

por diferentes niveis de realidade para encontrar formas de abordar assunto de tal

complexidade. Para essa pesquisa, que se constréi principalmente a partir de pesquisa

bibliografica, experiéncia pessoal e entrevista, optel pelo experienciaismo e pela

racionalidade imaginativa proposta por George Lakoff e que implica em uma epistemologia,

baseada em questdes empiricas no que se refere ao papel do corpo e do cérebro interagindo

com o ambiente, processo implicado tanto na Teoria do Corpomidia quanto nas propostas dos

autores utilizados no
(objetivistas) e as hum

que se refere ap didogo e co-evolucdo entre as ciéncias duras
anidades (subjetivistas).

1.3 O Experiencialismo como base epistemol 6gica.

Argumentamos que a verdade é sempre relativa a um sistema conceptual, que
qualquer sistema conceptual humano €, em grande parte, metaférico por natureza e,
portanto, que ndo ha verdade inteiramente objetiva, incondicional ou absoluta.’®

% GREINER, 2005, p. 130
100) AKOFF, 2002, p. 293.



Para Lakoff, os mitos “oferecem-nos maneiras de compreendermos a experiéncia”*™, de
organizarmos nossas vidas para darmos sentido a0 que se passa a0 nosso redor e a nossa
experiéncia

O “mito do objetivismo” pressupde que o mundo € constituido por objetos, com
propriedades independentes de qualquer pessoa ou outro ser que 0 experiencie. Nessa
perspectiva, o conhecimento é adquirido na medida em que se relaciona com o objeto e se
conhece suas propriedades, tornando-se capazes para categoriz&los e conceitualos. Em
contato direto com essa realidade objetiva, é possivel dizer se algo é verdadeiro ou falso com
certezas absolutas e incondicionais, se for seguida uma metodologia que ultrapassa as
limitagOes subjetivas, ou sgja, aciéncia.

O “mito do subjetivismo” pretende o0 oposto, sugerindo que os proprios sentidos e
intuicdo sdo os melhores guias para a agdo. Os sentimentos, a sensibilidade estética, as
préticas morais e a consciéncia espiritual sd0 as coisas mais importantes da vida, e puramente
subjetivas. Essa consciéncia é atingida pela emocdo e ndo pela razdo. Nessa perspectiva, a
linguagem da imaginacdo, especiadmente a metéfora € fundamental para expressar a
experiéncia, que € Unica. A objetividade e a racionaidade sdo ineficientes para expressar a

verdadeira experiénciado ser.

Essa situagdo dicotdmica prevalece na cultura ocidental: de um lado, o mito do
objetivismo, presente na ciéncia, nas leis, no governo, nos negdcios e na midia, do outro, o

mito do subjetivismo, presente nas artes e nas religiodes.

O experiencidismo propde uma terceira aternativa, que nega a possibilidade de
verdades absolutas e incondicionais sem recorrer ao subjetivismo, que exalta a imaginacao.
Percebo que essa proposta também se relaciona com 0s assuntos apresentados no inicio deste
capitulo, pois une os conhecimentos das humanidades aos cientificos percebendo que todo
conhecimento construido é reflexo do tipo de interacdo que se estabelece com o ambiente. E
também que o0 pesquisador esta intrincado a pesquisa, como propdem Morin, Prigogine e
Santos.

A imaginacao, para os autores, implica “ver um tipo de coisa em termos de outro tipo de

1102

coisa”“. Esse processo € denominado pensamento metaforico, como ja foi exposto

198 | hidem, p. 294.
192 | bidem, p. 302.
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anteriormente. Dessa forma, o foco de atencéo do experiencialismo é a metéfora, pois é nela

gue se une razdo e imaginacao. Por isso uma racionalidade imaginativa.

Quando metaforas sdo utilizadas para descrever sentimentos, experiéncias estéticas,
praticas morais e consciéncia espiritual, alia-se racionalidade a imaginacdo. Esse € um dos
mais importantes instrumentos para se compreender coisas que ndo podem ser compreendidas
em suatotalidade.

A verdade é relativa a compreensdo, que emerge da interagdo: a experiéncia é
estruturada em funcéo de dimensdes naturais (biol6gicas) de acordo com ainteracdo do corpo
e do ambiente fisico e cultural em que vive, e, por isso, pontos de vista absolutos sdo irreais.
“a verdade depende da compreensédo que emerge da agdo humana no mundo”®, satisfazendo
a necessidade objetivista, e 1isso acontece “por meio da estruturacdo coerente da

1104

experiéncia”™ ", satisfazendo a necessidade subjetivista.

Isso significa que a verdade é relativa ao sistema conceptual humano, que se
fundamenta e testa constantemente suas experiéncias e de outras pessoas de sua cultura nas
interacOes diarias. Dessa forma, é possivel compartilhar um tipo de objetividade relativa ao

sistema conceptua humano e também cultural.

O experiencialismo para a pesquisa funciona como uma possivel base epistemol dgica,
pois a compreensdo do todo (corpo mundo realidade) que proporciona, trata coerentemente a
relacdo que mantenho com o universo da danca em diferentes niveis no que diz respeito a
comunicacdo interpessoa e compreensdo mutua, possibilitando um olhar interacional, curioso
e ndo fatalista Essa visdo oferece uma compreensdo criativa do outro e possibilita estar
consciente das diferencas de experiéncias de mundo anteriores de ambos e respeita-las quando
forem importantes. Modifica a relacdo com a diversidade de experiéncias culturais,

despertando sentimentos de paciéncia, tolerancia e flexibilidade na visdo de mundo.

A metéfora é parte tdo importante da nossa vida como o toque, e tdo preciosa
quanto.'®

1.4. Sucintareflexdo historica sobre a organizacdo compositiva ha danca.

193 | hidem, p. 348.
104 1 hidem, p. 349.
1% | hidem, p. 358.
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As novas possibilidades perspectivas que se desenvolveram ao longo do Séc. XX e que
romperam com o paradigma dominante, tecem novas relacdes entre corpo e ambiente, arte e
ciéncia. A nocdo dairreversibilidade do tempo, das incertezas, das flutuagdes e bifurcagoes, a
tentativa de exercer um pensamento do complexo por vias propostas pela
transdisciplinaridade, a percepcdo de diferentes nivels de realidade e novas compreensdes
sobre a relagdo corpo/cérebro/ambiente aparecem tanto no conhecimento cientifico quanto na

dreadas artes.

Até a danca moderna (primeira metade do Séc. XX), havia uma segmentagdo clara entre
0 papel do dancarino e o0 do coredgrafo. Ao bailarino cabia a execucdo técnica dos
movimentos e a interpretacdo das personagens através de sua expressividade. Ao coredgrafo

cabia conceber 0 espetaculo como um todo, definir os movimentos e organize-lo.

Os processos investigativos e compositivos implicados na danca cléssica e também na
maioria das dangas modernas seguiam uma tradicdo predominante na qual as coreografias
normalmente eram sequéncias de passos organizados em estruturas padronizadas de
ordenagcdo de cenas contendo um inicio, um desenvolvimento e um desfecho. As
coreografias, normalmente apresentadas em palcos italianos, obedeciam as hierarquizacbes
impostas desde a danga classica na qual o papel mais importante é “naturalmente” atribuido a
aguele gue se posiciona na frente e ao centro do palco. Esse tipo de compreensdo se relaciona
a uma visdo moderna do mundo e do corpo na qua se subentende o tempo reversivel

(Newtoniano), o espaco objetivo (Euclidiano) e o corpo separado da mente (Descartes).

Esse tipo de compreensdo do mundo, do corpo e das estruturas coreogréficas ainda esta
intrincado no entendimento de danca do senso comum. Idéias como “a bailarina mais
importante fica no centro”, “o movimento é sempre 0 mesmo e deve ser repetido sempre da
mesma forma” ou “é preciso deixar a cabeca de lado para o corpo dancar e se expressar”,

dentre outras, permeiam o universo das academias, festivais de danca etc.

Na danca moderna, apesar das precursoras Isadora Duncan '® e Loi Filler™ que
expunham suas idéias em seus corpos, atuando como criadoras e intérpretes, as fungdes ainda
eram divididas na sua maioria entre coredgrafos precursores de idéias e bailarinos que

aprendiam as técnicas correspondentes e as executavam bem, de forma expressiva. E o caso

1% | sadora Duncan (1877-1927), americana, precursora da danca moderna, instaurou uma danca que rompia com
os protocolos do balé cléssico, inspirando-se em movimentos da natureza e em esculturas gregas. Vestida com
tUnicas e despida nos pés, utilizava musicas que ndo eram consideradas apropriadas para a danca.

197 oi Filler foi uma performer européia que atuou no inicio do Séc. XX, fazendo sucesso em Paris. Em suas
performances, explorava movimentos de tecidos sob a luz, tornando-se uma figura representativa no uso de
tecnologia na cena de danca.



37

da DennisShawn, escola de Ruth St. Dennis'® e Ted Shawn'®, que propds uma danca
diferente, inspirada em questdes énicas (indios, egipcios, indianos etc). Marta Graham''°
sistematizou uma técnica, assim como seu aluno Merce Cunningham™*, desenvolveu outra,

para que seus intérpretes pudessem corporalmente dar conta de suasidéias.

Na Alemanha, o processo aconteceu de forma um pouco diferente, principamente, pelo
estudo do movimento proposto por Rudolf von Laban™*?, onde seus alunos dancarinos tiveram
outra relacio com a danga, que se caracterizou como expressionista. Mary Wigman**® e Kurt
Joss™* s30 as figuras mais representativas. Pina Bausch'™, que aliada a uma organizacso
corporal familiar a do balé, desenvolveu uma relagdo com o teatro trazendo intencdes para a
cena e uma formainédita, elaborando a danga teatro. Ainda atuante assm como Cunningham

€ de uma geracdo considerada pés-moderna

108 Ruth St. Dennis (1879-1968) americana, marcou o desenvolvimento da danca moderna pelos interesses em
terras exéticas e em suas dangas e costumes, como, por exemplo, das culturas Egipcia, Indiana, Americana e
Asidtica, desenvolvendo uma danca a partir da sualeitura.

19 Ted Shawn (1891-1972) Dancarino, professor e coredgrafo americano, apds se separar de St. Dennis e deixar
a Dennishawn, em 1932, criou uma companhia inteiramente masculina (All-Male Dance Group).

19 Marta Graham (1894-1991), nova yorkina, estudou na Dennishawn e, em 1927 funda sua prépria escola.
Desenvolveu uma técnica propria, focada principalmente na respiracdo e em contragfes e relaxamentos
especificos da regido abdominal e preocupada com a expressividade e questfes existenciais.

11 Merce Cunnigham (1919) foi solista durante cinco anos da companhia de Graham. Em 1953 formou sua
prépria companhia (Merce Cunnigham Dance Company), existente ainda nos dias de hoje. Sua parceria com
John Cage, iniciada na década de 40, perdurou até o final da vida de Cage, em 1992. Juntos, desenvolveram
coreografias explorando novas possibilidades de organizacdo, rompendo com estruturas fixas e pré-determinadas
através do aeatério. Danga e misica, ocupavam o espacotempo da cena, mas de forma independente, abertas as
possibilidades do acaso. Cunningham também foi precursor no uso de novas tecnologias na area da danca.
Desenvolveu uma técnica corporal especifica para os bailarinos dar em conta de suasidéas artisticas.

12 Rudolf von Laban, austro hingaro, bailarino e coredgrafo, dedicou sua vida a0 estudo e sistematizagso
linguagem do movimento em seus diversos aspectos. criacdo, notagdo, apreciacdo e educagdo. Desenvolveu
estudos sobre a andlise do movimento sistematizando formas de olhar e notar 0 movimento (Labanotation). O
estudo da relacdo entre o corpo e os fatores de movimento (espaco, tempo, peso e fluéncia), € um exemplo do
seu legado muito utilizado, principalmente, no universo da danga. Além de seu trabalho criativo e de andlise da
danca, Laban também se dedicou a realizacdo de propostas de danga par massas, desenvolvendo a arte da danca
coral, onde um grande nimero de pessoas se movem juntas segundo uma coreografia de estruturas simples,
porém instigante, que permite bailarinos e pessoas |eigas dancarem de forma colaborativa.

13 Mary Wigman (1886-1973), uma das principais representantes da danca expressionista alemé, discipula de
Rudolf von Laban, pressupunha que movimentos padronizados ndo correspondia as necessidade expressivas e
emotivas dos bailarinos, rompendo com o balé, buscando movimentos improvisados e livres dos cadigos pré-
estabelecidos.

14 Kurt Joss (1901-1979), bailarino e coredgrafo alemao, discipulo de Laban, foi um dos precursores da danca
teatro.

15 pina Bausch (1940), alemd, foi aluna de Kurt Joss e aluna de Julliard School of Music, nos Estados Unidos.
Em "973 passou a dirigir o Wuppertaer Tanztheater, que mais tarde foi nomeado Tanztheater Wuppertal Pina
Bausch. Ainda na década de 70, rompe com as formas tradicionais da danca teatro, utilizando agdes paraelas,
contraposicies estéticas, repeticdes propositais e linguagens incomuns para a época. Em seus processos
criativos, utiliza as experiéncias de vida dos bailarinos. Também tem muitas obras cuja temética aborda
diferentes cidades do mundo, desenvolvidas a partir das experiéncias em turnés.
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Atuamente a danca pés-moderna para uns, contemporanea para outros, ndo tem
margens bem delineadas. Ela € permeada ndo s por inimeras possibilidades de movimentos

como também por outras formas de linguagem artistica, e seus representantes, sdo inlmeros.

Na década de 70, o movimento realizado na Judson Church nos EUA rompe com 0s
paradigmas vigentes e da origem a novas possi bilidades organizativas de danca. Figuras como
Steve Paxton™'®, Ivone Rainner''” e Trisha Brown™® dentre outros se reuniam em uma igreja
abandonada para desenvolver trabahos e trocar informagdes. Esses encontros promoveram
um movimento inaugural, no qua o individuo era visto como um corpo Unico, com

possibilidades Unicas inerentes a sua experiéncia e possibilidades.

Uma das novas possibilidades de danga, que emergiu desse movimento, foi a Nova
Danca™™®, ainda hoje em voga, que tem como caracteristicas principais, a possibilidade de
investigar questdes no corpo e gquestionar a relacdo artista-platéia ja que o publico também é
visto como agente investigador da obra. Como trata a dangarina argentina L ucia Bertoni sobre
anovadanca

Parte do principio de poder investigar, de ter permissdo para investigar sobre qualquer
coisa do movimento. Penso que ndo se possa enquadrar. E um movimento que
encontrou a chave de uma nova consciéncia. De uma nova consciéncia que € como
infinita. E uma espiral que vocé nunca sabe aonde vai parar, e que vai se repetir em
outros nivels de consciéncia. (...) e € somente uma prética, que ndo esta buscando o
conteddo. A investigacdo sai dos padrdes habituais, pode usar qualquer elemento para
criacdo. A danca que vocé esta investigando é a nova danca.'?

A danca contemporanea que prosseguiu esse movimento, ndo prevé necessariamente a
construcdo prévia de um corpo. Cada obra, no seu processo de desenvolvimento, estabelece os

parémetros corporais de acordo com suas proposi¢des cénicas e poéticas, assumindo tanto a

16 Steve Paxton (1939), americano, foi aluno de cunnigham e de José Limon e influenciado pela arte
experimental, imbricada nos cenérios Nova yorkinos das décadas de 60 e 70. Co-fundador da Judson Dance
Theater, desenvolveu na década de 70 o Contato-improvisagdo, forma de danca que se apbia em leis da fisica
como fricgdo, din@mica, gravidade e inércia e também de artes marciais, explorando a relagdo entre bailarinos.
Essaidéiarompe com o vocabulério definido de danga.

17 |vone Rainner (1934), americana, coredgrafa e cineasta, foi aluna de Graham e de Cunnigham. Também co-
fundadora da Judson Dance Theather. Aborda o corpo pelo aspecto de suas infinitas variedades de movimentos.
118 Trisha Brown (1936), americana, também foi co-fundadora da Judson Dance Theater, em 1962. Trabalha em
parcerias e coletivos, trazendo também o movimento cotidiano para a cena. Também tem uma companhia,
fundada em 1970, que leva seu nome.

19 Considero importante falar especificamente da Nova Danca, pois faz referéncia as duas entrevistadas da
pesquisa, fundadoras do Estudio Nova Danca de S&o Paulo. Grechi compreende a Nova Danga como um
entendimento de danga contemporanea que da continuidade ao tipo de pesguisa desenvolvido na Faculdade para
0 Desenvolvimento da Nova Danca (S.N.D.O.) e que é fundamentada na exploracdo e no conhecimento do corpo
e dos sistemas corporais.

120 Em depoimento em video. Disponivel em www.festivalnovadanca.com.br , acesso em junho de 2008.
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possibilidade de exploragdo de movimentos quanto da recombinacéo ou reconfiguracdo de

movimentos definidos por técnicas especificas.

Outra questdo que emergiu nesse processo foi referente a pluraizacdo de formas de
conceber e estruturar as obras de danca, multiplicando as possibilidades dos protocolos de
acOes e pressupostos de base no processo de configurar obras de danca. Esse fenbmeno esta
em conexdo direta com questbes como uma nova compreensdo do conceito de
irreversibilidade do tempo, a complexidade e os processos do funcionamento corporal no qual

corpo e mente s0 intrinsecos.

Airton Tomazonni*?, em artigo publicado no site idanca'®?, apresenta sinteticamente
quatro fatos que considera fundamentais para uma reflexdo do que € danga contemporéanea. O
primeiro é que danca contemporanea é um “jeito de pensar” e ndo uma escola. Isso implica
em, como ja dissemos, que “cada projeto coreografico terd de forjar seu suporte técnico”,
coerentemente. O segundo fato é a ndo existéncia de um modelo corporal, o que favorece a
individualidade e a diversidade dos corpos que dancam. Terceiro, danca tem especificidades
de danga, 0 movimento tem sua prépria dramaturgia, ndo necessitando do suporte de outras
artes como, por exemplo, musica e teatro, 0 que também ndo impede esse didogo. E quarto
fato: corpo e pensamento ndo sdo separados, e por i1sso, € preciso reconhecer a complexidade

gue se faz presente na danga, ja que entdo, toda danca é carregada de idéias.

Para Brum'®, a danca contemporanea é aquela que “inaugurou um discurso préprio —
fundamentalmente caracterizado pelos resultados das suas intensas intersecGes com outras
formas de manifestacdo artistica — que recobre vocabul&rios coreogréficos dos mais

diversos”.?*

Para Bittar, “cada espetaculo exigird uma corporeidade distinta que sera determinada
pelo senso da estética e da poética que estiverem sendo trabalhados” compactuando com a
idéia de que “na danca contemporanea, ndo ha uma corporalidade especifica. Assim o corpo

gue danca é construido a partir do trabalho criativo, em oposi¢éo a proposta de moldagem

121 Airton Tomazzoni é jornalista, coredgrafo, professor do cruso de Graduagso em Danca da Fundarte/ UERGS,
diretor do Centro Municipal de Danca de Porto Alegre, coordenador do Semindrio nacional de Danca e
Educacéo e Diretor da Bailimbembom Cia. De Dangas.

122 Disponivel em wwuw.htttp://idanca.net/2006/04/17/esta-tal-de-danca-contemporanea/, acesso em maio de
2008.

123 |eonel Brum é Mestre em Comunicacdo e Semidtica pela PUC/SP e curador do evento Danca Brasil do
Centro Cultural do Banco do Brasil, no Rio de Janeiro.

124 BRUM, 1998, p. 208.
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baseada em fazer aula de técnica para dancar, uma vez que as regras sao proprias de cada

espetaculo”.*®

Helena Katz, no artigo O corpo como midia do seu tempo,*®® define: “a danca que
indaga, cabe dentro da nomeacao de contemporanea, e a danca que ndo interroga seu publico

pertence a outra espécie”.

Nesse artigo, defende a idéia de que ndo importa a técnica utilizada (cléssico, butb,
técnica de Marta Graham) e sim como a coreografia foi organizada. O que importa € 0 como
e/ou para que faz determinado movimento, na medida em que propde ago a mais, ndo apenas
entretenimento. Quando isso acontece, a fruicdo da platéia ndo se faz instantanea. Ha
indagacdo e necessidade de reflexdo. Nas proprias palavras de Katz, hd& um “pacto entre

publico e platéia”, em um intenso fluxo de informacdes.

Para Katz, entdo, ndo ha necessariamente um vinculo entre técnica e criagdo na danca

contemporanea: essa é uma questdo relativa a proposta a ser desenvolvida

Esses possiveis olhares que dialogam a0 mesmo tempo em que se contradizem
confirmam o perfil dialégico e complexo do assunto pesquisado, pois ndo se trata de algo
definivel no qual cabe a estruturacdo e preenchimento de quesitos.

Em suma, ao suscitar uma reflexdo sobre os protocolos de processos investigativos e
compositivos em danga, € possivel identificar duas insténcias, que apesar de coexistirem,

incorporam paradigmas distintos.

A tradicdo predominante pressupde composicOes a partir da exploragdo e da
organizacao de passos (movimentos ja estabel ecidos e codificados) ou de novos movimentos,
porém ambos em estruturas padronizadas de ordenacdo de cenas, constituindo a obra em
inicio, desenvolvimento e desfecho. Essa abordagem, contudo, esta muito mais vinculada a
um entendimento moderno de mundo, que compreende: o tempo newtoniano reversivel, o

espaco objetivo e o corpo subjetivo dicotomizado, inserido neste espaco.

A segunda insténcia engloba artistas e pesquisadores que tém extrapolado estas formas
de conceber e estruturar as obras de danca, pluralizando protocolos de ag&o e pressupostos de
base para propostas e construgdes de trabalhos de danga contemporanea. Essas novas formas

125 BITTAR, 2005, p. 93.
125 Disponivel em www.helenakatz.pro.br acesso em margo/2008.
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de organizagdo comegam a surgir, no ocidente, conjuntamente as novas descobertas
cientificas, no inicio do Séc. XX e se complexificam a partir da metade do mesmo século. As
novas formas de conceber o espacotempo e os processos do corpo como foi descrito
anteriormente tém conexdes diretas as inimeras novas formas de organizar e conceber as
obras. A complexidade esta instaurada. A diversidade das estruturas e concepgdes de obras

coreogréficas remete a esse fendmeno.

7

A concepcdo de corpo proposta pela somatica € uma possibilidade também
extremamente complexa. O entendimento proposto na pesquisa € que a somatica € um grande
conjunto de informacdes prético-tedricas que atuam na forma como um corpo compreende a
S mesmo no movimento e na sua interagd com o mundo, podendo atuar diretamente na
forma como este corpo concebe e faz danca, como procuro identificar nos trabalhos das

coredgrafas e pesquisadoras de danca Lu Favoreto e Adriana Grechi.
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CAPITULOII

Educacdo Soméatica e Danca: abordagens er eflexdes

2.1 Breve historico das préticas cor por ais conhecidas por Educacdo Somatica

Com tantas mudangas acontecendo na &rea socid e cientifica no final do Séc. XIX,
inicio do XX, foi inevitdvel que as concepgdes do corpo tomassem novos rumos. Neste
periodo comecam a aparecer estudos feitos por pesquisadores de diferentes areas do
conhecimento que abordaram o corpo de uma forma diferente, buscando, de certa maneira a

integralidade do sujeito.
Oinicio do Séc. XX foi um periodo turbulento de mudancas na cultura corporal.

Delsarte (1811-1871) propbs um estudo da relacdo entre espirito e
corpo, entre pensamento e gesto, motivado em funcdo de problemas que
tinha nas cordas vocais. Foi também o periodo em que surgiam 0s
pioneiros da danga moderna — Isadora Duncan,
Mary Wigman, Ruth St. Denis e Ted Shawn. Rudol f

Figura 1: von Laban desenvolvia na Alemanha seus estudos

Francois Del sarte
sobre a andlise e dominio do movimento.

Nesta fase, 0 movimento humano comega a ser entendido como

Figura 2:
Rudolf von Laban

um fendbmeno complexo; de certa forma, a dicotomia Cartesiana corpo-
mente comega a ser questionada e trabalhos desenvolvidos para a salide

corporal trazem novas compreensdes do movimento humano.

Michéle Mangione (1993)*" distingue trés periodos distintos no desenvolvimento de
préticas desta natureza, que, na década de 80, vieram a constituir uma &rea de estudo chamada
de Educacdo Somética. O primeiro se da na virada do Séc. XIX para o XX, até
aproximadamente os anos 30, quando estudiosos pioneiros comegaram esseS Processos
geramente motivados por uma questdo de auto-cura. O segundo, 1930-1970, seus métodos

comegam a ser disseminados por estudantes formados pelos pioneiros. E por fim, a partir dos

27 MANGIONE, 1993, apud FORTIN, S. Educacdo Somética: novo ingrediente na formagao prética em danca.
Cadernos do GIPE - CIT N.2 - Estudos do Corpo. Salvador: UFBA, p.40 — 55, 1999.



anos 70 até entdo, quando esses métodos sdo aplicados de diferentes formas. Alguns nomes
significativos no processo de inauguracdo e sedimentacdo da Educacdo

a  Somética sdo:

F. Matthias Alexander (1869-1955) foi um ator australiano que comecou a

perder a voz. Recorreu a diversos médicos, porém ndo teve seu problema

solucionado. Comecgou, entdo, a estudar seu proprio corpo e, a partir da

auto-observagdo com um esquema de espelhos, percebeu que havia uma

\ desorganizacdo do pescoco e da postura da cabeca. Com uma série de

exercicios de relaxamento articular e ainhamento esquelético, se

Figura 3: .
F.M. Alexander ~ restabeleceu. Passou a tratar outras pessoas e, finadmente, desenvolveu a

técnica de Alexander, ensinada ainiimeros discipul 0s.*®

Mabel Elsworth Todd (1880-1956) desenvolveu os principios e préticas da Ideokinesis
por uma necessidade pessoa ao sofrer uma lesdo na coluna por conta de uma queda, da qual
ela provavelmente ndo se recuperaria. Porem estudando os mecanismos do corpo, percebeu
gue a0 se concentrar em aspectos especificos da anatomia e cinesiologia, gradua mente
melhorava seus movimentos corporais. Chamou esse método de postura natural. Um de seus
procedimentos era o “table work™: utilizava ou um esqueleto, ou uma imagem de um livro de
anatomia gue ilustrasse um aspecto especifico do equilibrio corporal ideal. Percebeu que
outras imagens poderiam ser sugeridas como metaforas para o conceito de alinhamento.

Ela também explicou a fun¢do dos hébitos neuromusculares mantidos em uma postura
pobre e também percebeu gque o0 ato de pensar em imagens objetivas poderia romper velhos

habitos e estabelecer um equilibrio corporal melhor.

Lulu Sweigard (1895-1974) deu continuidade a esse trabaho, sistematizando e o
nomeando de Ideokinesis. Central a esta prética esta a posicéo de repouso construtivo e as

nove linhas de movimento, estabelecidos por ela.

Atualmente ha um grande nimero de pessoas que trabalham com a ldeokinesis. De
Nnosso especia interesse, sd0 aquelas que a relacionam a danca: Irene Dowd, John Rolland e
K aren Barracuda dentre outros,**

f1130

Irmgard Bartenief (1900-1982) fisioterapeuta ademd, aiou o0s principios

desenvolvidos por Laban aos estudos de anatomia, cinesiologia e neurologia, desenvolvendo

128 Para mai's informagdes: www.abtal exander.com.br
129 Paramai's informacdes vide www.ideokinesis.com
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os Fundamentals. Seus exercicios s& muito usados tanto em aulas de danca, quanto em aula

de preparacao corporal de atores.

Moshe Feldenkrais™! (1904-1984) nasceu na Russia, formou-se fisico
e engenheiro mecanico. Foi praticante de judd quando machucou o joelho e
passou a desenvolver um método de conscientizagdo corpora a partir da
auto-observacdo. Com essa nova experiéncia, passou a atuar como educador

corporal, estabelecendo a Integragdo Funcional e a Consciéncia pelo

M ovimento.

Figura4:
Feldenkrais

Gerda Alexander™ (1908-1994) foi uma aemd, erradicada na
Dinamarca gque desenvolveu a eutonia (derivado do grego eu=harmonioso, tonia=ténus).
Vitima de uma febre reumética que a obrigou ao repouso absoluto, comegou, ainda na cama, a

desenvolver um trabalho de tonificacdo muscular.

Francoise Mézieres (1909-1991), cinesioterapeuta francesa, aém
de descobrir a cadela muscular, denominou-a de “cadeia muscular
posterior” afirmando que todos 0s desvios de postura sdo causados pela
lordose, utilizando como base o tratamento 0 alongamento dos muscul os
posteriores. Durante o tratamento percebeu que as mudangas n&o eram

apenas corporais, mas também mentais e emocionais, concluindo que,

mexendo 0 corpo, mexemos em todas as experiéncias acumuladas ao

Figura5:
Francoise Méziere
longo davida. .
Figura 6:
Bertherat

Sua discipula Thérése Bertherat deu continuidade ao seu trabalho
desenvolvendo a Antiginastica™ que pressupde que através de pequenos
movimentos extremamente precisos, que correspondem a exata
fisiologia de seus musculos sem for¢alos em sua amplitude, cada um
dos musculos do corpo pode ser acordado. O despertar das “zonas
mortas” da musculatura alivia de dores e de rigidez muscular,

principamente nas costas. Esse trabalho também implica em utilizar a

energia apropriada a cada gesto construindo um corpo harmonioso, equilibrado e auténomo.

130 Para mai's informagdes vide www.limonline.org

3! Para mai's informagdes vide www.fel denkrais.com

132 para mai's informag@es vide http:/www.eutonia.org.br

133 Paramai's informacdes vide http://www.antigymnastique.com
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Essas figuras dentre outras desenvolveram através da auto-observacdo sistemas de
reorganizacao postura e reeducacdo do movimento e através de seus discipulos e de algumas

sistemati zacOes, tiveram suas bibliografias publicadas principalmente nas décadas de 60 e 70.

Mais recentemente encontramos o trabalho de Marie-Madeleine-Béziers, fisioterapeuta

francesa que tem desenvolvido o trabalho de coordenagdo motora,

Figura7: Godelieve Denys-Struyf (1931-), biomecanicista, fisioterapeuta e
Bonnie Bainbridge

Cohen osteopata belga, que criou o conceito de “cadeias musculares”,

integrando o funcionamento do corpo ao comportamento psicol 6gico
e a pesquisadora norte-americana Bonnie Bainbridge Cohen (1943-),
fundandora do Body Mind Centering®, que estuda as células, os
sistemas corporais e o0 desenvolvimento de padrdes através de
processos criativos e da exploracéo do embodiment.

135

Strazzacappa em sua tese de doutorado
1136

e chama essas pessoas
de “reformadores corporais”~" e seleciona quatro principios e fundamentos que caracterizam

seus trabal hos que mostramos sinteticamente a seguir:

1. E a auto-observacdo que diferencia os reformadores do movimento dos discipul os ou
simples praticantes. Todos partiram de problemas pessoais, ou dainfancia, ou dajuventude ou
guando adultos, fosse eles fisico, psiquico ou social. Elaboraram estratégias que se tornaram
seus métodos de trabalho corporal, ensinado depois em escolas privadas também por seus
discipulos.

Gerda Alexander, Matthias Alexander, Moshe Feldenkrais, Joseph Pilates et d’autres
encore, tout, comme lui (Delsarte), partant dés problémes rencontrés, dés accidents
survenus, dés expériences vécues, qui Iés ont ouvertes a I’intuition, pour élaborer dés
méthodes qui, chacune dans as propre sphére, on dépasse 1€ corps, I’expression, pour
affecter I’lhomme tout entier. **'.

3% Para mai's informagdes vide www.bodymindcentering.com

135 STRAZZACAPPA, M. Fondaments et enseignement dés techniques corporelles dés artistes de la scéne dans
I’état de S&o Paulo, au XX e siécle. Tese (Doutorado em Estética, Céncias e Tecnologia das Artes) Universidade
Paris VIII, Paris, 2000.

138 para esta pesquisa, 0 termo “reformadores corporais” ndo é o mais adequado ja que a compreensdo do corpo
aqui apontada é relativa a um processo continuo, a presentificagdo constante. A idéia de um corpo formado, que
pode ser reformado, aponta para uma possibilidade de resolucdo corporal estética, que ndo condiz com a
proposta da dissertacéo. Contudo, essa compreensdo esta presente na abordagem da maioria dos precursores da
Somética, e pela relevancia da pesquisadora tanto na érea da danca quanto pelo assunto abordado no campo
académico, areferéncia se faz importante nesse texto.

37 DUPUY apud STRAZZACAPPA, 2000, p. 284. “Gerda Alexander, Matthias Alexander, Moshe Feldenkrais
e Joseph Pilates e outros também, todos, como ele (Delsarte), partiram de circunsténcias probleméticas, de
acidentes acidentais, de suas experiéncias, que os abriram a intuicdo, para elaboras os métodos que cada um
dentro de sua propria esfera, cada qual excedendo 0s corpos, a expressao, para afetar o0 homem como um todo”.
(traducdo minha)
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2. Muitas das técnicas foram de encontro com a medicina oficia praticada na época.
Seus objetivos ndo eram desenvolver técnicas que contrariasse a medicina e sim resolver seus
préprios problemas que ndo haviam sido solucionados pelas terapias tradicionais. Porém
guando desenvolviam suas pesquisas e definiam seus métodos, a critica as praticas
tradicionais foi uma conseqiiéncia quase automatica. A medicina tradicional — ainda hoje —
segmenta 0 homem em partes especiadizadas: 0 homem ndo é visto como um ser total,
integral. Para os reformadores os valores eram outros. 0 movimento era uma forma de
expressdo do corpo e de cura; 0 homem deve ser compreendido como um todo, integrando
inclusive aspectos sociais, familiares e profissionais, cada ser € Unico, com caracteristicas

pessoais Unicas e individuais.

3. Os reformadores partem da experimentacdo empirica e de suas hipéteses como base
para 0 desenvolvimento de seus métodos. Evidenciam a importancia de experimentar no
corpo, de fazer. Portanto, a teorizacdo vem da prética, junto com a prética e ndo a priori:

Lathéorie et la pratique marchent cote a cote et se sourissent mutuellement.®

4. O dualismo corpo/espirito.

Para esses reformadores 0 corpo e 0 espirito sdo integrados e interdependentes, ndo

podendo ser trabal hados separadamente.

Strazzacappa levanta a questdo da abordagem do termo “espirito” e o problema de sua
significagcdo como “mente”, “consciéncia”, “pensamento” dentre outros na abordagem desses
reformadores, porém ndo a soluciona, sugerindo que seria discussdo para uma outra tese. Em
nossa pesquisa, também n&o abordamos essa questdo dos sindnimos. Contudo, dicotomias
como mente e corpo, abordadas ao longo da dissertacéo.

Tout posture corporelle, tout utilisation e developpement musculaire, tout mouvement
du corps humain est dirigé et coordonné par I’activité de notre systétme nerveux, en
d’autres termes de notre pensée. Donc, pour changer la forme de notre corps ou notre
facon de bouger, nous devans changér notre activité neurologique.™
No Brasil, como mostra a pesquisadora, a Educacdo Somatica chega pelas maos de
reformadores estrangeiros, tanto imigrantes quanto brasileiros que traziam diferentes métodos

de trabalhos corporais. Maria Duschenes, hingara, introduz no Brasil os métodos de Dalcroze

138 |bidem, p. 300. “A teoria e a pratica caminham lado a lado e se favorecem mutuamente”. (traducéo minha)

¥ DOWD apud STRAZZACAPPA, 2000, p. 307. “Toda postura corporal, toda utilizagdo e desenvolvimento muscular,
todo movimento do corpo humano é dirigido e coordenado pela atividade do nosso sistema nervoso, segundo outros termos
do nosso pensamento. Portanto, para mudar a forma do nosso corpo ou nossa maneira de mover, nés devemos mudar nossa
atividade neuroldgica”. (tradugdo minha)



47

(1865-1950)°, Laban e Bartenieff. As Técnicas de Alexander, Feldenkrais, Eutonia,
Ideokinesis de Todd e Sweigard, as Cadeias Musculares de Struyf-Denys e o BMC chegam
por acdo de fisioterapeutas.

Também, segundo Strazzacappa, existem os reformadores locais, que desenvolveram
seus proprios trabalhos como Klauss Vianna™ (1928-1992), Luis Otévio Burnier (1956-
1995) e José Anténio Lima (1949-). Esses pesquisadores tiveram importancia principa mente
naformagao dos artistas do Estado de S&o Paulo.

Cafa
Lufs Otdvio Burnier

Klawss |hamna

Figura 8:

Luis Otavio Burnier Figura9: _
Klauss Vianna

%0 Desenvolveu a euritimia, que trabalhava o movimento corporal para desenvolvimento ritmico do ser humano.
11«0 trabalho de Klauss propde o contrério: libertar o corpo de qualquer maneirismo, de qualquer concepcéo
preestabel ecida de forma de movimento. Prop8e que cada um encontre e trabal he a consciéncia do espaco gerado
pelo movimento, o espaco intermediario entre o principio e o fim do movimento: da consciéncia do espago entre
0s 0s30s; da criagdo do espaco para as projecles internas na relacdo do corpo com a resisténcia do chdo. A
consciéncia das forgas opostas que geram 0 movimento. Propde os principios da fisica para o estudo dos 0ssos e
suas articulagBes, pois, segundo ele, estes funcionam como alavancas e dobradicas. Para Klauss, o corpo de
danca € o corpo de vida, é o corpo fisico regido pelas leis da fisica, onde atua a lel da gravidade, o ponto de
apoio etc. O corpo € redl, fisico e materia; virtual é a corporificagdo da danca. Os objetivos do método Klauss
Vianna de propiciar a que cada individuo encontre a sua danca determinam uma metodologia propria”.
AQUINO, D. disponivel em http://www.escol aangel vianna.com.br/artigoklaussl.htm, acesso em 1/06/2008.
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Tabela: relacéo entre reformadores do movimento — origem do problemavivido — e

caracteristicas do trabalho desenvolvido.

142

Reformadores origem/formag&o/problema Caracteristicado trabalho
Comediante profissional — “filosofias” do corpo,
Delsarte problema de voz decomposicao trinaria e sob
decomposicoes. Nadanga— a
utilizag8o do torso
Formagdo em muUsica. Seus alunos Método para
Dalcroze tinham problemas de aprendizagem do aprendizagem do ritmo com todo o
ritmo COrpo — euritmia
Comediante profissional — Seu método privilegiava
M. Alexander | problemas devoz cabega e pescoco trabalho racional
Vérias formagGes — belas artes, Sistema
arquitetura, danga Effort-Shape utilizacdo do
Laban espago — kinesfera, icosaedro,
diagonais Labanotation — uma
escritura do movimento
Formagdo em Educagdo Fisica Imaginar, pensar o
Mabel Todd paralisia corpora apds umaqueda movimento antes de fazé-lo
Formagdo em Medicina, sua Teorizagdo do trabalho de
Sweigard preocupacdo era asseguram o embasamento | Todd, definicéo de Ideokinesis
cientifico do trabalho de Todd
Formag&o em Cinesioterapia, Definicao dos exercicios
Bartenieff discipulade Laban e Dalcroze Fundamentals para o corpo
Formagdo em Fisica, artes marciais Filosofia sobre o corpo a
Feldenkrais problema nos joelhos partir de conceitos fisicos. Apoio e
bacia, tomada de consciéncia
Formag&o de Dancarina na escola Trabalho sobre o tbnus
Gerda Dalcroze muscular
Alexander
Formag&o em Osteopatia Bacia— Cadeias
Struyf-Denys | pensamento asiético da unidade do corpo Musculares
Vérias formagOes: terapia Body-Mind Centering —
ocupacional, Laban, Bartenieff, Kestenberg, | integracéo do corpo
BBCohen Todd e em dancaterapia pensamento
asiético — artes marciais.
Poliomielite— paralisia cerebral de
alunos
Formag&o em Filosofia, anatomiae |deokinesis— imaginar o
Dowd neuroanatomia, Todd e Sweigard movimento antes de fazer
Formag&o em Medicina (cirurgia), Definicdo de exercicios de
Lima atletismo, artes marciais, problema nos condicionamento para artistas,
joelhos método sobre 0s apoios, tensdes,
lento
Formagdo em Danca Cléssica— Tomada de consciénciado
Vianna problema na coluna corpo a partir dadanga cléssica
revisitada
Formag&o em Danca Dalcroze e Improvisagdo, utilizagdo
Duschenes Laban (escola de Joss) poliomielite naidade | do espago, trabalho de criatividade
adulta— trabalho de Menzendik
Formagdo em comédia— escolade Découpage (corte) dos
Decroux Jacques Copeau a pantomimando diznada | corpo — desenho triplo
Formag&o em comédia (Decoux, Defini¢ao de uma técnica
Burnier Lebreton, Barba) sua preocupagéo era de representacéo ndo interpretativa:
encontrar umatécnicabrasileiraparaacena | a “Mimesis Corporea” e a “Danca
Pessoal”

2 Traduzida da tese de doutorado: STRAZZACAPPA, M. Fondaments et enseignement dés techniques
corporelles dés artistes de la scéne dans I’état de Sdo Paulo, au XX e siécle. Tese (Doutorado em Estética,
Céncias e Tecnologia das Artes) Universidade Paris V111, Paris, 2000. (tradu¢&o minha)
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A partir da década de 70 os métodos e as abordagens comecam a ser mesclados
originando novas propostas e aplicagdes. Por volta de 1980, as propostas pertencentes a este
conjunto de variadas préaticas utilizadas para reorganizacdo e reprogramacao corporal sdo

designadas de Educacgo Somética*** nos Estados Unidos. Como nos explica Adriano Bittar:

O termo comegou a ser mais amplamente utilizado a partir de 1989, com o primeiro
simpdésio bianual Science and Somatics for Dance (Ciéncia e Somatica para a Danca),
da National Dance Association (Associagcdo Nacional da Danca), e ganhou forca com
a criacdo da International Somatic Movement Education and Therapy Association
(ISMETA), idealizada por Jim Spira nos Estados Unidos, em 1988, **

Na Europa, o termo “Educacdo Somaética” ndo é usado. Utiliza-se cinesiologia ou
“Analyse fonctionelle du Corps dans le Mouvement Dansé” (AFCMD).**°

A seguir vamos observar as caracteristicas que relnem essas diferentes préticas no

conjunto “Educacdo Somatica” e seus principios basicos.

2.2 Educacdo Somatica: um entendimento de corpo

MAGALINE-JOURNAL OF THE MIND/BODY ARTS AND SCIENCES MAGAZINE-JOURNAL OF THE MINO/BO0Y ARTS AND SCIENGES MAGAZINE-JOURNAL OF THE WIND/BODY ARTS AND SCIENGES

Figura 10: Revista Sométics, criada

por Thomas Hanna

Em uma perspectiva somética, o saber se constréi na experiéncia propria de cada
individuo e o corpo € pensado em uma perspectiva de primeira pessoa, imediatamente
proprioceptiva. Thomas Hanna*®, quem primeiro referiu-se ao corpo como soma, explica o

gue € 0 soma

143 Como explica Fortin no artigo “Educacdo Somatica: Novo ingrediente da formacéo prética em danca”,
anteriormente essas préticas foram denominadas “body therapies, body work, body awareness, body-mind
practices, hands-on work, releasing work”. (terapia corporal, trabalho corporal, técnica de release, técnicas de
consciéncia corpora — notas do tradutor: Mércia Strazacappa).

144 BITTAR, 2005, p. 67

145 Andlise Funcional do Corpo no Movimento Dangado.

146 Thomas Hanna (1928-1990) filésofo praticante da | ntegracdo Funcional (Feldenkrais), desenvolveu o Hanna
Somatic Education. Ele criou o termo “somatics” para abordar as praticas que integrava mente e corpo. Também
criou arevista Somatics Magazine-Journal of the Mind/Body Arts and Sciences, em 1976.
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... the body as perceived from within by first person perception. When a huma being
is observed from the ouside, i.e., from a third-person viewpoint, the phenomenon of a
huma body is perceived... The soma, being internally perceived, is categoricaly
distinct from a body, not because the subject is different but because the mode of
viewoint is different: it is immediate proprioception — a sensory mode that provides
unique data.*’

Sob essa perspectiva, Sylvie Fortin nos explica que a Educagdo Somética propde uma
“andlise” do corpo onde as estruturas organicas estdo intrinsecas a sua historia pulsional,
imaginaria, simbdlica e cultural. O dominio sensorial, cognitivo, motor e afetivo se misturam
e s3 englobados em uma diversidade de conhecimentos inter-relacionados. E o estudo do
soma, ndao de um “corpo” observado, mas de um processo corporificado (embodied) de
conscientizacdo interna e comunicagdo. Tomas Hanna, criador da revista Somatics, define a

Educacdo Somética como:

A arte e aciéncia de um processo relacional interno entre a consciéncia, o bioldgico e

0 meio ambiente, estes trés fatores sendo vistos como um todo agindo em sinergia.**
Essa abordagem tem se desenvolvido como uma forma de investigar as capacidades de
adaptacdo do corpo em relacéo as informacdes (do ambiente e do proprio corpo), capacidades
estas mais funcionais, atentas ao todo percebido e sempre sujeitas a mudanca ja que o corpo

organizado, estético, estavel eidealizado, ndo existe.

Neste sentido, seu objetivo primordial € buscar eficiéncia de comportamento do corpo
em suas potencialidades, seu melhor desempenho em seu contexto em diferentes niveis. Ou
melhor, encontrar caminhos para a construcéo de um corpo mais saudavel (menos tenso, mais
relaxado e flexivel) e principalmente mais criativamente adaptavel em suas possibilidades. A
similaridade entre as diferentes préticas sométicas se encontra principalmente na maneira
simulténea de abordar 0s aspectos motores, sensoriais, perceptivos e cognitivos no

desenvolvimento do trabalho corporal. Como nos explica Bittar:

Segundo a ISMETA, o objetivo da Educacdo Somética, quer sgja utilizada para a
educacdo do movimento ou em situagtes terapéuticas, € o de estimular os processos
de conscientizacdo psicofisicos e a funcionalidade através do aprendizado do
movimento. O corpo é visto, neste caso, tanto como um processo objetivo fisico
guanto como um processo subjetivo de consciéncia vivencial. A homeostasia e a auto-
regulacdo do corpo sdo conquistadas pelo refinamento da percepcdo, da cinestesia, da
propriocepcdo e da sensibilidade interoceptiva. O reconhecimento dos padrdes
habituais decorrentes da interagéo da percepgdo, da postura e dos movimentos com o

147 HANNA apud FORTIN, 2002, p.128. “O corpo percebido pela percepcao interna em primeira pessoa. Quando o ser
humano é observado de fora, i.e., do ponto de vista da terceira pessoa, o fendmeno de um corpo humano é percebido. O
soma, sendo internamente percebido, é categoricamente distinto de um corpo, ndo porque o sujeito € diferente, mas porque o
modo do ponto de vista é diferente: € propriocepgdo imediata — um modo sensério que prové uma Unica informagao”.
(traducdo minha)

148 HANNA apud FORTIN, 1999, p. 40.
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meio ambiente faz com que o individuo tenha a sua coordenacdo de movimento
mel horada, o que leva, por sua vez, aumaintegracio expressiva e funcional. **°

Caracteristicas comuns dos procedimentos sométicos:

- Estudo da anatomia e cinesiologia;

- Exploracdo lenta, articular, experimental do movimento, valorizando tanto ou
mais 0 processo que o produto (Feldenkrais afirma que em periodo de aprendizagem o
“como se faz” deve substituir o “o que se faz”);

- A ac&o deve ser redlizada pela sensacao;

- Trazer 0 movimento para a esfera do conhecimento (levar a consciéncia,
atencdo para 0 movimento);

- Imagens mentais metafdricas para 0 movimento, pensamento e compreensao
do movimento;

- Aprendizagem do movimento focalizada em quem o realiza, levando em conta
as caracteristicas e os limites individuais;

- Ampliacdo da “esfera perceptiva, investigando e trilhando novos caminhos
neuromotores”.***Desenvolvimento  sensériomotor em todos os  ‘sentidos’
(sensoriaidade).

- “Reconhecimento dos automatismos adquiridos e na tentativa de encontrar um
gesto adaptado, ampliado por uma boa qualidade de ‘dinamica proprioceptiva’*>!”, 1°2
- Possibilita uma mudanca global do olhar para 0 movimento.

2.3 Educacéo Somética e Danga: conexdes.

A relacdo entre Educacdo Somética e Dancga acontece ainda na década de 20 quando
Lulu Sweigard conduz uma pesquisa com bailarinos, iniciada anteriormente por Mabel Todd,
mostrando que o alinhamento postural poderia ser alterado através de repetidas secbes de

relaxamento e focos em imagens, mais do que movimentos intencionais. Sua conclusdo foi

9 BITTAR, 2005, p. 68.
150 SOTER, 1998, p. 146.
51 GODARD apud SOTER, 1998, p. 147.
152 SOTER, 1998, p. 147.
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gue, com o corpo relaxado, o sistema subcortica poderia inconscientemente fazer as
mudancas necessarias internamente nos sistemas muscul o-esquel éticos e isso, melhorava a

performance do dancarino:

In the movemente of the dance, it is doubtful that judgment of its artistic value has
any basis in scientific facts of anatomy, mechanics, and principles of muscle function
— even though its performance does. (...) dancers greatly improved their performance
through improvement in skeletal alignment, that is, through improvement of th
internal mechanics of the body.**

Esse olhar para a melhor performance do dancarino sob a éptica da Educacdo Somatica
trouxe a tona questbes como aprimoramento educacional, intrumentalizacdo e, sobretudo,
longevidade profissional e prevencdo de lesbes, direcionando a criagdo de diferentes
associagdes ligadas & medicina das artes performaticas, correlacionando artes (danga) e salde.
Bittar exemplifica com o The British Performing Arts Medicine Trust (BPAMT)™* na
Inglaterra, e a The International Arts-Medicine Association (IAMA)™ e a International

Association for Dance Medicine and Science IADMS)*.

Uma das questBes mais fundamentais para a medicina e a ciéncia da danga é que €las
comecaram a investigar os caminhos para 0 movimento seguro ha danga,
apropriando-se, principalmente, de conceitos diferenciados sobre o corpo para se
atualizar ejustificar suaagdo.™’

Algumas experiéncias artisticas estabeleceram uma relacdo de forma ndo terapéutica
ainda na década de 60, como por exemplo, a Judson Church, “templo da experimentacdo da
danca americana, que promoveu indmeros encontros entre a educacdo somatica e a
experiéncia da danca na busca do “movimento [que] se inventa e se produz dentro do corpo.”

(Louppe, 1994: 220)

Fortin (1999: 41) também faz referéncia a Martha Myers, que através de artigos
publicados na Dance Magazine (1983), se tornou uma importante colaboradora para a
insercéo da Educacdo Somaética tanto nos trabalhos de professores, intérpretes e coredgrafos,
guanto nos programas institucionais de formagao.

153 SWEIGARD, 1974, p. 30. “No movimento de danca, é duvidoso que o julgamento de seu valor artistico tenha
qualquer base em fatos cientificos de anatomia, mecanicas ou principios de fungdes musculares — embora a
performance tenha. (...) dangarinos melhoram muito sua performance através de um melhor ainhamento
esquelético, o que €, através da melhora de mecanismos internos do corpo”. (tradugdo minha)

1 BPAMT: Associaggo Britanica da Medicina das Artes Performéticas.

15| AMA: Associaggo Internacional da Medicina das Artes.

1561 ASMS: Associacéo Internacional paraaMedicina e Ciéncia da Danca.

ST BITTAR, 2005, p. 69.

158 SOTER, 1998, p.143.
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Atuamente, as préticas somaticas estdo inseridas nas instituicdes de ensino de danca
(conservatorios e universidades), nas companhias e muitas vezes tendo seus principios
diluidos nas proéprias aulas de danca, sgja ela de baé, jazz, moderno ou contemporaneo. Nos
dois primeiros casos, as préticas sométicas séo desenvolvidas como uma atividade corporal
externa a danca, que pode colaborar, pois ndo trabalha na ordem mecanica do corpo, no seu
hébito motor. As praticas sométicas investigam maneiras diversas de constru¢cdo do mesmo
movimento e por isso, ampliam o potencial perceptivo, podendo conduzir o “dancgarino a um
maior grau de liberdade estrutural, expressiva e funcional”.*®® Nesse caso, h4 necessidade de
transferéncia de aprendizagem de um ambiente para outro (das aulas de Educacéo somética
para as de danga). A integracdo desses conhecimentos no corpo leva um tempo pessoa
variavel. Mas, como explica Soter, acredita-se que ao ampliar a “esfera perceptiva” do
bailarino, novos caminhos neuromotores seréo investigados e trilhados, e uma nova qualidade
de tdnus ficard inscrita no corpo, possibilitando novas possibilidades gestuais, aumentado o

“potencial expressivo”.

Algumas universidades de graduacdo em danca oferecem praticas sométicas na grade
curricular. Na Franca, a andlise funcional do movimento dangado € uma disciplina obrigatéria
para o curso de Pedagogia em Danca. A Universidade de Quebec em Montrea (Canadd) e a
Escola de Danca da UniverCidade no Rio de Janeiro (Brasil), também oferecem préticas
sométicas como disciplina curricular. A Quasar Cia. De danga trabalha com Pilates duas vezes
por semana com seus bailarinos.*®® A Universidade Federal da Bahia (UFBA) oferece cursos

de extensdo de Pilates e Gyrokinesis.

Apesar do didogo intenso entre danca e Educacéo Somética e da linha ténue que as
separa em determinadas dancas, principal mente algumas dancas contemporaneas como a nova
danca e o contato-improvisacdo, existem diferencas importantes no que € referente ao que se
propde. A Somética é da ordem da percepcéo e da propriocepcdo principamente com um
enfoque da érea da salide, da terapia, da boa funcionalidade do movimento, do bem estar e da
qualidade de vida. A danca € da area das artes e, ndo necessariamente tem compromisso com
guestdes como saude e bem estar. Mulitas vezes € da ordem do treinamento, da prética técnica,

da consolidac&o de habitos motores. Como explica Silvia Soter:

% | bidem, p. 145.

180 O pilates é uma prética somética que deve ser repensada por sua abordagem ja que é muito ténue a énfase de
seu foco entre o trabalho motor e o perceptua. O pilates muitas vezes, sendo na maioria das vezes, € utilizado
mais como uma forma de condicionamento e aquecimento do que um desenvolvimento proprioceptivo mais
profundo. Para um maior aprofundamento sobre o trabalho de Pilates na Quasar Cia. De Dangaver BITTAR, A..
Educere: pelainteligéncia do corpo que danga. In: Didlogos com a Danga. EditoraP & A: Salvador, 2004.



A educacdo somatica ndo pretende substituir o treinamento técnico de danca, mas
amplié-lo. Corremos o sério risco de cair na “tentagdo ancestral” de encontrar a
experiéncia corporal que sirva de “base para toda experiéncia de danca, ignorando
singularidades. Como nos ensina Helena Katz, treinar € sempre construir mapas
corticais vinculados a propostas estéticas. A experiéncia da Educacdo Somética ndo é
da ordem do treinamento. Ou melhor, ndo deve ser. Ela se apbia no reconhecimento
dos automati smos adquiridos e na tentativa de encontrar um gesto adaptado, ampliado
por uma boa qualidade de “dinamica proprioceptiva” (GODARD, 1994, p. 75).%"

No entanto, segundo Hubert Godard:

Quando alguém faz um gesto, logo, ha uma intencdo de gesto, o problema é tanto
motor quanto perceptivo. Pode-se dizer que apenas 1 a 2% do ‘cdrtex motor’ é
utilizado para dar uma ordem motora, o resto, ou seja 98 a 99% assegura a filtragem
de informago, sua categorizagdo. Quando se fala de habitos motores, dever-se-ia
falar de habitos perceptivos, e se interrogar sobre a percepcéo.’®

Para a Educagéo Somética o sistema sensoriomotor € integrado e interdependente, o que
afeta a funcdo sengitiva, afeta a motora e vice-versa. Acredita-se que a repeticéo de exercicios
motores voluntarios (uma aula de Royal, por exemplo) pode frear a aquisi¢éo de novas formas
de se mexer, de dancar.

Godard enfatiza a necessidade de se desenvolver trabalhos que modifiguem a
percepcao, pois é dessa forma que se abrem possibilidades para novos gestos.

N&o posso mudar de gesto se ndo mudar a minha percepcdo. E uma ilusio acreditar
gue se podem aprender gestos por uma decomposicdo mecénica: tudo aquilo que
chamamos de coordenacdes, os habitus corporais de alguém s3o na realidade, habitus
perceptivos. Portanto, tornara-se evidente para os dangarinos contemporaneos gue se
quisessem mudar a natureza de um gesto e sair de certa forma de repeticdo, ndo
podiam faze-lo sendo passando por um trabalho com a percepgéo.

(...) este processo é uma prédtica comum na arte contemporanea hoje. Para os
dangarinos ele é afinal a prépria base! N&o posso mudar o meu gesto se ndo mudar a
relacdo que mantenho com 0 meu corpo e com o espago através da percepcdo.’®

Nesta pesquisa, levo em conta que essa compreensdo do corpo — na qua o
desenvolvimento de novas possibilidades perceptivas é a maneira como se desenvolvem
novas habilidades motoras — da margem a processos criativos investigativos em danca que,
além de instrumentalizar como conhecimentos sobre funcionamento do movimento no corpo e
suas relacOes psicofisicas para pesquisa de movimentos criativos, buscam relaces diretas

com assuntos corporais. Ou sga, 0s assuntos/temas tratados sdo trazidos para o corpo,

161 SOTER, 1998, p. 147.

162 GODARD apud GROOMER apud FORTIN, 1999, p. 93.

163 GODARD, 2004, p. 75. “Olhar cego” Entrevista com Hubert Godard, Mestre de conferéncia na Universidade
de Paris VIII, Por Suely Rolnik Para “Clark, do objeto ao acontecimento: projeto de ativacdo de 26 de
experimentagdo corporal”,Paris, 21 de julho de 2004
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investigado de acordo com questdes do proprio corpo. E nesse processo, novas formas de

percepcao, e conseqlientemente do gesto, acontecem.

Esse tipo de procedimento exploratério que suscita investigaces corporais a partir de
guestdes do proprio corpo, aém de dar margem a emersdo de pessoalidades (idiossincrasias),
da margem a inovacOes referentes ao proprio corpo em diferentes nivels (motores e
perceptivos) inclusive no resultado cénico como um todo.

O mito do corpo neutro e da possibilidade da Educacdo Somatica proporcionar esse
corpo capaz de dancar qualquer danca ainda é freqlente na compreenséo da danca e do ensino

da danca. Como nos mostra Strazacappa:

Les artiste brésiliens créent dés mythes. Cette dimension exotérique est également
sentie dans |&s techniques qui cherchent un corps neutre, cet ideal de corps capable de
se soumettre aux plus divers entrainements et de sddapter aux plus diverses exigences.
Mais I’Homme ne peut pas étre a I’écart de la société a laquelle il appartient et agit.
La quéte d’um corps neutre est une utopiel 1l n’y a pas de corps neutre. *

Compreendendo a neutralidade corporal como uma utopia, 0 corpo € considerado neste
estudo como um processo de construgdo continuo, relacional, que co-evolue com o ambiente
em que vive, num eterno devir. Um processo de transformagao constante. As informagdes que
chegam constantemente em um corpo, necessariamente o transformam, o que, por sua vez,
transforma também o ambiente. Esse processo acontece em um fluxo inestancavel, matuo e
continuo. Nessa perspectiva, a possibilidade da construcdo de um corpo neutro e universal,
capaz de dancar qualquer danca, € irrea, pois gene, cultura, habitos, praticas, constroem
corpos caracteristicos, com habilidades caracteristicas em um processo irreversivel. Do corpo,
na perspectiva do Corpomidia, ndo se tira nada, séo novas informagdes, préticas e percepcdes
gue modificam e constroem como um corpo pensa sobre si mesmo, e também sua forma de
mover e dancar, que é entendido aqui como uma forma de organizac@o de pensamentos sobre
algum assunto — que pode ser um assunto do préprio corpo.

A “solidificacdo” de uma técnica de danca em um corpo, entdo, diz respeito a sua
prética, ao seu treino, a sua historia de movimento: a danca ndo se constréi a partir do nada, e

sim a partir do repertério de movimentos experimentados e embodied de acordo com sua

164 STRAZZACAPPA, 2000, p. 5. “Os artistas brasileiros créem neste mito. Esta dimensio esotérica é
igualmente percebida nas técnicas que buscam um corpo neutro, o ideal de corpo capaz de se submeter as mais
diversas preparacfes e de se adaptar as mais diversas exigéncias. Mas 0 Homem ndo pode estar a parte da
sociedade a qual ele pertence e age. A busca de um corpo neutro é uma utopia. Ndo existe um corpo neutro”.
(traducdo minha)
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estoria, inclusive (e principalmente) com os movimentos ordinarios que, como vimos no

primeiro capitulo, é amaneira como o corpo conhece e molda seu sistema conceitual *®.

Os gestos fundamentais sdo de alguma forma uma espécie de pré-requisito sobre o
qual pode-se implantar as aprendizagens motoras mais complexas.'®

Uma performance de danga ndo é radicalmente distinta de agdes cognitivas primérias
nas quais “um organismo inteligente deve reconhecer ‘o que’ e ‘onde’ estdo os
objetos de seu ambiente; ele deve planejar e executar acdes apropriadas a situacéo”
(MARSHALL & GURD, 1997). Como nas performances de navegacdo em ambientes
complexos, uma performance de danca envolve (cf. 0 modelo dominante em Ciéncias
Cognitivas) a computacdo, ou processamento, de informacdes de diversas naturezas e
a cooperacdo de diversas tarefas e sistemas associados; percepcdo, atengdo, memoria,
inferéncia, etc. Podemos afirmar que um corpo-que-danca é um conjunto de padrdes
complexos de movimentos controlados, assumindo que mesmo um n&o-movimento
pode ser um padrdo de movimento em danca.*®’

Nessa pesguisa ndo estamos em busca e nem esperamos encontrar 0 Corpo neutro capaz

de dancar qualquer coisa, nem na substituicdo do treinamento técnico de danca, ou ainda na

experiéncia corporal

gue vaha para tudo. A rigor, a educacdo somética possibilita um

mergulho no auto-conhecimento através de experiéncias que ampliam a esfera perceptiva,

contribuindo para o desenvolvimento das capacidades proprioceptivas. Essa experiéncia,

apesar de ndo garantir a capacidade de um corpo dancar, pode oferecer ao corpo novas

experiéncias, novas compreensdes sobre s mesmo.

A educacdo somdtica voltase ndo apenas para um trabaho terapéutico, de

reorganizacado postural, mas também para a percepcdo e reconhecimento de padrdes

predominantes em um corpo, trazendo a tona novas experiéncias corporais de percepcdo e de

acao, dando margem a rompimento de habitos.

Como um método precisa ter um nome, vou chamé-lo de Reeducacédo Psicofisica.
Psicofisica porque quero evitar qualquer falsa separacdo entre a mente e 0 corpo,
separacdo que ndo existe em nenhuma agdo humana. Reeducacdo porque o trabalho
consiste em primeiro desaprender o modo inadequado de agir ao qual nos
condicionamos; e, depois, em redescobrir 0 que ja foi nosso, ou o0 que teria sido
Nosso caso nos tivéssemos desenvolvido sem deformacgBes. O método ndo sb traz a
tona capacidades antes latentes; ele também desenvolve ainda mais as capacidades
que ja temos.’®®

165 George Lakoff & Mark Jonhson

166 FORTIN, 1999, p. 42.

17 GREINER & QUEIROZ, 2000, p. 97. Artigo publicado na revista Repertério teatro e danca, edigdo 2000.1.
Ano 3. “Por uma nova metodologia para investigar o surgimento e a evolucdo de padrfes de movimento em
danca a partir de didlogos culturas.”

18 MASTERS, 1997, p. 24.
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Como tenho dividas sobre o conhecimento inato do corpo como algumas praticas
sométicas propdem e como aborda Robert Masters'®® em seu livro Caminho para o Despertar
(citagdo acima), e essa abordagem é muito implicada na forma como Lu Favoreto trata a
guestdo da somética e sua relacdo com a danga como apresento no ultimo capitulo, julguei

importante um exercicio de reflex&o nesse sentido.

De acordo com a ndo separacdo de corpo e mente, tenho duvidas em relagdo a uma
sabedoria inata do corpo que “vem a tona” quando as tensfes sdo diluidas. De acordo com a

teoria do Corpomidia*™

- Ou como compreendo neste momento essa teoria, com minhas
limitagbes — 0 que acontece € um novo aprendizado, novas conexdes cerebrais e ndo um
retorno a um passado remoto suprimido. E com essa idéia que a bibliografia didloga, a

concepcao do corpo aponta para esta direcao.

Porém ndo descarto essa possibilidade ja que a discussdo sobre o corpo ndo é uma
guestdo fechada, solucionada e resolvida. Eu o compreendo como um fendmeno com
inimeras possibilidades de interpretacOes e, apesar de ndo ter subsidios pratico-teoricos
cientificos de tamanha profundidade, afinal ndo sou uma profissiona das neurociéncias, julgo
gue qualquer possibilidade de interpretacdo ndo deve ser descartada. Optel por dialogar com a
Teoriado Corpomidia, cuja descri¢do dos processos cognitivos do corpo parece mais proxima
da descricdo do real que percebo, principalmente no gque se refere ao fluxo de informactes
em sua relacéo co-evolutiva com o ambiente, e estamos buscando olhar para a Educagéo

Somética na danca sob Optica, também como informagao.

Fortin diz que “os diversos métodos somaticos se apdiam na premissa de que o sistema
nervoso sabe reconhecer e utilizar a informagdo apropriada para seu funcionamento
organico”.*"* Talvez sgja esse um tipo de conhecimento inerente ao corpo saudavel, tal qual
outras fungdes involuntarias, inconscientes e ndo aprendidas como o bater do coracéo ou o

funcionamento hormonal. Uma funcéo inerente a natureza do corpo humano.

Talvez possamos mergulhar na experiéncia celular compartilhada, algo que de alguma
maneira, em algum momento de nossa existéncia, do nosso desenvolvimento ontogenético, se
inscreveu em nosso sistema nervoso. Acredito sim nessa memaria corporal. Mesmo sabendo

gue a memoéria é sempre reconstruida cada vez que acessada e por isso, ndo pode ser

19 Discipulo de Moshe Feldenkrais, é diretor de pesquisa para a Foundation for Mind Research desde 1965.

10 Helena Katz e Chrsitine Greiner explicam: “O objetivo de apresentar o corpo como midia passa pelo
entendimento dele como sendo o resultado provisorio de acordos continuos entre mecanismos de producso,
armazenamento, transformag&o e distribuicéo de informagdo”. (GREINER; KATZ, 1999, p. 97)

1 FORTIN, 1999, p. 46.
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exatamente tal qual foi em seu momento de registro cerebral. O percurso neural é outro.

Como explica Greiner no livro O Corpo:

A rememoracdo diz respeito a ativagdo de certas porcdes de cartografias globais
estabel ecidas antes, mas ndo necessariamente a totalidade delas.'"

Ou mais provavelmente, tenhamos uma heranca filogenética instintiva presente em
nosso cérebro reptiliano, e esse tipo de relacdo com 0 movimento possa, e precise, ser

despertado como mostra Peter Levine™”:

Ao aprender a identificar e contatar as sensagdes corporais, comegamos a sondar
nossas raizes ingtintivas reptilianas. Em s mesmos, os instintos sdo apenas reagdes.
Contudo, quando essas reacOes sdo integradas e expandidas por nosso sensivel
cérebro mamifero que sente e por nossas capacidades cognitivas, de forma
organizada, experienciamos a plenitude de nossa heranca evolutiva. E importante
entender que as partes mais primitivas de nosso cérebro ndo sdo exclusivamente
orientadas para a sobrevivéncia (do mesmo modo que 0 nosso cérebro moderno ndo é
exclusivamente cognitivo). Elas carregam informagdes vitais a respeito de quem
somos. Os ingtintos ndo nos dizem apenas quando lutar, fugir ou congelar; dizem-nos
que pertencemos a este lugar. O senso de “eu sou eu” é instintivo. Nosso cérebro
mamifero amplia esse senso para “nés somos nés” — dizendo que pertencemos juntos
a este lugar. Nosso cérebro humano acrescenta um senso de reflexdo e de conexdo
aém do mundo material 1"

Portanto, nesta pesguisa, concebo 0 corpo como um processo irreversivel, fruto de um
fluxo constante da relacéo entre natureza e cultura, gene e ambiente. E a possibilidade de um
retorno, uma reversibilidade corporal, ndo parece o caminho do conhecimento do corpo. O
gue a Teoria do Corpomidia sugere € que um novo aprendizado acontece de acordo com as
possibilidades inatas e culturais em processos de adaptacdo, e esta compreensao proporcionou
uma nova perspectiva que deu margem a outras complexidades na concepcéo de corpo. A
memoria faz parte desse processo, mas ndo pode acontecer desvinculada de seu contexto

presente, COMO arquivos em uma gaveta.

Concomitantemente, vislumbro a existéncia de um tipo de conhecimento corporal
referente ao sistema sensoriomotor que ndo necessariamente € aprendido e incorporado, mas
gue esta presente em nossa heranca evolutiva (filogenética) e que pode ser sensibilizado,
como, por exemplo, reconhecer umainformagdo, um toque que sgja, necessario para sua auto-
regulamentacdo e apropriado para seu funcionamento organico.*’

2 GREINER, 2005, p. 43.

173 Terapeuta de “Somatic Experience”, é Ph.D em fisica médica e bioldgica pela Universidade da Califérnia, em
Berkeley, e doutor em psicologia pela International University. Também é consultor do Pain-Rehabilitation
Center in Boulder, Colorado.

4 LEVINE, 1999, p. 227.

5 FORTIN, 1999, p. 46.
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Dessa maneira, no processo de conhecimento do corpo, de sua auto-experiéncia
profunda, podemos entrar em contato com diferentes niveis de percepcdo que atuardo de

forma efetiva na nossa maneira de nos conceber e de sentir (sense) o movimento.

E isso, vomitar a fantasmética que sufoca o sentido para, a partir dai, atingir um
estado de vazio que abre um novo potencial. Assim, mais uma vez, ndo € um estado
de regressdo, é um estado de vazio, de suspensdo, de pré-movimento, como quiser,
onde esvaziamos um demasiado- pleno de a priori sobre o espago.'”®

2.4 Principios fundamentais das pr aticas somaticas.

Como jafoi explicitado, danca e educacéo somética tem naturezas diferentes apesar de
possuirem pontos em comum. Sintética e toscamente, a finalidade da aula de danca é o
movimento de danca em acordo com sua proposta estética e poética, enquanto a da educacéo
somatica é ampliar a percepcdo sensoria do corpo para a salide e o0 bem estar, e por iSso, cComo
expde Fortin, “deve-se evitar de se estar estritamente no ‘corpo sentido’, como deve-se evitar
também de se estar apenas na ‘cabeca’'”’. Porém, a somética pode oferecer instrumentos
para uma nova compreensdo de movimentos tipicos de aulas de danca, transformando a
maneira de conceber o corpo. A informagdo intrinseca, que explora os caminhos pelos quais o
movimento circula, associados as emocgBes e a0 imagin&io, pode ser extremamente
importante para as aulas de danca, que normamente se desenvolvem a partir de informagoes

extrinseca:

A repeticdo de um movimento tem certamente sua utilidade dentro da manutencdo da
mobilidade articular e da elasticidade muscular, mas sem uma tomada de consciéncia
do que se produz no curso da agdo, a estrita atividade motora ndo adiciona nada sobre
0 plano do desenvolvimento neurolégico e ndo conduz a uma real aprendizagem do
novo gesto. 1%

N&o acredito que a repeticdo de um movimento ndo adicione nada sobre o plano do
desenvolvimento neuroldgico afinal todo movimento do corpo requer conexdes neurais, e
para cada movimento existente, trata-se de um Unico mapa neural. Na prética de danca, toda
repeticdo transforma 0 movimento com o tempo. Esse fato pode ser observado tanto no

processo de aprendizado — como 0 movimento vai se aprimorando, se implementando em um

¢ GODARD, 2004, p. 77.
YT FORTIN, 1999, p. 47.
78 | bidem, p. 49.
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corpo com a prética— quanto em experimentacdes coreogréficas que fazem uso desse recurso
— Pina Bausch, por exemplo. Se uma transformacdo acontece, provavelmente acontece no
nivel neural, e ndo somente nos muscul 0s, pois cada vez que se repete um movimento o0 corpo
ndo parte de um ponto zero, ele parte da experiéncia imediatamente anterior, que como

dissemos anteriormente, j& o teria transformado.

Dessaforma, acredito que a “tomada de consciéncia” a que se refere Fortin, diz respeito
a uma nova percepcdo, sensacdo e entendimento do movimento, e por isso tem uma
capacidade catalisadora para uma outra aprendizagem que é mais funciona - n&o

necessariamente areal aprendizagem do novo gesto.

9

Julie Brodie e Elin Lobel publicaram no Journal of Dance Education'” o artigo

“Integrating Fundamental Principles Underlying Somatic Practice into the Dance Technique

Classnlso

onde introduzem os principios centrais fundamentais presentes em muitas praticas
somaticas e propdem um modelo para a integracdo dessas idéias nas aulas de técnica de
danga. Elas afirmam que “as atividades exploratdrias do movimento permitem que o estudante
de danca re-gprenda como 0s sistemas exteroceptivo e proprioceptivo trabalham juntos e

podem ser usados para detectar e corrigir problemas de movimento” (traducéo minha).

Elas escolheram quatro principios fundamentais presentes nas seguintes praticas
sométicas. Técnica de Alexander, Méodo Feldenkrais, Andlise de Movimento

Laban/Bartenieff, Body-Mind Centering e Ideokinesis.

Selecionaram quatro temas interdisciplinares, que sdo os principios fundamentais —
respiracao (breath), sensacdo (sensing), conectividade (connectivity) e iniciacgo (initiation) —
€ propuseram exercicios gue proporcionassem uma conscientizacdo profunda dessas questfes

sob a perspectiva somética.

A justificativa da pesguisa € que o estado de conscientizacdo melhora o alinhamento e a
eficiéncia do dancarino, melhorando suas habilidades performédticas, 0 que ndo € uma
novidade. Contudo, sugerem que a integracdo dos principios nas aulas de danca facilita a

transferéncia de aprendizados (educagdo somatica aplicada na danca), ja que muitas vezes 0s

7 Jornal de Danca Educacio.

180 | ntegrando Principios Fundamentais da Prética Somética na Aula de Técnica de Danca.

181 «“The exploratory movemente activities provided allow the dance student to re-learn how the exteroceptive
and proprioceptive system work together and can be used to detect and correct movemente problems.” (BRODIE
& LOBEL, 2004, p. 80)
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dancarinos néo conseguem implementar na pratica de danca, o que aprendem nos trabalhos

corporais paraelo.

Neste modelo, a interagdo acontece gradualmente. Em cada aula, um dos principios é o
foco de abordagem durante o aguecimento: os dancarinos sdo guiados para experiéncias de
movimento que aumentam a conscientizagdo do processo corporal escolhido. Entdo so
encorgjados a abordar e experimentar essa nova percepcao em diferentes instancias da aula
Uma das formas sugeridas é trabalhar com seqiiéncias de danca simples e conhecidas para o
foco do bailarino n&o estar no aprendizado motor da sequiéncia, mas na sensagao interna, no

conceito do movimento experimentado no inicio da aula.

A new sensitivity can begin to be established with activities that isolate breathing,
sensing, connecting, and initiating, allowing time for exploration and attention to
internal sensation. Focusing on these four aspects of movement can help the dancer
re-enter the body and re-train the kinesthetic sense. With practice, then, the same
methods can be used to re-evaluate movement atterning in more traditional exercises.
As mentioned above, the exploratory activities tend to be led verbally. This enables
each student to have his or her own experience with the concept. This individuality of
experience should be encouraged and honored throughout the class, even when
executing specific, choreographed material. Each body is unique, and dancers must
learn to solve movement problems to the best of their own ability and based on their
own experience. Encouraging this approach in technique as well as in exploratory
activities can aid dancers in the integration and retention of new ways of moving. In
addition, discovering and embracing one’s own movement choices speaks to the
artistry, not just the skill, involved in dance.'®

No artigo, as autoras enfatizam também a importancia do papel da linguagem para
trabalhar o movimento no corpo do outro. Propdem que sugerir imagens, sensacoes

cinestésicas e fazer questdes para o dancarino, instigando sua percepcdo e exploragdo do

movimento, € melhor e mais eficiente que corregdes, solucdes prontas para o corpo aheio.

Nesta pesquisa, 0 uso da linguagem verba € entendido como um artificio fundamental
para a prética da danca. As metaforas corporais — imagens e sensagdes — séo uma forma de
reflex@o e teorizagdo do movimento que acontecem junto, como experiéncia integrada no

corpo. A linguagem e 0s conceitos, inclusive os abstratos, acontecem no corpo a partir da

182 BRODIE & LOBEL, 2004, p. 85. “Uma nova sensibilidade pode comegar a ser determinada com atividade
gue isolam respiracdo, sensagdo, conexdo e iniciagdo, dando tempo para exploracéo e atencdo a sensagdo interna.
Focar nestes quatro aspectos do movimento pode gudar o dangarino a re-associar 0 corpo e are-criar (re-treinar)
0 sentido cinestésico. Com pratica, entdo 0 mesmo método pode ser usado para reavaliar os padrdes de
movimento nos exercicios mais tradicionais. Como mencionado acima, as atividades exploratérias tendem a ser
comandadas verbalmente. Este fato capacita cada estudante ter sua prépria experiéncia com o conceito. Esta
individualidade da experiéncia deveria ser encorgjada e favorecida do inicio ao fim da aula, mesmo com
execugdes especificas, material coreografado. Cada corpo € Unico, e dancarinos devem aprender a solucionar
problemas de movimento da melhor forma com sua propria habilidade e baseado em sua propria experiéncia.
Encorgjar esta abordagem na técnica tanto quanto nas atividades exploratérias pode auxilia-los na integragéo e
retencdo de novos caminhos de movimento. E mais, descobrir e abragar sua prépria escolha de movimento conta
para sua vocagdo artistica, ndo apenas a habilidade envolvida na danga”. (tradugdo minha)
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experiéncia sensdriomotora como nos explica Lakoff e Johnson'®

. Portanto, uma prética —
como as préticas somaticas — que enfatiza relacdo entre a experiéncia do movimento, a
verbalizag8o cinestésica e imagética de forma criativa, e que faz uso desse artificio para
ampliar a esfera perceptiva do corpo, dialoga com as questbes da danca que tem sido
abordadas, pois contribui para uma pratica reflexiva do movimento, para a co-construcéo

entre teoria e prética.

Subsequente, realizo o desenvolvimento de algumas questdes implicadas nos quatro
principios fundamentais, levando em consideracdo que estes sdo atamente complexos e
podem ser abordados por inUmeros prismas. Essa abordagem reflexiva conduziu ao
desenvolvimento de possivels tramas entre somética e danca a partir da experiéncia integrada
do corpo e também ofereceu subsidios para compreensdes de estruturas investigativas de
movimento e estratégias de aula utilizadas pelas coredgrafas

entrevistadas.

2.4.1. Respiragéo (Breath):

A respiracdo, troca de gases, (inalagéo de O2 e exadacdo CO2) é

uma das essencididades da vida. Do organismo mais simples,

Figura11:
respiracéo
Pablito Mask

unicelular a0 mais complexo, possuidor de pulmdes. Em nos,
humanos, a primeira insuflacdo € 0 nosso primeiro empenho em
garantir nossa sobrevivéncia.

No Utero, as trocas gasosas acontecem pelo corddo umbilical. A mée respira e o0 sangue
oxigenado vai direto para as céulas do feto. O pulmédo é um dos ultimos 6rgéos a estarem
prontos para o contato com o mundo, e quando o feto ainda se encontra no ventre materno ndo

ha ar nos pulmdes, e muito pouco sangue.

O nascimento significa um rompimento, uma separacdo com nossa fonte de energia
durante nove meses e 0 primeiro sopro — 0 mais forgoso, pois os pulmdes até entdo se
encontravam repletos de liquido amnidtico — representa nossa independéncia fisica e

fisiologica, e promove mudancas essenciais no sistema circulatorio.

183 para uma sucinta explanagdo do processo de embodiment de conceitos, discutido no livro Philosophy in the
Flesh, ver Apéndice 2.
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A primeira inspiracdo inunda os pulmdes de sangue, os lados esquerdo e direito do
coracdo se transformam e duas bombas, e 0s vasos que serviam especificamente para
circulagéo fetal se fecham completamente. ™
Com o nascimento, a respiracdo passa a acontecer em duas instancias, descritas pela
primeiravez por Lavoisier: 1) respiracéo externa ou priméaria, que acontece nas trocas gasosas
realizadas no interior dos pulmdes, mais precisamente nos avéolos pulmonares e 2)
respiracao interna ou secundéria, referente as trocas gasosas entre a hemoglobina (célula
vermelha que transporta O2 e CO2 no sangue) e as mitocondrias (organelas responsaveis pela
respiracao celular, localizadas no citoplasma das células do corpo).

Para esta abordagem, o enfoque est& na respiracdo primaria, que é o processo de levar o
ar para dentro e para fora dos pulmdes. E que envolve, além das trocas gasosas, 0 movimento
entre as duas cavidades internas do tronco: a abdominal e a toracica, separadas pelo

diafragma: o principal musculo envolvido na respiracao.

Na cavidade toracica, superior, estdo os pulmdes e o coragdo, “descansando sobre o
topo do diafragma™*®®. Na cavidade abdominal, inferior, estéo as
visceras (figado, o estdmago, o pancreas, vesicula biliar, baco, os
intestinos grosso e delgado, rins etc).

Todos esses 6rgéos internos sio resilientes'®® e as cavidades
maledveis. Nos movimentos respiratorios, a cavidade abdominal

altera sua forma tridimensionalmente, mas ndo o seu volume (este

abddémen

! Figura12: vistafrontal internado

€ dterado com a ingestdo de liquidos e aimentos). Ja a cavidade
toracica muda de forma e de volume. Essa adteracdo de volume, que acontece quando o
diafragma contrai, proporciona uma ateracdo de pressdo: o volume aumenta, a presséo
diminui. E por essa diferenca de pressio, que a pressio atmosférica empurra o ar para dentro
do nosso corpo. Portanto, nés ndo puxamos 0 ar para dentro, ele entra em nosso corpo pela
diferenca entre a pressdo atmosférica e a pressdo interna dos pulmdes, que € alterada pelo
aumento do volume da caixa torécica, trabaho este realizado pelos musculos envolvidos na
respiracdo, principalmente o diafragma

184 K AMINOFF, 2007, p. 4.

1% TODD, 1937, p. 221.

186 Capacidade de o 6rgéo tomar outra forma e retornar suavemente ao seu formato original. “Resiliéncia: S. F.
Fis. Propriedade pela qual a energia armazenada em um corpo deformado é devolvida quando cessa a tenséo
causadora duma deformagcdo elastica” Dicionario Aurélio.



O gistema respiratério é diretamente relacionado ao
sistema locomotor, especialmente no que diz respeito ao ritmo Flgural3: vistalaera
de ambos, afinal a busca deste equilibrio se desenvolveu pela
necessidade de captar oxigénio para as todas as células
corporais, usado nas atividades vitais, para a queima e
producdo de energia. Podemos perceber esse processo, por
exemplo, quando corremos. nossa respiracéo € alterada, bem
como nosso batimento cardiaco - referente a0 sistema
circulatorio e também interconectado com o0 sSistema
respiratério, que também € diretamente ligada a0 nosso
sistema emocional, inclusive ao nosso estado visceral, que ao

se alterar, também a modifica

A respiracdo transita entre o voluntério e o involuntario

e como explica Damasio:

O controle respiratério, sobre o qual precisamos exercer alguma agdo voluntaria —
pois a respiracdo autbnoma e a vocalizagdo voluntaria, quando falamos e cantamos,
usam o mesmo instrumento - , € em parte uma excegdo ao controle extremamente
limitado que temos sobre 0 meio interno e as visceras. **’

Ou sgja, podemos ter um controle voluntério sobre as fungdes auténomas — como as
emoc0des e 0s estados viscerais — mesmo que bastante limitado, por meio da respiragcdo. E
ainda, ha algumas pessoas que conseguem efetivamente controlar o fluxo de suas emocoes
através da respiracdo, como a pianista Maria Jodo Pires — que passou por testes nos
laboratérios de Damasio e conseguiu “uniformizar quase que por completo o grafico de

condutancia de sua pele, de acordo com sua vontade, e ainda alterar seu ritmo cardiaco”.*®

O diafragma “é o principal musculo a favorecer a alteracdo tridimensional de formato

das cavidades toracica e abdominal”*®®. Como descreve Mabel Todd:

Like the equator, it is the dividing line of two great haves of being: the consciou and
the unconscious, the voluntary and the involuntary, the skeletal and the visceral .**

5" DAMASIO, 1999, p. 72.

188 | bidem, p. 74.

189 K AMINOFF, 2007, p. 8.

1% TODD, 1937, p. 217. “Como o equador, E a linha divisdria entre duas grandes metades do ser: a consciéncia e a
inconsciéncia, o voluntario e o involuntério, o esquelético e o visceral”. (traducdo minha)
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Chdo da cavidade torécica e teto da abdominal, o diafragma se
assemelha a um “cogumelo”, ou a uma cupula assimétrica. Seu lado

direito é mais alto por causa do figado e o esquerdo mais baixo pelo

coragao que repousa sobre ele.

Figura 14: diafragmas,
cUpulas e cogumel os.

Suas inser¢des acontecem na sua circunferéncia: 1) na parte de tras do processo xiféide
no 0sso externo 2) na superficie anterior das trés primeiras vértebras lombares e 3) na

cartilagem costal da sexta a décima segunda costela.

Suas fibras musculares crescem em direcdo ascendente, se encontrando no centro

tendinio (um tecido fibroso, ndo contrétil).

Seu contato € com a pleura (envolve os pulmdes), o pericardio (envolve o coragdo) e o
peritbnio (envolve os 6rgdos abdominais). Ao se mover, o diafragma mobiliza todos os

orgéaos, cumprindo um importante papel também nas fungdes organicas.

O movimento de distensdo, que proporciona a inspiracéo, pode gerar tanto uma
“respiracdo abdominal” (o centro tendineo modvel desloca-se para “baixo”) quanto uma
“respiracdo toracica” (o centro tendineo fixo e veértebras liberadas — a caixa torécica é
distendida, pois o diafragma “sobe”). Dessa forma, o diafragma sempre trabalha no
movimento respiratorio, a ndo ser em caso de pardisia, e ndo existe a respiragdo correta, ou
mais adequada. Ha muitas possibilidades respiratorias, que proporcionam percepcoes,

atencdes e mobilizagdes diferentes.

Existem também alguns musculos acessorios que podem ser trabalhados na busca de
uma sincronia consciente com a agdo do diafragma, j& que influenciam no aumento ou
reducdo das cavidades toracicas. Por exemplo, 0s intercostais externos, durante a inspiracéo e

os intercostais internos, durante a expiracao.

Também acontece uma relagdo do diafragma respiratério, com os diafragmas pélvico e

vocal. O ato de respirar exige uma movimentacdo coordenada entre esses dois diafragmas.
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Tensbes musculares, méa postura e o mau funcionamento dos 6rgdos interferem no bom
funcionamento do diafragma, assim como o mau funcionamento deste interfere na qualidade

de postura, movimento e respiraco.

Essa breve descricéo fisiologica do sistema respiratério nos auxilia a construir uma
imagem do seu funcionamento, mas precisamos vislumbrar que existem indmeros nivels
desse sistema atamente complexo, intrinseco a todos os outros sistemas corporais, e que sua
compreensdo depende do nosso foco de atengdo. A respiragcao acontece de forma totalmente
integrada

Na danca podemos perceber como exercicios respiratérios — proporcionados pela
educacdo somética, por exemplo — podem desempenhar um papel fundamental no
aprendizado técnico e criativo do dancarino. Principamente, por desenvolver outras
percepcies e redizagbes do movimento: podemos desenvolver habilidades voluntarias
referentes as muscul aturas torécicas implicadas na agdo da respiracéo que contribua tanto para
0 nosso sistema locomotor (voluntario), quanto para O nOSsO sSistema emaocional

(involuntario).

Segundo Leal, “em termos de fatores do movimento, a respiracdo estd intimamente
relacionada a fluéncia”.*** Por estar conectada & coluna e & cavidade abdominal, exercicios
gue trabalham a respiragdo tém a capacidade de propiciar uma percepcao de integracéo do
corpo, colaborando ndo apenas para ampliar o relaxamento e a consciéncia corporal, mas

também a expressividade.

Dessa maneira, as habilidades técnicas desenvolvidas e aperfeicoadas, o
aprofundamento do sistema respiratério nos leva a um outro ambito. Godard observa
especialmente o movimento da caixa torécica e como a respiracdo € modificada por um
aquém de s mesma, um sopro, que é relativo ao nosso imagindrio e a nossa percepcao do
espaco, que ndo é o real, mas é como cada organismo constroi as referéncias espaciais em Si.
E esse sopro dtera, ndo apenas a técnica motora, mas a vivéncia do gesto em sua
integralidade.

O sopro é um aquém da respiragdo, €le depende do estado geral do trabalho do
imagin&rio e da percepcdo, de nossa conexdo com 0 contexto, e influencia nosso
modo respiratdrio. O equilibrio dos movimentos sensoriais de que falamos, esta dupla
trajetoria em direcdo ao exterior e ao interior, tem um impacto direto sobre a
inspiracdo e a expiragdo. Como Se a respiragdo se apoiasse hum primeiro tempo sobre
a dinamica de nossa relagdo com o mundo. Em todo caso, os desequilibrios ou as
fixacOes respiratorias sdo comumente o reflexo de distdrbios da percepcdo. A maneira

91| EAL, 2006, p.77.
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pela qual construimos, inventamos o espaco a partir do real topoldgico modula nossa
possibilidade de inspiracdo. Esse espaco ndo € homogéneo, ele é feito de densidades
varidves, ele é povoado de fantasmas de nossa histéria, de nossa cultura, de buracos,
de opacidades, de feridas e de orientagdes luminosas privilegiadas. Nosso corpo é em
seguida constrangido por essa topologia imaginaria que é 0 espaco, e essa matriz
subjetiva pode reduzir-se a ponto de nos sufocar. O trabalho sobre a sensorialidade
permite abrir e reinventar os volumes do ar que nds nos autorizamos, de pacificar o
espaco para que o corpo encontre ai seu lugar.'*

E sobre a construgo interna do espaco que reflito a seguir.

2.4.2. Sensacao: Sentindo o ambiente (Sensing the Environment)

Sou da familia dos batraquios: através da barriga, visceras e maos, me veio
toda a percepcdo sobre o mundo. N&o tenho meméria, minhas lembrancas
sdo0 sempre relacionadas com percepcles passadas apreendidas pelo
sensorial. Num lapso de segundo eu me sinto tomada pela quentura da
mamadeira na palma da méo acompanhada pelo gosto do leite morno que
desce devagar, deixando um rastro de bolhas atrés de si. Experiéncia esta,
talvez a mais remota dentro da minha vivéncia, inscrita no meu passado, que
se faz presente ainda hoje. Havia uma tal incorporagcdo e coesdo neste
instante que hoje s € comparédvel a esta sensagdo, me vem outro instante em

Figura 15: sensorialidade. gue, me sentindo interia, coesa, unida, me sinto como se estivesse de m&os
O magico de Beatriz Milhazes dadas comigo mesma.
Lygia Clark

Brodie e Lobel afirmam que esse principio pode gudar a alcancar um estado de
presenca e atencéo a0 momento presente: quando estamos a servigo da informagédo fornecida
por nosso sistema exteroceptivo (sentidos: visdo, audicdo, tato, paladar e olfato), nosso
sistema proprioceptivo possui informacdo necess&ria para reagir correta e apropriadamente

aos estimul os.

Nés, como todos os organismos vivos desde os unicelulares, possuimos uma fronteira
que nos delimita, que define o que esta dentro e o que esta fora. A manutencdo desse “dentro”
— desse estado interno — € 0 que garante a vida do organismo. NOs, humanos, temos

consciéncia de uma parte dessa manutengéo.

Essa funcdo bioldgica, que busca estabilidade e equilibrio no meio interno do
organismo, foi denominada homeostase por W. B. Cannon: “as reagdes fisioldgicas
coordenadas que mantém constante a maioria dos estados do corpo [..] e que S0

caracteristicas do organismo vivo”. *** A amplitude de variagdo no interior das células e do

192 GODARD, 2004, p.75.
1% DAMASIO, 2000, p. 181.
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organismo em sua totalidade € bastante limitada, independentemente das inimeras mudancas

do ambiente externo.

O tempo todo 0 meio interno de nosso organismo é representado No nosso cérebro. Para
Damésio, € possivel que evolutivamente a mente e o sentido de self — a nocéo de que nés
SOMOos NGS MesMos e Nao outro — tenham surgido nesse processo de representacdo. Também é
esse sentido que da a perspectiva da experiéncia, de saber o que acontece dentro ou fora de

VOCE, 0 que se aproxima e se afasta em relagdo avocé.

A perspectiva da experiéncia gjuda a situar ndo so objetos reais, mas também idéias,
sgjam elas concretas ou abstratas. A perspectiva da experiéncia € uma fonte de
metéforas em organismos dotados de capacidades cognitivas refinadas, como uma
memoria convencional abundante, a memodria operacional, a linguagem e as
capacidades manipulativas que incluimos no termos inteligéncia; por exemplo, tenho
a nocdo do self “no fundo do coragdo”, mas “longe de mim” gostar da idéia de
homtnculo.**

Essa perspectiva € referente a todos os sinais que recebemos do corpo e do ambiente
gue representamos no cérebro. A visdo, o tato, a audicdo, o olfato e o paladar; nosso sistema
locomotor; nosso sistema vestibular e as reagbes emocionais, que incluem as mudancas nos
muscul os lisos das visceras. Todas essas informacdes sdo responsaveis pela nossa percepcao
gue ndo é pura: é fruto de um conjunto complexo de mudancas de todos 0s nossos sistemas

(com graduaces diferentes dependendo dos estimul 0s) perceptivos.

Ou sgja, para a percepcdo ocorrer ndo basta a visao (para ver um quadro) ou a audicéo
(para ouvir uma musica) — que fornecem os Sinais sensoriais especiaizados. E preciso
também os sinais dos gjustamentos do corpo: motores e emocionais. Esse conjunto complexo
de ajustamentos acontece inclusive no mecanismo da memoria, que para acontecer “incluem
0s gjustamentos motores que fizemos para obter a percepcéo da primeira vez, assim como as

reacdes emocionais que tivemos entdo”.**

Isso significa primeiramente que qualquer perspectiva sempre € subjetiva, relativa a um
organismo, e segundo que a percepcdo se refere ao conjunto de mudancgas ocorridas naquele

organismo em diferentes niveis conscientes e inconscientes.

A percepgdo do corpo: 0 Sistema somato-sensitivo

%% | bidem, p. 190.
1% | bidem, p. 193.



O sistema sbmato-sensitivo € um conjunto de subsistemas . "< gn)
©) e

gue transmite sinais sobre os estados do corpo em aspectos '
multidimensionais. Esses sinais podem ser via fibras nervosas ou

também pelas substancias quimicas fluentes na corrente sanguinea.

gy
Damasio agrupa o0s subsistemas em trés divisdes | (€
fundamentais: a divisio do meio interno e visceral, a divisao

vestibular e muasculo-esquelética e a divisio do tato

discriminativo.'®
Figura 16: sensorialidade.

A divisio do meio interno e visceral, também chamada Ql?rrr\]/tOVGdaVida de Gustav

interoceptiva, permanece sempre ativa. Uma parte € percebida

pelo cérebro via substancias quimicas no sangue: se o nivel de determinada substancia no
sangue esta no limite esperado, nada acontece, se ha uma variagdo alta ou baixa, ha uma
reacdo neuronal para corrigir o desequilibrio — pode ser desde sentir fome e apetite sexual até
ateragBes do humor. H& também mapeamento via neural como no caso de dores visceras,
musculares ou articulares. Nesta divisdo também estdo inclusas as sinalizagdes do estado dos
musculos lisos que sdo autondmicos, ou seja, “é controlado praticamente em sua totalidade
por mecanismos que independem de nossa vontade, localizados no tronco cerebral, no
hipotalamo e nos ntcleos limbicos, e ndo no cortex cerebral”.**’A pele, a maior viscera do

corpo na sua fungdo de reguladora homeostética € um exemplo desse sistema.

A divisBo musculo esquelética, cinestésica ou proprioceptiva, € responsavel pela
comunicacdo do estado dos musculos, que unem e movem 0S 0SsoS, a0 cérebro. O sistema
musculo esquelético é voluntario. Os mapas descritos pelo sistema proprioceptivo “situam-se
em Varios niveis do sistema nervoso central, da medula espinhal até o cortex cerebral”.*® As
informacbes dessa divisdo sdo completadas pelo sistema vestibular, responsével pelo
mapeamento das coordenadas do corpo no espago. E intermediaria entre as duas divisdes, pois
expressa tanto sinais internos como colabora para a experimentacéo e descricdo do mundo

externo.

Por Ultimo, a diviso do tato discriminativo, ou exteroceptivo, responsavel pela
investigacdo tétil e representacdo de objetos do mundo exterior (textura, forma, peso,

temperatura) com base nos sinais gerados na superficie corporal (pele).

1% |bidem, p. 196.
97 | bidem, p. 198.
1% | bidem, p. 200.
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As ateracOes sensoriais ndo correspondentes ao tato, também sdo consideradas como
sOomato-sensitivas, pois sdo sensacdes de ateracdes corporais causadas por algum tipo de
mobilizacdo dos 6rgaos dos sentidos, por exemplo, as ondas sonoras mobilizam a membrana
do timpano e que nosso cérebro interpreta como som (imagem sonora), as ondas de luz, ao
incidirem naretina sdo interpretadas pelo cérebro como imagens visuais, e assim por diante.

4 2*  Segundo Godard, o recém-nascido esta mergulhado em
Qég@ uma “plurissensorialidade fluida”: ndo ha separagdo

entre os diferentes modos sensoriais e as informagtes

sa0 transferidas automati camente de um para o outro. O
corpo é percebido como pura sensacdo. Tavez seja esse

um dos mecanismos das metéforas tratados por Lakoff e

Johnson durante o perfodo de conflacgo™ , no qual ndo

Figural7:
Anéis de saturno

ha separacdo entre conceito (linguagem, que é som
ouvido) e sensacdo corpora. Contudo, Godard afirma
gue a percepcdo dos sentidos vai se separando com a linguagem e que essa capacidade de
integracdo precisa ser reconquistada, principal mente no caso de dangarinos.

A construcdo interna do espaco interfere nas possibilidades de movimentagdo, como ja
apontamos na citagd do mesmo autor no item sobre a respiragdo. Através de nossa relacéo
com o ambiente de acordo com nosso processo histérico, cultural e perfil genético,
construimos uma topol ogia imagindria através de imagens oferecidas ao cérebro por meios de
nossa sensorialidade que molda a maneira como percebemos o ambiente, N0S Movemos,
respiramos e interagimos com o0 mundo. Esse fato evidencia a importancia do
desenvolvimento de habilidades sensoriais, afinal, através delas, das nossas percepcdes e das
representacOes que realizamos em nossos cérebros, que atuamos:

E a maneira que construo o espaco que vai induzir o gesto, inclusive o gesto do
pensamento.?®

Nossarelagdo com o0 espaco e objetos do mundo acaba por se tornar enrijecida, habitual,
de acordo com nossa histéria, com a histéria de nossa percepcéo. Vemos e percebemos de

uma maneira constante, associamos as informagdes da mesma forma. Construimos habitos

% Momento em que ainda ndo ha discernimento entre experiéncia sensorio-motora e julgamento subjetivo. O
corpo percebe a experiéncia como um todo. A conflagéo é seguida pela diferenciacdo, na qual ha separacéo entre
0 sensorio-motor e o julgamento subjetivo, mas existe a associagdo do conceito.

20 GODARD, 2004, p. 77.
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perceptivos. E nossa capacidade de percepcdo estd intimamente conectada a0 Nnosso
imaginario. O estancamento das possibilidades perceptivas acaba por quedar a capacidade de

imaginagdo e possibilidades de movimento.
Nesse sentido, Godard aponta a importancia do “olhar cego”:

Esse mergulho no antes do olhar, no pré-olhar ou no olhar cego, conforme se queira
nomeé-lo, é a Unica maneira de recolocar em movimento certa forma de imaginario
ou de elaboraggo.”™

O “olhar cego”?*

contexto”, %

Godard:

é o olhar subcortical, “através do qual a pessoa se funde no

ou sgja, ndo acontece interpretacdo, ndo é carregado de sentido. Como explica

... ha sensorialidade que circula sem que sgja necessariamente interpretada. 1sso é
possivel porque efetivamente ha um olhar que esta além do olhar objetivo. Um olhar
geogréfico ou espacial. Um olhar que ndo esta ligado a uma memoéria, que néo esta
ligado a um retorno a histéria do sujeito. (...) € uma capacidade de fazer corpo com.
Quer dizer que posso olhar completamente em recepcao do mundo.?™

Essa forma de olhar é concomitante ao olhar objetivo, que é cortical, associativo e mais
referente a linguagem. Contudo, ha tendéncia desse olhar objetivante engessar formas de
interpretacéo das coisas do mundo. Quando percebemos questdo e a nossa capacidade de
se diluir no contexto, quando conseguimos deslocar 0 enfoque, a maneira de perceber e de se
relacionar com outro e com 0 espaco, permitimos um diferencial que nos da a capacidade de
tomar novos rumos, de fazer outras escolhas. Essa perspectiva ndo funciona apenas com o
sentido da visdo, ela é relativa a toda sensorididade do corpo e modifica ndo apenas a

percepcao, mas toda a atuagdo do corpo no mundo e de sua capacidade imaginativa.

Na danca compreendemos esse trabalho como o desenvolvimento da escuta, da
percepcdo do corpo, do corpo do outro, do espacotempo como puro movimento, vetores,
relacdo de peso e gravidade. Essas questOes, trabalhadas dessa maneira, estéo altamente
presentes nos trabalhos de contato-improvisacdo, que procura trabalhar com um olhar

periférico, panoramico, sensibilizando principa mente o sistema proprioceptivo.

2L | bidem, p. 75.

202 N 3o se trata de uma abstragdo ou um termo ilustrativo. Neurofisiol ogicamente existe um local do cérebro que
efetua um olhar geogréfico e espacial, do qual necessariamente ndo é preciso o0 olhar objetivo. Pessoas, com
lesBes cerebrais em éreas correspondentes a visdo objetiva, tornaram-se cegas, todavia, tem a capacidade de se
desviarem de objetos e nogdo espacial.

203 | hidem, p. 75.

2% | bidem, p. 75.
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2.4.3. Conectividade interna do corpo e no chéo

A conectividade interna do corpo e arelacdo deste com o chéo, é
importante para o desenvolvimento de controle, forca e eficiéncia do
movimento. A compreensao das forgas que agem no corpo e, como as
estruturas corporais funcionam, potencidiza a capacidade e
possibilidade de movimento, pois caminha para um sentido funcional

do corpo e do desenvolvimento das habilidades dentro de uma

organizacao que compactua para a efetuacdo do movimento de forma

Figura 18:
Conectividade mais precisa, com mais controle e saudavel. Lembrando que esse

saber tedrico-prético é co-evolutivo: na danca, a pratica é ateoriaem

movimento. O conhecimento se faz uno na experiéncia de quem danca.

Muitas questbes podem ser percebidas no que diz respeito a conectividade interna e
acao da gravidade em diferentes préticas sométicas, e, nagquilo que é referente ao sistema

hY

musculo-esquelético, hd uma tendéncia a confluéncia de Figura 19:
informagBes, mesmo que sejam abordadas ou tratadas através de  'Megem esqueletica

estratégias distintas.

A internalizacdo da imagem da estrutura esquelética € muito
utilizada, pois nos permite mapear nosso corpo com um nivel de
consciéncia mais especifico, o que altera nossa percepcdo e nos
permite direcionar a atencéo com mais clareza. Os espacos articulares

e 0 sistema de alavancas do corpo podem ser acionados com maior

controle e de forma consciente, aproveitando as potencialidades que

essas estruturas podem oferecer para o movimento. Ja o sistema muscular é acionado mais por
imagens ou através de sugestdo do movimento da estrutura esquel ética, provavel mente porque
ndo temos um controle completamente preciso de qual musculo estamos utilizando e sim por
um sistema de cadeias musculares. Por exemplo, para se fazer um relevé, principalmente em
aulas de danca contemporanea, nao costumamos dizer (e nem ouvir) “contraia 0 séleo e o
gastrocnémio” e sim “transfira 0 peso para o apoio dos metatarsos”. Outro exemplo é a
‘aproximacdo dos isqueos’ ao invés de ‘contracdo o perineo’. Sem duvida, algumas
muscul aturas sdo referidas em aulas de danca, mas € mais comum ouvirmos uma referéncia as

direcOes esguel éticas ou imagens que atuem no sentido desejado.



73

Um trabalho de conex&o internafaz muito uso do imaginério, da percepcdo, da sensacéo
do movimento e do pensamento. A atencdo consciente se volta para as alteraces corporais e
para os sistemas que estédo sendo abordados em um processo exploratorio. Para esse acance,
muitas vezes é necessario reduzir a amplitude e a dindmica dos movimentos. A manipul acéo,
diferentes qualidades de toques bem como uso de objetos como bolas, escovas e elésticos,
também sdo utilizadas para 0 acesso a diferentes sistemas corporais 0 que nos permite

transitar nas areas da funcionalidade do movimento e nas possibilidades criativas.

Algumas sequéncias de movimento colaboram para a
percepcao dessas conexdes, ab mesmo tempo em gue percebemos
como as conexdes colaboram efetivamente para a realizagéo do

movimento. Mesmo movimentos de danga que extrapolam o que

Figura 20: a somatica julga saudavel, podem ser repensados, estudados de
Vistaanterior dapelve forma consciente a fim de poupar o corpo de lesdes. Também

colabora para 0 mapeamento do movimento, pois fornece conhecimento que possibilita a

visualizacdo e identificacdo vetores de forca e de

direcdo que estdo atuando no corpo para realizar Figura 21: Vista posterior da pelve

determinado movimento.

Alguns exemplos de conexoes
extremamente utilizadas: tripé do pé (calcanea,
deddo, dedinho) enraizado; o arco transverso e
longitudina dos pés; alinhamento da tibia e dos

joelhos com 0 segundo dedo do pé; conexdo entre

isqueos e calcaneos; a aproximacao do trocanter

com o isqueo; aleve rotacdo datibia para dentro e do fémur parafora; sacro para o chdo, com
peso; a bacia abrindo atras; a aproximagdo dos isqueos; as curvaturas naturais da coluna,
ganhando espaco entre as vértebras, 0 externo e as costelas com peso; arelacdo da ponta das
costelas com a crista iliaca; a linha de movimento que conecta pubis & décima segunda
vértebra toracica; a ponta das escapulas escorrendo para o0s isqueos; um fio no topo da cabeca
gue puxa para 0 céu e assim por diante. Imagens metaforicas que despertam sensacdes de
texturas e densidades também sdo freqlientes na exploracdo de diferentes qualidades de ténus
muscular: pisar o barro, consisténcia de doce de leite, 0 movimento tal qual um chiclete,

lustrar o mundo, se apoiar em uma bola gigante, um gato arrepiado dentre tantas outras.
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Dentre as préticas sométicas, o BMC € aquela que explora o
movimento de forma menos funcional e mais criativa, partindo de
conhecimentos cientificos, toques especificos e exploracéo

interpretativa através do imaginario.

S80 inUmeras as conexdes que fazemos para buscar uma
organizagdo do movimento. E essas conexdes podem ser

direcionadas para uma exploracdo criativa e ndo apenas no sentido

da funcionalidade ou da salide. Além de que outras conexdes podem

e ser criadas (inventadas) e dirigidas para uma investigacdo do
|t
movimento.
Figura22:
Sem gravidade Todo esse sistema de forgas internas

interagindo estdo constantemente

sofrendo a agéo da gravidade. Essa questéo soa um tanto
obvio, contudo, na experiéncia do corpo em movimento,
muitas vezes lutamos contra e ndo utilizamos a forca da
gravidade anosso favor. A percepcdo do peso, ou melhor,
de que o corpo pesa, e o uso da forga que

Figura 24: faco para me suspender, estar em pé,
muscul os o _
eretoresda  distribuir 0 peso pelos apoios, suspender

Figura 23:

coluna i .
alguma parte do corpo ou ainda suspender ~ T€a forcadagravidade.

outra pessoa, pode ser dosada ja que muitas vezes fazemos mais forga que o
- | necessario. E percebendo as conexdes internas que organizam o movimento,
" nossos sistemas de alavancas, a qualidade do ténus muscular e a relacdo do
peso do corpo com o0 ch&o que conseguimos nos mover com mais eficiéncia,

controle e fluidez.
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2.4.4. Iniciacao
Saber onde inicia 0 movimento, para Brodie e Lobel
0 A . . € essencial para a precisdo e eficiéncia da performance do
0 o dancarino. N&o se trata apenas de um saber anatdmico-

fisiolégico, e sim um saber incorporado que é construido

com o fazer, com a experimentacdo do movimento.
Figura 25:

Iniciagao Nas aulas de danca que integram principios e
pressupostos da Educacdo Somética, informagbes anatdmicas sdo utilizadas: imagens
muscul o-esquel ética e informaces sobre como funciona o sistema das alavancas do corpo
(como descreve Sweigard, nosso aparelho de locomogdo funciona como uma maquina de
puxar: musculos, ao contrairem, puxam 0S 0ss0S), e algumas préticas somaticas vao mais
além, aprofundando as percepcdes para outros sistemas corporais (sistema fluido, nervoso,
organico etc.). Mas é no fazer, na exploracdo do movimento, que vamos percebendo onde
colocamos forca, onde relaxamos, com qual intensidade, em qual direcdo, como organizamos

0 corpo pararedlizar determinado movimento e assim por diante.

Também, a questdo da iniciagcdo do movimento acontece muito pela sensacéo e imagens
utilizadas. Por exemplo, ao suspendermos o braco na lateral, poderiamos, mecanicamente,

pensar principalmente no musculo deltoide, contraindo também o trapézio, o que de certa

Figura 26: forma, aproxima os ombros das orelhas e encurta o
Energy of the left armiin aleft-handed movimento. Mas se levamos nossa atencdo as
person, myself

escapulas, descendo e abrindo, com a idéia dos
bracos saindo |4 das costas, ou como uma grande
asa, a percepcdo e a sensacao serdo outras, € 0
movimento também. Isso ndo significa que o
deltéide ndo trabalha, mas a qualidade de ténus

muscular e 0 espago articular S0 outros.

Outra possibilidade é através de exercicios de
improvisacdo dirigida, que buscam a sensacdo do
movimento. Pode ser pedido o foco para partes do corpo, como por exemplo, movimentos que
partam da cabega, ou desenhar com o cotovelo no espaco, ou ainda, sensagdes mais internas

como o peso dos 6rgdos, rolar no chao atentando para esse peso interno.
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Ao nos focarmos em alguns detalhes de onde se inicia 0 movimento, podemos nos
atentar também para a organizacdo do corpo para realizar determinado movimento, o que

modificatoda a qualidade do gesto, como vimos no item anterior.

Contudo, na danca contemporanea, ndo utilizamos as informacdes apenas buscando a
funcionalidade, mas sim as possibilidades que uma questdo oferece — inclusive indo de
encontro a esse aspecto funcional, se houver interesse investigativo. De qualquer maneira, é

algo que sb pode ser explorado e percebido quando conhecido e muito experimentado.

Em suma, ao apontarmos esses quatro principios trabal hados na somética — respiracéo,
sensacdo do ambiente, conexdo interna e relacdo com a gravidade e iniciagdo — devemos
lembrar que em nenhuma instncia acontecem de forma separada. O tempo todo esses
principios sdo organizados de alguma forma no corpo e atuam durante 0 gesto. E o
desenvolvimento de um atua sobre o outro. O que acontece € onde colocamos nosso enfoque

de atencdo em determinado momento para ampliar as possibilidades daguela perspectiva.

Em aulas de danca, esses principios inseridos se mostram muito eficientes tanto no
desenvolvimento de habilidades técnicas, ou execucdo de movimentos ja conhecidos, quanto
na capacidade criativa, de investigar novas possi bilidades de movimento.

Porém, o que h& de mais relevante nesse processo é a percep¢do do equivoco em se
tratar alguns assuntos como dicotdmicos e antagonicos. Primeiro, mente e corpo atuam de
forma completamente integrada, o que mobiliza um, mobiliza o outro e vice-versa, ou sga,
todo corpo vivo é corpomente, a mente é embodied. Segundo, teoria e pratica trabalham juntas
e co-evoluem: toda informac&o que incorporamos, € incorporada em nivel neural, portanto,
guando dancamos nosso corpo danca com tudo aquilo que esta integrado, inscrito, nele. A
maneira como compreende tempo-espaco, movimento, gesto, emocdo sentimento e tudo mais
estdo arraigados no corpo e na sua maneira de mover, de interagir com o mundo. E terceiro: a
relacdo técnicalcriacdo também é um processo co-evolutivo, de certa forma, as proposicoes

artisticas sempre implicam na preparacdo corporal .
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Devo admitir que, quando iniciei minha investigagco, eu, assim como a maioria das
pessoas, também concebia “corpo” e “mente” como partes separadas no mesmo
organismo. Acreditava, portanto, que os males, dificuldades e deficiéncias do homem
podiam ser classificados como “mentais” ou como “fisicos” e tratados em termos
especificamente “mentais” ou especificamente “fisicos”. Minhas experiéncias
préticas, contudo, levaram-me a abandonar esse ponto de vista, e o leitor de meus
livros percebera que minha técnica baseia-se na concepcdo oposta, qual seja a de que
é impossivel separar processos “mentais” de processos “fisicos” em qualquer forma
de atividade humana *®

25 AL EXANDER, 1993, p. 171.
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CAPITULO 11

Neste capitulo, apresento algumas idéias construidas durante o processo da escrita, que,
de certaforma, configuraram alguns parametros para se pensar a relagdo entre corpo e criacéo

em danca nesta pesquisa.

Esses pensamentos surgiram da interseccdo de assuntos estudados ao longo das
disciplinas, do levantamento bibliografico especifico e de experiéncia de cunho pessod,
transitando entre argumentos de cunho cientifico e reflexfes pessoais.

Nesse exercicio de organizar idéias sobre processos do corpo e criagdo em danca,
apareceu a possibilidade de se pensar a educagéo somatica como informagado incorporada.

Corpo e Criagdo: parametros e pressupostos.

Criacso:
criar vb. ‘dar existéncia a, gerar, formar’ XIlI. Do lat. creare. (...)|| criagdo | -con
X111, -¢d XIV etc. | Do lat. creation —onis. ®

De um ponto de vista evolutivo, 0 mecanismo mais antigo de tomada de decisio
pertence a regulacdo bioldgica basica; o seguinte, a0 dominio pessoa e socid; e 0
mais recente, a um conjunto de operagdes abstrato-smbdlicas em relagdo com as
guais podemos encontrar o raciocinio artistico e cientifico, o raciocino utilitério-
construtivo e os desenvolvimentos lingliistico e matematico. Mas, apesar de o0s
milénios de evolucdo e de os sistemas neurais dedicados poderem conferir alguma
independéncia a cada um desses “mddulos” de raciocinio e tomada de deciséo,
suspeito que eles se encontram todos interligados. Quando presenciamos sinais de
crigtividade nos seres humanos contemporaneos, estamos provavelmente
testemunhando o funcionamento integrado de diversas combinacbes desses
dispositivos.?”’

Quando utilizo o termo criacdo e/ou criatividade em danca e a relagdo com a concepcao
de corpo ha aguns tipos de compreensdes que merecem ser abordadas, pois elas estabelecem
os parametros da relacdo com o objeto de pesquisa. Esses entendimentos séo principamente
referentes a como compreendo algumas questbes do corpo que julgo relevantes para a

discussdo de suarelacdo com processos criativos.

26 CUNHA, 2007, p. 227.
2" DAMASIO, 1994, p. 223.
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O entendimento do que sga criar, nesta pesquisa, ndo € ligada a questdes divinas,
criacionistas, do ato da criacdo ou por uma inspiracéo extra-corpéreal. A compreensdo € de
que a criatividade é um “traco fundamental” da Natureza, e a criatividade humana é uma
“expressdo singular” desse traco inerente aos processos naturais, como tratou Prigogine. No
humano, a criatividade ndo se reduz ao fazer artistico ou a genialidade cientifica, ela também
€ inerente. Sendo assim, processos de criagdo correspondem a dar forma, ordenar, configurar,
organizar, e dependem de um processo relacional entre individuo e ambiente, sendo

invariavelmente cultural .

Essa ordenacdo, no fazer artistico, é referente a alguma materialidade. Nesta pesquisa, 0
movimento do corpo humano, na sua forma mais abrangente, é compreendido como
materialidade da danca. E essa ordenacéo acontece em diferentes niveis, como, por exemplo,
a relacdo dos gestos corporais, ou estados corporais, a espaciaidade, o tempo, a ordenacéo
das cenas, arelacdo entre os dancarinos, 0 movimento do figurino, da luz e da musica dentre
todas as outras possibilidades que podem fazer parte de uma obra de danca, gerando uma
organizacao do todo. Cada uma dessas preocupacdes ao se solucionar uma danga, trazem em
si uma escolha®®, que transpassa consciéncia e inconsciéncia e fazem parte da obra de danca

em sua totalidade.

A questdo sobre o que pode ser chamado de danga, se a questdo do movimento &
efetivamente a materialidade da danga, se € com 0 que danca lida, e se necessariamente
precisa ser sobre movimentos de corpos humanos, ndo € relevante para a pesquisa. Apesar da
existéncia de inimeras possibilidades de discusséo sobre o que pode ser tratado como danca, a
atencdo da pesguisa recai sobre 0 gesto humano: as formas de conceber o corpo e suas

implicacfes nos processos criativos em danca.

Muitas vezes, nesta dissertacdo ha referéncias a importancia em desenvolver trabalhos
gue ampliem, ou alterem, ou incitem novas formas de percepcao para o desenvolvimento de
trabalhos criativos, ou de mudanca da qualidade do gesto. Ou ainda que a experiéncia de
configurar novos trabalhos altera nossa qualidade de percepcdo. Por isso, emergiu a
necessidade de um olhar mais aprofundado para o funcionamento de nossos sistemas
perceptivos, mesmo levando em conta que esse assunto € extremamente complexo e que o

aparato tedrico que tenho paratratar desse tema é precario.

28 «|nyentar é discernir, escolher” (POINCARE apud DAMASIO, 1994, p. 221)
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Paul Churchland, no livro Matéria e consciéncia explica que nosso corpo esta em
constante estado de percepcao®®. Assim como a percepcao do mundo externo, a percepcdo do
estados internos (mentais e fisicos) também envolve conhecimento continuamente atualizado
e aprendizado, bem como desenvolvimento de habilidades especificas. Esse mecanismo de
percepcdo (tanto interna quanto externa) estd sujeito a fahas e, apesar de serem inatos, ha
necessidade de aprendizado para utiliza-los. Para a crianga recém-nascida, 0 mundo da
percepcdo € uma confusdo ininteligivel, contudo o cérebro (e a mente) a partir da relagdo com
o mundo (experiéncia sensdriomotora) comega a formular conceitos com o qual apreende,
explica e faz previsdes sobre 0 mundo estruturando uma concepcao de mundo. Esse processo
também € vélido para a percepcéo da realidade interior do corpo, que inclui pensamentos e
sensacOes. Dessa maneira, estamos o tempo todo fazendo julgamentos e teorizando de acordo

com a percepcdo de nossa experiéncia

Todos os julgamentos de percepgdo, ndo apenas 0s introspectivos, sdo carregados de
teoria: toda percepcéo envolve uma interpretacéo especulativa. (...) a mente/cérebro €
uma teorizadora furiosamente ativa a partir do momento em que se pbe a
funcionar.?°
Dependendo do tipo de habilidades perceptivas que desenvol vemos, nos tornamos mais
sensivels para determinada érea, como exemplifica o autor: “uma romancista ou psicologa
pode ter uma percepcdo continua de seus estados emaocionais muito mais penetrantes de que a
do restante de n6s”, ou “um astrénomo pode reconhecer os planetas, as nebulosas e as
gigantes vermelhas em meio a0 que, para outros, ndo passa de salpicos no céu noturno”.*** Na
danca, ha uma atencdo voltada para a percepcéo do movimento do corpo, da sensagéo desse
movimento, bem como das relagdes espacotemporais. Por isso, a necessidade de praticar, de
desenvolver habilidades perceptivas nesse sentido como apontam os trabal hos de consciéncia
corporal, desenvolvidos em ambitos distintos de danga. No entanto, penso que a questéo da
percepcao na danca va para dém de uma compreensdo cinesioldgica do movimento, como
acontece em alguns lugares. Acredito que envolva os estados do corpo como um todo, em
toda a sua integralidade, incluindo as percepcbes sensoriais, proprioceptivas e emocionais e
também dos sentimentos, do pensamento e da imaginacdo (que também sdo percepcdes). A
danca, em um sentido ampl o, se forma no desenvolvimento da percepcao e da agdo (neurbnios
sensoriais e motores). Como explica Helena Katz:

29 CHURCHLAND, 2004: 124
219 1 hidem, p. 134.
21 | bidem, p. 125.
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Um fazer que é uma presentificacdo de instantanei dades perceptivas, onde a disténcia
tempo-espacial entre um antes e um depois parece estar dissolvida. Os tempos
internos do corpo escapam ao olho que observa.*

Tanto quanto sabemos, poucas percepcdes (talvez nenhuma) de qualquer objeto ou
situacdo, presente na readidade ou recordado da nossa meméria, podem ser
classificadas como neutras em termos emocionais. Devido as suas condicdes
evolucionarias e a nossa aprendizagem individual, a maior parte dos objetos com que
jamais no encontramos, talvez mesmo todos esses objetos, causam emogdes, mesmo
que fracas, e causam sentimentos, mesmo que tépidos.™

Outras questfes que julgo importante abordar sdo referentes a intuicdo e a imaginagao,
j& que muitas vezes, assim como a criatividade, sdo compreendidas como dons ou inspiractes
extra-corporeas. Contudo, por cumprirem importante papel nos processos de criacdo, senti
necessidade de “trazer para 0 corpo” essa questdo, procurando entender, mesmo que em nivel

primario, 0 que € que acontece.

Damésio, em o Erro de Descartes, identifica a intuicdo como um “tipo de processo
cognitivo rgpido no qual chegamos a determinada conclusdo sem ter nogdo de todas as etapas
l6gicas imediatas”.?** Neste processo, evidencia a importancia das emocdes afirmando que a
“qualidade de nossa intuicdo depende do quanto raciocinamos bem no passado, do quanto
classificamos bem os acontecimentos de nossa experiéncia passada em relacdo as emocoes
gue os precederam e as que 0s seguiram, e ainda do quanto refletimos bem sobre os éxitos e

fracassos de nossas intuicdes anteriores”.*"

Intuicio € simplesmente cognicdo rapida com o0 conhecimento necess&rio
parcialmente varrido para baixo do tapete — uma cortesia da emogdo e de muita
prética no passado.*®

Dessa forma, a intuicdo € carregada de racionalidade, da relagdo que se da no corpo
entre processos emocionais e racionais, e depende do funcionamento do corpo e das
classificacOes de experiéncias que realizamos consciente e inconscientemente.

O mundo da imaginacdo, para o autor, é aquele no qual “imagens de modalidades

diferentes podem ser combinadas para produzir imagens inéditas de situagfes que ainda ndo

1217

aconteceram”<"" nos possibilitando plangjar, formular cenarios possiveis e predizer resultados.

Portanto, imaginagdo € algo que se constrdi a partir de algum tipo de experiéncia ou situagdo

22 K ATZ, 2005, p. 87.

23 HDAMASIO, 2004, p. 100.
24 DAMASIO, 1996, p. 8.
23 | hidem, p. 8.

218 1hidem, p. 8.

2T DAMASIO, 2000, p. 383.
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conhecida mesmo que em nivel inconsciente. Por ser fluxo de imagens, € pensamento e tem a

possibilidade de atuar, alterar estados do corpo.

A ldeokinesis, por exemplo, € estruturada sobre esse processo no qual a agdo de pensar
em agumas imagens que correspondam a diregdes, estruturas e qualidades de movimentos do
corpo, atua diretamente na reorganizagdo da postura do mesmo. O Body-Mind Centering
também é uma prética que faz uso da imaginacdo: embasados em aspectos cientificos do
corpo, cria e utilizaimagens para explorar sistemas e qualidades de movimento. A imaginagéo
€, entdo, um dos meios pelo qual construimos metaforas: associamos imagens e estruturamos

experiéncias em termos de outra.

Na danca, o imaginario é também uma das vias de acesso para executar gestos, para
modifica-lo, bem como é acessado por meio da exploracdo, investigacdo de movimentos.
Penso que sempre que se pensa, imaginase. A criatividade, o ato de formar e configurar,

utiliza-se constantemente do imaginario e daintuicéo.

Quando se traz o enfoque para o gesto € possivel identificar que todo corpo possui suas
formas de organizar os movimentos em determinado momento. Em acordo com a Teoria do
Corpomidia, essas formas de organizagdo do movimento sd0 concomitantemente referentes
aos. desenvolvimento ontogenético (do ser, unico, do seu codigo genético), filogenético (da
espécie) e da sua interacd com o ambiente (historico-cultural). Se o enfoque for um
profissiona da éea de danca que sga bailarino, confiase que possua determinadas
habilidades técnicas consolidadas em seu corpo de acordo com sua estrutura biol 6gica, com as
praticas desenvolvidas e experiéncias trilhadas ao longo de sua trajetéria. “... 0 corpo que
danca o faz porque a danca nele se naturalizou”.?*® Independentemente de como tenham sido
consolidadas, ao entrar em contato com uma nova informacao, recorrera aguela que jatem, ou
melhor, que ja é 0 seu corpo, para estabelecer um novo padrdo de movimento. Se uma pessoa
nao tem experiéncia com danca, outros tipos de organizacdo e padrdes de movimento estaréo
iNscritos em seu corpo e, quando entrar em contato com uma nova informagdo, se re-
organizara a partir dos principios organizativos pré-existentes em um processo de adaptacdo e
co-evolugdo.

A danca entdo, ndo é um algo a mais que € inserido no corpo. Como jafoi abordado no

segundo capitulo, pressupde-se que a danca se inscreve cComo uma nova organizacdo de

movimentos ordindrios, do nosso gestual cotidiano. Sempre que o corpo entra em contato com

A8 KATZ, H. Critica: cia. Nova Danca da salto em direcso a maturidade. 2002. O Estado de S&o Paulo.
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novos desafios, limites ou regras que podem ser estabelecidos por vias diferentes como, por
exemplo, idéias de conexdes corporais, percepcdes, imagens, ideais de movimento, por
necessidades corporais concretas, dentre tantas outras possibilidades, ha reorganizacdo de
padrdes de movimento que déo margem ao desenvolvimento de aspectos criativos e técnicos,

alterando formas de perceber, conceber, experimentar e contextualizar o gesto.

Desafios, limites ou regras utilizados em processos criativos ou em aulas, na realidade
se referem a estratégias investigativas que de certa forma proporcionam novas esferas
perceptivas. Essas estratégias podem ser estabelecidas por inUmeras vias, desde questdes do

plano imaginario até questdes do plano fisico, concreto, da nossa relacdo com a gravidade.

Alguns exemplos de possiveis estratégias investigativas: “explorar movimentos que
partam da cabeca”, “exploragdo de movimentos que relacionem a cabeca aos peés”,
“exploracdo de movimentos fluidos”, “a percepcdo da respiracdo e o que ela sugere de
movimento”, “explorar a relagdo isqueo-calcaneo”, “investigar a conexdo sacro-occipital”, “a
percepcdo do coracdo pulsando”, “o corpo como um fole”, “imagens de ondas do mar se

propagando a partir do umbigo”, “agua escorrendo pelas costas”, “pisando em barro”.

“Passos” de danca ja estabelecidos como, por exemplo, um “grand jété”, um “pas de
chat”, ou um ‘foité’, ou talvez o “rabo de arraia” ou o “macaco” também podem ser
considerados como desafios nesta perspectiva, pois pode ser observado como uma sequéncia
de movimento, uma regra que define desenho e trajetéria do movimento, que pode ser
vivenciada e explorada de maneiras diferentes, e que exige solucéo do corpo. Mesmo quando
Se assume a estética (buscarse 0 “jeito”, as qualidades similares a determinado movimento),
no caso do exemplo do balé ou da capoeira, ndo se tratando apenas de questéo de estudo de
trajetéria de movimento, o corpo entra em desafio, e na tentativa de realizar 0 movimento, a
partir de seus principios organizativos, entra em contato e dialoga com sua forma de perceber

emover. Como trata Strazzacappa:

... a priori, o artista cénico, ao buscar técnicas corporais, sejam elas estrangeiras ou
ndo, ele estara na verdade, entrando em contato consigo proprio, com sua propria
cultura, seus costumes, sua gestualidade, assim como, seus vicios corporais, pois é
confrontando-se com o outro que encontramos & nés mesmos.*
Dessa forma, mais uma vez, a existéncia da técnica de danca, que sirva para toda e
gualquer danca, apresentase como uma utopia, nesta perspectiva. Faco mencdo a essa

guestdo, pois ainda ha uma compreensdo implicita no senso comum de gque o balé é a técnica

29 STRAZZACAPPA apud MUHANA, p. 7. A técnica na formagéo e no treinamento do dancarino. (texto néo
publicado)



gue serve de base para tudo. Ndo compactuo com essa idéia, assim como ndo compactuo com
aidéia de que praticas somaticas sd0 essenciais para a danga, como jafoi tratado no segundo
capitulo. Nesta pesquisa, um dos parametros estabelecidos é que a danca existe na agdo do
corpo que danga, gque pratica e se familiariza com sga qual danca for, e algumas praticas
corporais distintas possuem similaridades, podendo atuar de forma colaborativa, para o
desenvolvimento de habilidades referentes a uma determinada danca.

Também existe, no senso comum, umaidéa recorrente de que para aprender a dangar, é
preciso aprender a técnica, treinala incansavelmente para entéo esguece-la. E em outros
ambientes compreende-se 0 oposto, que para dancar ndo € preciso treinar nem praticar.
Entendo que em todo processo de aprendizado técnico de danca, de habilidades corporais, ha
um processo de familiarizagdo com os movimentos que acontece (sempre) em nivel neurd,

por isso, a necessidade de treinos™ e ensaios.

Segundo Aron J. Diament, no artigo “Neurofisiologia da aprendizagem”, publicado em
Revisdes & Ensaios, existem fundamentalmente trés tipos de motricidade: a reflexa, a
automatica e a voluntéria. Esses trés tipos atuam no sistema motor periférico: sdo moduladas
pelo cerebelo e atuam sobre os musculos. Existe uma transicdo em determinados treinos de
habilidades de movimento que se deslocam do voluntario para o automatico. Na danca — e
isso € mais facilmente percebido nas coreografadas onde os movimentos sdo definidos, mas
0s improvisos também requerem repertorios de movimento automatizados — em algum nivel
acontece esse processo de automatizacdo das sequiéncias de movimento o que pode também
dar possibilidade de novas atencles, percepcdes e imagens do movimento durante a prépria

acao. N&o atoa, um dos procedimentos de ensino de danca € a repeti¢cdo de seqiiéncias.

No entanto, como afinalidade do movimento da danca € o préprio movimento de danca
e suas relagdes simbdlicas, ha uma interpretacdo de que aprendemos a técnica e depois a
esquecemos para poder dancar efetivamente, “sentir” que estamos dancando. A compreenséo
gue se estabelece nesta pesquisa € que 0 que acontece no desenvolvimento de habilidades
técnicas € um tipo de automatizacdo de alguns padrbes de movimento que se mostram
eficientes para determinada coreografia, ou estilo de danga. No caso da somética, ha uma
busca de padrées de movimento que apontem para uma melhor qualidade de salide e bem
estar.

20 | embrando que “como nos ensina Helena Katz, treinar é sempre construir mapas corticais vinculados a
propostas estéticas”. (SOTER, 1998, p. 147)
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Como se tratam de corpos humanos, semel hantes em inlimeros aspectos, obviamente as
técnicas previamente estruturadas (lembrando que em sua “origem” possivelmente nédo
surgiram antes de algum tipo de estética) se mostram eficientes no que diz respeito a um
determinado vocabul&rio de movimentos conectados a determinada danca ou postura, e
muitas vezes, sdo eficientes a outro tipo de danca que possua similaridades com a primeira.
Aquilo que praticamos freqUentemente torna-se habito (vira corpo) e as solucbes de
movimento em processos investigativos, com frequiéncia seréo referentes as nossas préticas
didrias. Esse processo € constante no corpo e simultaneamente, 0 que nos torna capaz de
estruturar habilidades técnicas estaveis e duréve's, € o que nos possibilita reconfigurar novas

possibilidades, de acordo com nossas escol has investigativas.

De qualquer forma, sgja qual for a estratégia criativa, pressupde-se que todo processo de
criacdo, ou de proposicdo artistica, implica, em agum nivel, no desenvolvimento de

habilidades técnicas relativas aquel e processo.

Quando se vivencia um processo criativo e, principamente, a tentativa de configuracéo
de uma obra, sua organizag&o congruente para ser levada a publico, mesmo que em processo,
depara-se com desafios que precisam ser solucionados. Na dancga, esses desafios podem ser
relativos as organizagdes espagos-temporais, de sequiéncias das cenas, do desenvolvimento da
movimentagdo, de habilidades técnicas de execucdo do movimento, de sincronia ou néo, de
dramaturgia, de musicalidade, de coeréncia de idéias dentre tantos outros. Dependendo das
funcBes assumidas dentro de um processo, diferentes habilidades serdo desenvolvidas ou

aprimoradas.

No caso do dancarino especificamente, mesmo quando € coreografado por uma outra
pessoa - 0s movimentos sdo apresentados ou indicados pelo coredgrafo, os bailarinos o
realizam por mimese, instrucdo e experimentacbes do movimento sugerido — existe um
processo de aprendizado que considero criativo em determinado nivel. Tratase de um
momento de encontrar solu¢bes no corpo para realizar determinado movimento, e, aqui,
subentende-se que esse processo passa por uma instancia criativa das operagdes de solucéo e

adaptacdo do corpo aquela novainformagao.

Por essa perspectiva, questdes como criagdo a partir do nada, autoria e originalidade,
intrincadas também no pensamento de muitos artistas da &rea da danca, precisam ser
rediscutidas. Para abordar esse assunto, utilizo algumas idéias de Michae Tomasello,
presentes no livro Origens Culturais da Aquisicdo do Conhecimento desenvolvido a partir de

pesquisa com criangas e chimpanzes.
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Para Tomasello, 0 que possivelmente nos diferencia dos chimpanzés (ja que nossos
codigos genéticos sao 99% idénticos) é o nosso modo de aprendizado e, conseqientemente o
processo de evolucdo cultural. Nossa aprendizagem social € identificada por trés tipos
basicos. por imitagdo, por instrucéo e por colaboracdo. Diferentemente dos outros animais,
conseguimos nos identificar com nossos co-especificos como agentes intencionais e seres
mentais, e, dessa forma, podemos ndo apenas aprender do outro, mas também através do

outro.

Isso implica em nosso processo de evolugdo cultura que, também por essa razéo, €
cumulativo. A nossa transmissao cultural acontece como uma catraca (que ndo roda para tras),
0 que d& capacidade de melhorias por outras pessoas ou geragdes, ou Seja, possibilita
“processos de sociogénese nos quais varios individuos criam algo juntos, algo que nenhum
individuo poderia ter criado sozinho”.?** A evolucdo culturd cumulativa garante que a
ontogénese cognitiva humana ocorra em meio a artefatos e préticas sempre novas, referentes a
determinado grupo socio-cultural em determinada época.

A danga, como um processo de evolucdo cultural, se desenvolve dentro desse sistemade
transmissdo cultural, que é intrinseco ao humano. As inscrigdes de danga nos corpos decorrem
de desenvolvimentos evolucionarios, histéricos e ontogenéticos de cada pessoa. Com 0s
recursos videograficos, temos a possibilidade de olhar para os dancarinos e coreogréfias, e
identificar pequenos processos de evolucdo gque aconteceram no Séc. XX — por exemplo,
Gicia Amorin (brasileira), que aprendeu a Técnica de Cunnigham, que por sua vez estudou
com Graham, que foi aluna de Ruth St. Dennis e assim por diante. Sabendo que esse € um
pegueno ramo de uma arvore imensa: que informacdes foram inscritas e se modificaram por
outras informagdes nestes fluxos criativos? Que resquicios, que possibilidades surgiram em
prol desse processo que é irreversivel? A idéia de criagdo a partir do nada, sob essa
perspectiva se torna fragil, bem como a de autoria e de originalidade ja que o conhecimento é

construido em fluxos de processos col aborativos.

No entanto, essa perspectiva ndo anula as idiossincrasias®, e nem diminui a
contribuicdo impar que cada um dos coredgrafos acima citados, e muitos outros mais,

trouxeram para o universo da danca. Cada pessoa € uma organizagao Unica de um universo de

2 TOMASELLO, 2003, p. 8

222 «|diossincrasias: 1. Disposicdo do temperamento do individuo, que o faz reagir de maneira muito pessoal a
acdo dos agentes externos. 2. Maneira de ver, sentir, reagir, propria de cada pessoa”.(Dicionario Basico da
Lingua Portuguesa Aurélio)
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informagdes compartilhadas. Portanto, o questionamento de autoria e originalidade, n&o
implica em contradizer as existéncia de pessoalidades, pois cada corpo, em acordo com a

concepcao oferecida pela somatica, € uma experiéncia, Unica.

Dessa forma, cada pessoa percebera e reagira a sua maneira as informacoes oferecidas,
organizando informagdes e atuando na danga como possibilidade Unica. Nesse sentido, um
trabalho que explore novas possibilidades de percepcéo e conhecimento relativos ao proprio
corpo, como é 0 caso de investigagdes a partir de principios somético, € bem vindo em
processos que ndo buscam formatacfes estéticas. Muitos grupos de danca contemporanea
atuam nesse sentido: a danca acontece no transito entre as idiossincrasias e as informacoes

compartilhadas.

Vocé e eu podemos ter experiéncias relacionadas a uma mesma paisagem, mas cada
um de nos gerara essa experiéncia segundo sua propria perspectiva individual. Cada
um de nés terd um senso distinto de propriedade individual e da condicdo de agente
individual %

Por fim, pressuponho que toda obra, resultado de algum processo criativo, é
contextualizada. Contextualizada na compreensdo mais complexa do termo, ndo referente
apenas ao lugar em que foi feita, mas a que época, envolvida em gque grupos sociais, a partir

de gque histériaetc.

Suponho gque as vivéncias interativas com o ambiente ficam inscritas no corpo e nas
maneiras de organizar, nd podendo acontecer de forma desvencilhada. Hoje, como temos
acesso a lugares e idéias distantes (internet, televisdo, viagens acessiveis e rapidas, lugares
com maior fluxo de pessoas) penso que a contextualizacdo também (ou principalmente) e
referente a confluéncias e compartilhamento de informacdo em nucleos. Dessa forma, é
possivel perceber semelhancgas e diferencas inscritas nos corpos de grupos que compartilham
idéias similares.

Dessa maneira, as experiéncias que cada corpo tem, no caso de danga, vao se
inscrevendo e construindo o corpo, uma forma de conceber 0 corpo, de pensar 0 movimento.
E todo processo criativo que envolve esse corpo apresenta essas caracteristicas em algum
nivel. Também, é o ambiente em que esta presentemente envolvido que o permite, que o nutre
de informacOes para serem configuradas em forma de danca. Sendo assim, toda danca sera

contextualizada.

23 DAMASIO, 2000, p. 386.
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CAPITULO IV

Adriana Grechi e Lu Favor eto: principios somaticos como estratégias

deinvestigacao criativa em danca

Neste capitulo, traco o paralelo entre as coreografas paulistanas Adriana Grechi e Lu
Favoreto abordando principalmente, concepcéo do corpo e do movimento, e estratégias
crigtivas a partir de principios sométicos utilizadas pelas coredgrafas. |dentificando
semelhangas e diferencas entre as idéias das mesmas, embasada tanto nas aulas fregientadas
guanto nas entrevistas e em materiais publicados, procuro construir o argumento a favor da
importancia de conhecimentos somaéticos na prética de danca contemporanea, principa mente,
como uma forma eficiente de tomar conhecimento do corpo e suscitar exploragdes criativas
por diferentes vieses. Também procuro identificar como as concepgdes de corpo propostas

pela somética, nestes casos, estdo implicadas nos resultados criativos.

Para “linearizar” esse pensamento que transita entre experiéncias vividas de cada uma,
trabal hos coreogréaficos em grupos, pensamentos sobre a concepcdo e entendimento do corpo
e da danca, necessidades criativas dentre tantas outras questdes que surgiram neste processo,

alguns tépicos prioritariamente discutidos foram sel ecionados.

Primeiro, a necessidade de contextualizar. Contudo, a contextualizacdo textual sempre
sefaz parcial e seletiva. A escolhafoi referente ao que interessa a pesquisa e ao que o proprio
contexto do pesquisador permite acessar.

Segundo, identificar como um grupo de danga concebe o corpo é tarefa que ndo pode
ser completada. Na pesquisa, foi utilizado como enfoque principalmente os entendimentos
corporais relativos a somética de cada uma das coredgrafas. Identifico que em suas obras o
conceber o corpo € implicado também na forma de se relacionar e conceber o mundo, a
estruturacdo do olhar para a realidade em que vivem e as escolhas criativas e investigativas.
Julgo que concepcdo do movimento humano que se propde comunicar artisticamente
corresponde a uma integralidade maior que uma habilidade técnica e cinesiol égica pontual, e
tomando também esse pensamento por base, realizo algumas conexdes que identifico nos
textos, nos trabal hos assistidos e nas aulas que remeteram a associagdes desse tipo, como, por

exempl o, as escol has teméti cas dos trabal hos artisticos desenvolvidos.
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Por fim, apresento os principios sométicos explorados criativamente e a relacdo com as

idéias simbdlico-criativas das coredgrafas.

Como este é um assunto onde a andlise pode fragmentar e a sintese ndo corresponder ao
evento, preferi estruturar o texto quase como um didogo entre as informacdes retiradas das
entrevistas, de material publicado e de experiéncias e reflexdes pessoais. Confio que esse
procedimento possa suscitar mais reflexdes a respeito do assunto pesquisado ao invés de

constatacoes.

4.1. Apresentacdes e Contextualizacbes

Eu sempre fui muito estavel. Quando eu gosto de uma coisa, eu sei que vou
ficar anos bebendo canuilo, eu sinto que preciso ficar pra me apoderar.

Fiz um pouco. Eu sempre fazia um pouco. Nunca fiquei muito tempo em
nenhum trabal ho especifico.

Figura 29: Adriana Grechi

Lu Favoreto, diretora da Companhia Oito Nova Danga, ministra aulas de danca
contemporénea no curso de graduacdo em danca da Anhembi-Morumbi (SP) na sala

Crisantempo, espaco cultural localizado na VilaMadalena.

Sua histéria da dancga, iniciada na infancia, ainda em Londrina, com baé, jazz,
sapateado, danca chinesa e “tudo que surgisse”, tomou novo rumo em sua vinda pra Séo
Paulo, capital. O encontro com Sonica Mota, Zélia Monteiro e Klauss Vianna nesse periodo
foi definitivo para sua permanéncia na area da danca, que, nagueles moldes anteriores, néo

satisfazia suas necessidades criativas. Nas proprias palavras de Favoreto:
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...encontrei a Sbnia Mota, que € uma pessoa super importante no sentido de resgatar
0 prazer do movimento. (...) depois de um tempo percebi que eu ia ter que rever o
trabalho de cléssico no meu corpo (...) encontrel a Zélia Monteiro, j& fazendo um
trabalho de reestruturacdo corporal através do cléassico, que € todo esse caminho do
Klauss. (...) Processo de interiorizagdo muito grande, mas foi o que me manteve na
danca, mesmo. Eu sinto que se eu ndo tivesse vivido isso, eu ndo teria conseguido
continuar na dancga, e conseguido criar, na verdade eu ja tinha essa necessidade
criativa na época e ndo conseguia descobrir que corpo era esse que ia dancar aquilo
que eu queria dangar.(...) e ai, através da Zdlia, eu encontrei 0 Klauss, e toda essa
histéria do movimento consciente, da técnica de improvisagdo... e fez o maior
sentido pra iniciar 0 meu caminho dentro da criagdo. (FAVORETO, pesquisa de
campo, 2008)

O contato com uma nova percepcao e reestruturacdo do movimento desempenhou
importante papel inclusive no desgjo de se manter na &rea de danca, e, de certa forma, essa

nova relagdo com o corpo acabou por instrumentalizé-la criativamente.

Com o falecimento de Klauss Vianna, Lu Favoreto teve necessidade em dar
continuidade a questdo da consciéncia do movimento e se aprofundar em conhecimentos mais
cientificos sobre esse assunto. Por suas histérias e contatos, se deparou com a Coordenacéo
Motora. Em Paris, fez cursos e recebeu atendimento de Marie Madaeine Béziers, cuja
informagdo atuou diretamente, assim como a de Klauss Vianna e Zélia Monteiro, no
desenvolvimento de sua prépria pesguisa em danca.

Adriana Grechi, paulistana, diretora do Nucleo Artérias, coordena o Estudio Nave, sede
do nucleo, onde também ministra aulas de nova danga. Sua experiéncia na area das artes teve
inicio na adolescéncia em um grupo de teatro dirigido por Sérgio Pena, que funcionava em

um sistema colaborativo:

...6Ssa vivéncia nesse grupo [de teatro], onde cada um criava as suas histérias, era
muito autobiogréfico o trabalho, e muito colaborativo. E um gjudava o outro na
criac8o de maneiras diferentes. Ent&o, acho que isso me marcou muito na maneira da
criar. (GRECHI, pesquisa de campo, 2008)

Ainda adolescente, estudou danca com Klauss Vianna, Sonia Mota, Zeca Nunes, balé
com Dona Maria Melo, contudo, ndo havia optado pela area. Mudou-se para Paris no periodo
do ‘boom da nova danca francesa’ e, o contato com algo que nunca havia visto antes,

despertou seu interesse pela danga com mais intensidade.
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Depois de um ano regressa ao Brasil, periodo em que cursou cinema, voltou para a
Europa, dessa vez para a Holanda, onde passou a desenvolver trabalhos coreogréficos via

projetos e apoio de teatros, para entdo ingressar na S.N.D.0.#*

Minha formagdo era completamente fragmentada. 1a do grupo de teatro a faculdade
de cinema, aula de balé, aula de danca, varias oficinas diferentes... e ai eu entrel e fui
estudar na Nova Danca, que foi perfeita pra mim nesse momento porque |a eu podia
montar a minha grade e tinha um orientador. E o foco da faculdade naguele momento
era vocé desenvolver o seu proprio trabaho (...). foi uma experiéncia maravilhosa
também, porque eu consegui comegar a juntar um pouco de tudo, e ab mesmo tempo
entrel em contato, de maneira mais profunda, com técnicas de educacdo somética, o
gue me gjudou também a criar corpo para todas essas idéias, porque eram muitas
idéias fragmentadas, mas como, que instrumentos usar, como trabalhar isso, que tipo
de estimulo corporal... e dai foram alguns anos de investigagdo, mas no corpo, nas
possibilidades do corpo. (GRECHI, pesquisa de campo, 2008)

Por outro caminho, 0 contato com as préticas sométicas também ofereceu instrumental
para 0 desenvolvimento de processos criativos, na medida em que proporcionavam novas

maneiras de conhecer, explorar e organizar o movimento no corpo com finalidades cénicas.

O interesse comum por um trabalho de danga interessado em caminhos de um
movimento consciente aliados a uma poética que buscava potenciaizar as pessoalidades de
cada intérprete e sua autonomia criativa, uniu Adriana Grechi, Lu Favoreto, Tica Lemos e
Thelma Bonavita. Desse encontro, nasceu em 1995, o Esttdio Nova Danca, que desempenhou
importante papel na formagdo de artistas paulistas e consolidacdo de tendéncias estéticas da
década de 90 em S&o Paulo. Como expde Bravi:

Na busca de fundamentos préaticos e tedricos que acolham a diversidade e a
multiplicidade, essa “geracdo” nova danca tem como fator de unido a importancia de
um “trabalho de base” comum. Inclui-se uma filosofia apoiada nos principios
sométicos que englobam o papel e a importancia do movimento corporal para a
qualidade de vida, entendidos ndo s6 como a comunicagdo de uma experiéncia
artistica e de um saber, mas também como uma investigag&o col etiva sobre o homem
e ateatralidade, unem pedagogia & encenag&o.”

Eu tive contato com o Estudio Nova Danca pela primeira vez no ano de 1998 quando
freqUentava as aulas de Adriana Grechi, Lu Favoreto e Tica Lemos. Coincidentemente, foi
essa experiéncia, essa abordagem do corpo e do movimento de danca pelo viés da somética,

que me redirecionou a area da danga.

Atualmente, sdo socias do Estudio Nova Danca, Lu Favoreto, Tica Lemos e Cristiane
Paoli-Quito. A Cia. Nova Danca 4, criada em 1996 dirigida por Cristiane Paoli Quito e Tica

24 «Faculdade para o Desenvolvimento da Nova Danga’, cuja pesquisa é fundamentada na exploracio e no
conhecimento do corpo e dos sistemas corporais.
25 BRAVI apud FAVORETO, 2006.
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Lemos e a Cia. Oito Nova Danga, criadaem 2000 dirigida por Lu Favoreto, continuam ativas
em atividades didéticas e novos espetaculos, e, neste ano (2008), inauguram a nova sede,
voltada ao treinamento e & pesquisa artistica. Segundo informacdes no site da Nova Danga®®
“todas elas se propdem construir uma corporalidade cénica a luz de principios anatémicos-

fisiol 6gicos e pedagdgicos, que tém como aporte cientifico técnicas sométicas”. Ainda no site:

Amplamente utilizada na preparacéo e treinamento corporal, sua aplicacéo possibilita
a0 intérprete subsidiar sua prépria manutencéo e cuidar da prevencdo contra lesbes
corporais. Ao mesmo tempo esses principios somaticos aplicados na pesquisa de
linguagem, potencializam a autonomia criativa do intérprete e liberdade de
codificacdo nas conexdes de seus padrdes de movimento, inscrevendo suas autorias.
Nas abordagens sométicas, corpo é considerado como uma unidade orgénica
complexa que aprende e produz sistemas de significagdo, reproduz e inventa, é
organizado e organizante de sentidos antropossociais. Projeta novas estratégias
estéticas... Essa proposta pedagdgica € entendida ndo sé como a comunicacdo de uma
experiéncia e de um saber, mas também como uma investigacdo coletiva sobre o
homem e a teatralidade. Tornou-se estratégia técnica para atender as “estéticas de
passagem” que a praxis cénica contemporanea impde.?(grifo meu)

A investigagéo do corpo, das nuances de percepcao e atencdo no movimento consciente
esta atrelada a poética criativa proposta pelo movimento Nova Danga que teve sua forca
propulsora nos meados dos anos 90. Grechi, apesar de ndo estar mais associada ao Estudio,
carrega em sua pesguisa de danca esse tipo de pensamento, que também fornece suporte

tedrico-pratico as suas obras.

4.2. Concepcao de cor po.

Utilizel as descricOes de pesguisa e conceito das companhias dos respectivos sites, para
entdo discorrer sobre a concepcao de corpo e os “trabalhos de base” inscritos nos corpos dos
dancarinos. Uma reflexdo sobre que informagdes somaticas atuam no entendimento dos
corpos das coredgrafas e s8o compartilhadas com o elenco, e como essa concepcdo esta
diretamente vinculada ao processo criativo.

E importante lembrar que as duas companhias funcionam via prémios, editais e
fomentos, ndo possuindo um apoio constante, duradouro. Favoreto afirma que “a real é que

todo mundo tem que correr atras de grana. Tem que dar aula... Tem que fazer outros projetos

%6 Egteve disponivel margo/2008, no enderego <www.novadanca.com.br> , em 20/06/2008 o site se encontra
forado ar.

T No Capitulo 11, levantamos e discutimos a questio se a prética somética ndo direciona para um tipo de estética
do movimento. E no Capitulo |11, refletimos sobre a questéo da autoria e idiossicrasias.
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de outras pessoas que estdo com prémios”??®, H4 uma constante elaboracdo de projetos para
conseguir um certo grau de estabilidade. O Nucleo Artérias funciona pelo mesmo sistema,
mas, segundo Grechi, a entrada de Amaury, da Fractal Producdo Cultural, como responsavel
pelos projetos, criou uma estrutura de maior continuidade. Penso, também, que essa estrutura,
imposta pela realidade cotidiana também implica na necessidade de se desenvolver trabalhos
Nos quais a proposi¢ao artistica e a preparagdo corporal acontecam conjuntamente. Primeiro:
ha uma necessidade do atual contexto, de construir, desenvolver e elaborar 0s corpos em
tempo concreto, disponivel com o0 grupo, com as possibilidades concretas de cada corpo
naguele momento. As informacdes compartilhadas passam a ser referentes aguele momento
de trabalho conjunto e ndo necessariamente a uma técnica prévia como pressupunha 0s
trabalhos classicos e modernos. Constréi-se algo “novo”, que emerge dessa nova relacao.
Segundo: parto do pressuposto que ndo existe técnica que vaha pra tudo, nem o mito do
corpo neutro. O treino misto com diferentes préticas de danca constréi um corpo mestico, 0
gue estd em acordo com a teoria do corpomidia, pois as dancas ndo ficam compartimentadas
como roupas a serem vestidas. No atual cenario, cada bailarino pessoa vai selecionando e
desenvolvendo suas habilidades de acordo com suas escolhas, processos e interagtes. Nesse
contexto, a diversidade, em diferentes niveis, passa a ser caracteristica dos atuais trabalhos
contemporéneos, e as habilidades técnicas especificas referentes a um trabalho e

compartilhadas pelo elenco, acabam por ser desenvolvidas durante o proprio processo.

Notamos, na entrevista, que as duas companhias direcionam “seu tempo” para aquilo
gue est4 sendo criativamente trabalhado, estudado. O desenvolvimento e direcionamento do
aguecimento e da pesquisa/investigacdo de movimento, sempre acontecem no sentido da
proposicao criativa em questdo. As habilidades técnicas vao se construindo ao longo do
processo. E que, o que de certa forma une os integrantes, € a maneira como concebem o corpo
e 0 movimento, a similaridade na forma de compreender, refletir suas conexdes internas, suas

conexdes com 0 mundo e, conseqlientemente, suas necessidades artisticas.

O que € legal é que a base do trabalho, que liga a gente, pensando no embasamento
corporal mesmo, esta muito forte no corpo de cada um. Entdo, o que acontece quando
um deles vai dar aula, ele vai dar aula sobre esse mesmo trabalho. Entdo de algum
jeito ele estd em contato constante com o gque a gente est4 precisando manter vivo nos
nossos corpos. (...) Estd muito marcado, impregnado no corpo de cada um esse
trabalho de base que é o que interessa a gente estar junto. (FAVORETO, pesquisa de
campo, 2008)

28 EAVORETO, 2008, em entrevista.
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O que existe de comum [entre os bailarinos do nicleo] é esse estudo da
funcionalidade também do movimento, existe esse constante estudo da percepgéo, da
consciéncia do corpo. Todo mundo ja passou por praticas parecidas, todo mundo ja
fez, de alguma maneira, nova danga, contato, BMC, entdo, existe um tipo de
consciéncia corporal parecida, mas a0 mesmo tempo cada um tem informagdes
diferentes, e a gente preservaisso. (GRECHI, pesquisa de campo, 2008)

Companhia Oito Nova Danca

Nascida em 2001, como um grupo de estudos, através do
encontro de artistas de diferentes &reas interessados tanto pela
danca como expressdo artistica quanto pelo estudo cientifico e
pedagdgico do movimento e sua repercussao da salide, uma
das buscas da companhia, aém do interesse na investigacdo

poética do movimento de forma consciente e saudavel, era

Figura 30: Trapiche (2003)

desgjo de diluir o limiar entre teoria e pratica

Criada e dirigida por Lu Favoreto em 2000, a Cia. OITO tem como elemento
primordial de investigacdo a relacdo entre estrutura corporal, movimento vivenciado e
obra cénica. Para processar tal investigacdo a Cia. adota uma abordagem corpora que
tem como principio técnicas sométi cas fundamentadas principal mente nos métodos de
Klauss Vianna e da fisioterapeuta francesa Marie Madeleine Béziers.

Essa abordagem corporal permite uma sintese associativa entre o estudo da
coordenacdo motora, comum a todos nds, e o potencial poético de cada intérprete-
criador. O maior interesse da Cia. OITO é desenvolver uma danca como forma de
reflexdo estética do nosso tempo, e a partir dai, propor uma nogdo de corpo cénico e
de dramaturgia na danca.

Pesquisa

A coordenagdo motora trata dos aspectos mecanicos da organizagdo psicomotora do
homem. A partir desta abordagem somatica, e da percepcdo deste corpo
sensériomotor, desenvolve-se a pesquisa de investigacdo de movimento e criacdo de
novos vocabul&rios.

Do movimento fundamental a0 movimento vivenciado no espago-tempo e na relagéo

€com O outro. 229

Implicito no pensamento da Companhia Oito Nova

Danca, esta a compreensdo de que a funcionaidade do

movimento — a boa distribui¢cdo do peso pelos apoios, 0
uso do peso para redizar o movimento, as conexfes

internas, a respiracdo e impulsos no movimento — que €

diretamente ligada a questdo da salde, leva a uma

Figura 31: Modos de Ver (2001)

2 Egteve disponivel marco/2008, no endereco <www.novadanca.com.br> , em 20/06/2008 o site se encontra

forado ar.
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integralidade do corpo que, por s sO, € repleta de expressividade. Ha também o entendimento
de que uma pessoa se entrega diferentemente ao movimento quando sabe que este “vai em

relacdo a sua salde”?*°

e, principalmente, que € “na unido da saude corporal, mental e
espiritual [que] surge a necessidade de expressdo criativa, reflexiva”.>*Funcionaidade e

expressividade se retro-alimentam nesta perspectiva.

A Coordenacao Motora, desenvolvida pela fisioterapeuta francesa M. M. Béziers, que é
um dos principais embasamentos cientificos da Companhia, trata do aspecto mecanico da
organizacao psicomotora do homem, olhando a motricidade de forma sensivel aos 6rgéos dos
sentidos e a propriocepcdo. Esse trabalho somaético desenvolve um olhar para o0 corpo
sensdriomotor no sentido evolutivo, filo e ontogenético. E o estudo do aspecto mecanico do
movimento do homem enguanto organizacdo psicomotora de uma espécie em evolugdo. Ha
uma intensa observacdo para os movimentos do bebé seus processos de alinhamento e
conexdes que apresentam unidade e integridade, e que, no seu desenvolvimento/crescimento
sd0 perdidos. O trabalho caminha no sentido de resgatar essas conexdes, esse corpo interno, o

que Béziers chama de “movimento fundamental”.

A aproximacao dos isqueos, as pequenas rotagdes dos 0ssos
gue seguem o fluxo de suas espirais, as trgetorias em 0itos,
as abbdbadas de apoio (assoalho pélvico, céu da boca, sola
| dos pés e palma das m&os) e os triangul os de conex3o (bacia

e méao/cabeca e pés/ “estrela de cinco pontas”: bacia como

- Figura 2: Modosde Ver (2001)  Centro; cabeca, méos e pés como extremidades), séo alguns

exemplos de “movimento fundamental”. Esse movimento é
0 movimento do homem enquanto espécie. A partir dessa compreensdo “pode ser codificado
no classico, pode ser codificado na danca contemporanea”*. Existe, ent&o, nessa concepcao,
a possibilidade de articular codigos e estudos de consciéncia e principios do movimento que

podem potencializar o corpo para a danca

A coordenacéo motora desenvolvida por qualquer profissional sempre € uma leitura da
coordenacdo motora. Essas diferentes possibilidades de aberturas e leituras desse trabalho
somético sdo permitidas pelo proprio pensamento desenvolvido na prética de Béziers. Como

explica Favoreto:

20 EAVORETO, 2008, em entrevista.
1 EAVORETO, 2006.
%2 (FAVORETO, Pesquisa de campo, 2008)
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Béziers falavaisso, cologue a coordenacéo motora em seus olhos, no seu pensamento,
no seu coragdo e perceba o que elavai fazer de vocé. O que vocé faradelaé o que ela
vai fazer de vocé. E um ciclo de aimento. (FAVORET O, Pesquisa de campo, 2008)

Dessa maneira, Favoreto parte do principio de ampliar esse movimento, esse
movimento do corpo interno, que é entendido também como um vocabul&rio da companhia, e
vivencia-lo no tempo-espaco. E que essa “vivéncia intensificada do movimento, possibilita o

movimento dancado, extremamente dilatado e comunicativo”?;

A pesquisa, a minha pesquisa, € exatamente essa: € como fazer. Eu acredito que
coordenacdo motora el evada a uma poténcia maxima — eu acredito piamente, eu sinto
iSs0 no meu corpo — leva a uma performance muito melhor. Vocé estd |4, muito mais
inteiro, muito mais integro no seu corpo. (...) Potencializar [0 corpo sensdriomotor]. E
deixar essa poténcia pronta pra expressar, pra viver o momento. Ai, tem toda essa
coisa da integracdo, vocé vai se sentindo cada vez mais uno. (FAVORETO, Pesquisa
de campo, 2008)

Essa concepcdo do corpo compartilhada pela companhia de certa forma direciona as
escolhas criativas. Quando refletimos sobre as obras da companhia®™*, percebemos que
prevalecem questdes sobre a relacdo do homem com a natureza, 0s processos evolutivos que
implicam no envelhecimento e passam pela infancia, a questéo da cultura que se perde, a
preservacao e a extingdo. Os processos do corpo humano (tanto o ser

Figura 33:
quanto a espécie) estdo intrincados nas necessidades criativas e nas ~ SeuAcelino (2002)

percepcdes do grupo.

Béziers, segundo Favoreto, sentia que a espécie humana € uma

Seu | Acelino

espécie em degeneracdo. Degeneracdo das potencialidades corporais
devido ao sedentarismo, ou as novas tecnologias, as formas de viver
gue vém se configurando nas estruturas sociais atuais. Seu trabalho

artistico, entdo, aponta ndo apenas no sentido de resgate do movimento

fundamental, mas de se ater para 0 corpo, para a cultura e a natureza.

Criagdo, diregéio e interpretagao: Lu Favoreto

Derefletir sobre essarelacdo, como elavem se estabel ecendo.

A gente perdeu o movimento da orelha. Pouco a pouco, se deixar, a gente vai
definhando mesmo. (...) A gente caminha e tem que ter um movimento mesmo
contrério. Acho que a gente precisa ter no¢do pra onde a gente esta caminhando. Eu
acredito nisso. Acho que a gente, com NOSsOS pequenos atos, esta plantando isso diaa
dia. Isso é na verdade o que me move (...), isso que me faz estar na danga, eu acho...
Eu acho que a danca é uma arte necessaria a0 mundo. (FAVORETO, Pesquisa de
campo, 2008)

% EAVORETO, 2006
%% paramais informacdes, ver Anexo 1.
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Toda informac&o incorpora e transforma a maneira como se percebe e se atua no
ambiente. O corpo que faz danca, ndo esta desvencilhado da forma como se concebe, como
pensa sobre s mesmo, como compreende 0s processos do ambiente e atua no mundo. Toda

organizacao em danca estara repleta desse fluxo de idéias.

Nucleo Artérias

Figura 34: Ruido 5.1 (2007)

As idéias do Nucleo vém sendo desenvolvidas a partir das
pesquisas coreogréficas de Adriana Grechi iniciadas com a

Companhia Nova Danca (1997-1999), passando pela Cia.

Dois Nova Danca (1999-2002) para se configurar no Nucleo

4 l" Artérias, que funciona atualmente como um coletivo.

A pesquisa de linguagem em danga do Nucleo Artérias tem como foco a
investigacdo de “estados corporais”, o desenvolvimento de repertérios pessoais do
movimento e a conexao com outras midias para discutir assuntos relacionados ao
mundo contemporaneo.A Nucleo Artérias associa 0 estudo do movimento a uma
poética do corpo. Nos processos de criagdo o0 Artérias utiliza métodos de
improvisagdo/exploragdo do movimento, desenvolvendo conceitos de percepgdo e
expansdo da potencialidade de cada corpo. Em procedimentos colaborativos, o
Artérias cria espetaculos que exploram a singularidade de cada dancgarino para tratar
de questdes conectadas a vida contemporanea. Dissolvendo fronteiras entre as artes o
Artérias trabalha com profissionais de video e musica. %

Luciana de Mattos Dias™® apresenta a estratégia intrincada aos processos investigativos

da companhia:

O Nucleo Artérias parte dos “estudos dos sistemas fisicos do corpo” - tais como
sistema articular, 6sseo, glandular, arteria etc. A proposta de investigagdo corpora
que envolve os “estados do corpo” esta associada a esses sistemas, e busca promover
“estados de presenca” — nos quais o sistema eleito é explorado no corpo como um
todo. S&o utilizadas algumas consignas, ou mediacdes, que vao estimulando cada uma
a encontrar esse estado de presenga no proprio corpo, nas pesquisas de movimentos.
Este estado (de presenga) corporal envolve fluxos de movimentos, qualidades que
“tomam” o corpo como um todo, ndo havendo uma parte principal ou “de
referéncia”.Os estados do corpo sdo explorados a partir das diferentes possibilidades
de cada corpo e em cada situagdo.”’

O foco na investigacdo de “estados corporais” e desenvolvimento de repertérios

pessoais de movimento tem direta ligagdo a exploragdo de sistemas corporais tal qual propde

2% Djsponivel em www.estudionave.com, Gltimo acesso em junho/2008.

%6 | yciana de Mattos Dias desenvolveu a dissertaco de mestrado Corpo e complexidade — o transito arte-
ciéncia nos processos criativos de Adriana Grechi. UFBA, PPGAC, 2006 , naqual discute o transito arte-ciéncia
presente nos quatro trabalhos desenvolvidos pela coredgrafa, embasada em autores como Prigogine, Morin,
Lakoff, Johnson, Damésio, Katz, Greiner dentre outros.

7 DIAS, 20086, p. 69.
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0 Body-Mind Centering, desenvolvido pela pesguisadora norte-americana Bonnie Bainbridge
Cohen.

No BMC, a investigacdo acontece a partir de conhecimentos cientificos do
funcionamento do proprio corpo. O reconhecimento de padrdes de movimento inscritos no
corpo referentes a0 seu desenvolvimento filogenético e ontogenético®™® e a relagdo entre o
desenvolvimento e aprendizados das habilidades sensdriomotoras e do sistema nervoso séo

alguns dos aspectos abordados.

Outro aspecto abordado pelo BMC € a visdo do corpo como um sistema complexo de
va&rios subsistemas corporais. sistema Osteo-articular, sistema muscular, sistema arterial,
sistema linfético, sistema glandular, sistema organico, sistema nervoso etc. O acesso a esses
sistemas acontece por diferentes vias como 0 estudo cientifico de seus funcionamentos,
diferentes qualidades de toques, utilizacdo de imagens, objetos, vibracGes vocais, sonoras,
estimulagdo de sentidos e uso da imaginacdo. Os corpos sdo estimulados a pensarem e
sentirem esses sistemas na exploracdo do movimento criativo, atraveés de estimulos

especificos, a depender do sistema a ser abordado.

Essa pratica somatica se desenvolve sobre uma trama que abrange compreensao,
Sensacao, percepcao, pensamento imaginativo e agdo. As conexdes internas e organizacoes

acontecem de forma pessoal através dainvestigagdo de questdes corporais.

A concepgdo corpord intrincada ao trabalho de Grechi também traz em s alguns
principios de outras préticas sométicas, como a Técnica de Alexander, o Release Techinique e
a Eutonia, que priorizan a funciondidade do movimento,
enfatizando ainhamento &6sseo e equilibrio de tdnus muscular,

atuando diretamente na questdo da salde e manutencdo do

direcionado a novas possibilidades de “estados corporais”, em

como estruturar estimulos investigativos no corpo, através do
Figura 35: Oficina de

conhecimento dos diferentes sistemas corporais. estados corporais (2006)
Esttdio Move
BMC... acho interessantissimo o estudo dos  Foto: LucianaDias
sistemas do movimento. Isso eu utilizo muito, e
guando, sempre que penso em estados corporais, tenho o suporte especifico de algum,
ou alguns sistemas combinados de movimento. (...). Eu acho que a maior parte das

%8 O desenvolvimento do ser humano, desde a sua formagao fetal até seu estégio adulto, passa também por fases
evolutivas relativas a espécie, como por exemplo, celular, quando zigoto; notocordados, quando ainda embrido
desenvolve um cordd@o nervoso, encontrado em aguns seres marinhos, formagdo do tubo digestivo tal qual a
esponja marinha, movimento irradiado, como a estrela do mar, dentre outros.
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técnicas é mais focada no movimento funcional. Eu acho interessante do BMC é que
(...) apesar de ter o superte, ou a iniciagdo da pesquisa no corpo, vocé pode conectar
mais com o imaginério, com a percep¢do, com o funcionamento também do cérebro,
da tuaimaginacdo, do sistema nervoso. Eu acho que abre mais espaco para a criagéo,
o0 BMC. Acho que as outras técnicas sdo mais focadas na funcionalidade. E que
também é importante pra gente ndo se machucar, pra equilibrar o uso da forca, pra
equalizar a forca, criar mais possibilidades no corpo. (GRECHI, Pesquisa de campo,
2008)

Assim como o BMC compreende a investigagdo de movimento de forma pessoal a
partir, principamente, de toques especificos e do imagindrio, Grechi utiliza esse

procedimento em seus processos investigativos. Diferentes imagens

Figura 36: Artérias (2002)

(corporais ou ndo), toques, massagens e interferéncias no corpo do
outro sdo estratégias constantemente utilizadas para descobrir

possibilidades que nd serian  acessadas sem O

estimul o/intervencéo do outro, para buscar outros tipos de agcdo e de

i

1
coordenagéo.

Esse tipo de estimulo investigativo d& margem as pessoalidades, ao “desenvolvimento
de repertdrios pessoais de movimento”, singularidades de estados corporais a partir de

estimul os semel hantes;

E como se a gente partisse de uma questio comum, ou de uma possibilidade comum,
mas como cada um vai lidar com possibilidade, tem coisas similares, mas tem
também as diferencas. Acho que as pessoalidades estdo nessas diferencgas. (...). Corpo
humano é corpo humano. Entdo, tem coisas que sdo similares no funcionamento, mas
tém outras, 0S peguenos jeitos, pequenas maneiras, as vezes grandes maneiras
também... sdo essas pessoalidades. (GRECHI, Pesquisa de campo, 2008).

Essa concepcao do corpo intrinseca a sua pesquisa privilegia a organizagdo pessoal das
informagdes estimulos a partir da investigacdo corporal enfatizando a singularidade do artista
Figura 37: envolvido, dialogando diretamente com a concepcéo de corpo

Porque nunca me tornel
um(a) dangarino(a) (2004) implicadano BMC.

Também o entendimento do corpo como diferentes
subsistemas interconectados, atuando conjuntamente num

l%m...ﬁﬂ.;m ——M processo interativo, improvisado e organizado em um grande

s s R\

sistema vivo aparece nas escolhas estéticas e na estrutura das

R P

obras que lidam com diferentes sistemas artisticos, que possuem

funcbes especificas, atuando de forma integrada e interdependente, em um processo cénico

interacional.
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A concepcao do corpo aparece ndo apenas nas formas de exploracdo do movimento,
mas também em como a obra se organiza e se desenvolve como um todo relaciona durante o

processo e a apresentacao ao publico.

4.3. Estratégias deinvestigacdo criativa e afins.

As duas companhias apresentam formas de trazer a exploracéo e a investigacéo do
movimento para questdes do corpo, cada qual a sua maneira. Abordo, a seguir, algumas
estratégias investigativas sel ecionadas pelas coredgrafas e arelacdo com seu aspecto tematico,
observando como essa questdo € suscitada na exploracéo do movimento no corpo a partir de

guestdes do proprio corpo.

Favoreto, em sua pesquisa com a Companhia Oito Nova Danca, enfatiza a necessidade

de trazer ainvestigacdo criativa para a exploracéo dos movimentos do corpo:

Eu tento super puxar para o concreto. Pra entrar na criacdo. Eu sinto que, quando eu
entro na estrutura do movimento, do corpo, eu fico na esséncia do que eu estou
querendo dizer. E ndo fico na superficialidade. Eu tento encontrar um lugar mais
préximo da esséncia daguilo. (FAVORETO, Pesquisa de campo, 2008)

Ha um rastreamento de que corpo interno serd investigado de acordo com o tema
poético. E é entdo, esse tema do corpo interno que sera investigado e explorado em

movimento:

Eu procuro algo ali no tema poético que a gente esta querendo trabalhar. Algo ai que
me da uma dica da estrutura interna. E ai a gente parte da estrutura interna pra
criagdo. (FAVORETO, Pesguisa de campo, 2008)
Esses temas do corpo interno tém, de alguma forma, relacdo com a concepcdo somética
do corpo, €, ainvestigacdo dos movimentos que ira para a cena, parte dessa compreensdo. A
seguir, aponto trés investigagdes de corpo interno e seus respectivos temas poéticos, retirados

das entrevistas.

O espetéculo Trapiche, reaizado em 2003, surgiu da relagdo com os habitantes da Ilha
do Cardoso através do Projeto Maruja, desenvolvido pela Cia. Oito Nova Dancga junto a
comunidade local, que pretendia reavivar questfes da cultura tradicional que estavam se
perdendo através da promogado de apresentagdes, oficinas de fandango, bailes etc. O fandango,
gue € um tipo de danca e musica da regido, foi recriado pela companhia e estruturado em

forma de espetacul o de danga contemporanea: o Trapiche.
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Nesta criacdo, Favoreto ao investigar o tema poético — o fandango e seu contexto —
identificou a predominancia do sistema reto que € ligado a posicdo ereta e ao enrolamento, no
gua também h& uma predominancia da estética, da simetria e da estabilidade do corpo. Essa
identificacdo sugeriu um corpo interno e o enfoque de exploracéo: a atencdo foi dirigida para
investigacdo de movimentos vivenciados a partir da exploragdo do sistema reto, predominante
no fandango, em variagdes com o sistema cruzado, que € predominante na sua obra de danca
contemporanea, repleta de espirais, circularidades e instabilidades.

Quando fomos atras do fandango, a gente percebeu que queria estudar e pesquisar
essa musica, essa danca, essa performance cultural, na verdade, bem abrangente.
Estamos falando de extingdo... mas quando vocé vai |4, vai focando, vai focando,
dando um zoom, e olha pro fandango. Como € que é o corpo que danca o fandango?
Como € o corpo que toca o fandango? Tem uma preponderancia do sistemareto. (...)
e ndo é a toa que no fandango é o sistema reto. Tem toda uma coisa ai que é o
respeito. Tem um lugar que é pra baixo, que ndo é prafora, é pra baixo, é pé no chéo.
Estou querendo dizer que essa terra € minha. Ent&o tem todo um sentido que vai pela
preponderancia do sistema. Mas eu ndo preciso ficar falando disso, “essa terra é
minha, essa terra € minha”. Se eu fico no sistema reto, e bato, eu estou falando disso
de algum jeito. (FAVORETO, Pesquisa de campo, 2008)

™ Ha uma compreensdo de que o movimento esta

| implicado de pensamentos. Essa abordagem € também
11 oferecida pela somética, especidmente por uma
‘ abordagem relativa as organizacbes motoras psicofisicas,

pois, se compreende que 0 aspecto sensorio-motor, aém

Figura 38: Trapiche (2003) de intrincado a0 mental, possui tipos de conexdes
comportamentais reconheciveis como quando Favoreto se
refere ao batido do tamanco®®, no qual se bate o pé no chdo, e que, naguele contexto, pode ser

identificado com uma atitude de posse daterra, de pertencimento ao local.

Dessa relacéo estabel ecida principalmente com pessoas idosas, que tinham o fandango
inscrito em seus corpos, nasceu 0 solo Compéndio para Velhice (2004). Da experiéncia do
corpo construido para esse trabalho, no qual se estrutura um corpo interno do homem velho,
da coluna gque enrola, surgiu a necessidade de falar da infancia. Essa necessidade néo aparece,
entdo, de uma questdo de percurso légico, ela surge de uma sensacdo corporal, como relata
Favoreto:

Nas oficinas que eu dava sobre 0 processo criativo do Compéndio para a velhice,
comegou a acontecer de eu perceber que o corpo... foi engragado isso, porgque eu
construi, s6 que ainda ndo estava nomeado na minha cabeca. Eu sabia desse apoio,

%9 Danca dos fandangueiros em que usam tamancos de madeira e batem os pés no chdo de madeira e que esta
em um processo de extingdo cultural na comunidade da llha do Cardoso.
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mas ndo tinha nomeado ainda... Quando fui passar pros outros que corpo era aguele
(...), eu comecel a perceber cada vez mais que foi ficando muito forte essa
concentracdo. Esse corpo que vai concentrando, a bacia vai quase que sugando todo o
resto. E veio muito forte, na época, aimagem do inicio da vida mesmo, do ultra-som
do meu filho na minha barriga. Veio muito essa sensacdo de que a pessoa quando vai
se aproximando da morte, de aproxima desse estado que a gente vive antes de nascer.
Foi muito forte de vivéncia... ndo foi uma coisa que veio daidéia. (...) Eu percebi que,
na verdade eu ia aprofundar falando da infancia. (FAVORETO, Pesquisa de campo,
2008)

A questdo do ciclo da vida do corpo humano, desenvolvimento/ definhamento, de que
trata Béziers, esta implicado, de certa forma nas questdes abordadas por Favoreto em suas
criagoes.

Em Compéndio para Infancia (2005), que trata da crianca, do desenvolvimento corporal

da crianca, os aspectos corporais abordados, aém do enrolamento da coluna vertebral (que € o

primeiro movimento da coluna, ainda em formacao
durante o desenvolvimento fetal, no acolhimento do
Utero materno) se apdia na organizacdo da face, do
aparelho fonador, das méos e no prazer sensoriomotor
da crianca experimentar equilibrios e desequilibrios

corporais.

Essas referéncias foram buscadas também na  Figura 39: Compéndio para a infancia
- . 2005

abordagem de M. M. Bézier's, no movimento (2005)
fundamental, que “vem como uma heranca evolutiva da espécie, dando suporte para a

experiéncia motora e afetiva na relagido com o meio”.?*°

A guestdo da organizacéo do aparelho fonador, pelas experimentacfes faciais que o
bebé faz para emitir sons (gestos vocais) junto com os movimentos das maos, foi um dos
temas internos, explorado, estudado e investigado para a elaboracdo criativa. Essa exploracéo
corporal realizada pelos bailarinos, aém de gerar movimentos corporais de danca, foi também

um dos elementos utilizados na composi¢do sonora do espetécul o/ pesquisa.

Segundo Béziers, “a oposicdo das diregdes coordenadas da face gera equilibrio e
concentragdo”. Essa percepcdo me leva a emissdo da voz e da palavra como um gesto
de integracéo entre mente e corpo. A pesquisa se apdia nesse pré-gesto fonador para
geravoz, palavra, presenca e relacdo.?*

Outro aspecto somético investigado, neste espetéculo, é referente as experiéncias de

equilibrio e desequilibrio do corpo no chdo, gerando “jogos coreograficos baseados em

20 EAVORETO, 2006
21 | bidem.
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quedas”.***Esse aspecto do movimento (queda e recuperacdo) tem sido muito abordado em
espetacul os de danca contemporanea, e obviamente € uma investigacdo que se da no corpo.
Contudo, a abordagem, o corpo interno explorado pela Cia. Oito Nova Danca é referente a
uma questdo do desenvolvimento da crianca enquanto estagio de desenvolvimento da espécie
humana, do olhar oferecido pela préica somética da Coordenacdo Motora, e € uma
investigacdo relativa ao ““prazer motor” caracteristico da crianca da experimentacdo do

movimento™?*, de se sentir instavel em seu corpo.

Essas questdes corporais apontadas (sistema reto, enrolamento da coluna, organizacdo
do aparelho fonador, equilibrio/desequilibrio) sdo questdes do corpo interno que surgem da
interagdo com o tema poético. Do tipo de olhar (que no caso implica uma concepgdo de corpo
da Educacdo Somatica) que se coloca sobre o tema poético. E este, por sua vez, acontece
também pela interacdo com as vivéncias desse corpo interno em processos criativos. O
desenvolvimento do tema poético e a exploracéo do movimento fundamental a0 movimento
vivenciado acontecem muito intrincados, co-evoluindo no percurso da companhia em sua
totalidade.

N&o a toa, Favoreto utiliza uma citacdo de Beéziers nos programas de Trapiche,

Compéndio para Infancia e na apresentacéo do préprio site da Companhia:

Por que se o corpo humano é a sede do patrimonio da espécie, € preciso, antes de
mais nada, que esse patrimbnio seja preservado nos “filhotes de homem”que
carregam a esperanca de toda a humanidade. M. M. Béziers

As questbes da evolucdo do homem, dos ciclos de vida e dos processos de extingdo e
preservacdo abordadas nos temas poéticos da companhia, sdo, na realidade, questdes
incorporadas na forma de conceber o corpo, 0 movimento e o olhar para 0 meio em que se

vive.

O tema poético tem sua referéncia no corpo. Apds essa escolha, o desenvolvimento da
cena se faz apoiado nessa articulagdo, busca concretude corporal para a idéia e a
imaginacdo. O v6o do péssaro sb é possivel pelaresisténcia do ar.?*

Grechi, nas pesqguisas desenvolvidas no Nucleo Artérias, traz as investigacOes tematicas
para o corpo, paraa questdo do corpo em relagéo/construcéo com o ambiente em gue vive.

Investigacdes do “estado articular” e do “estado arterial” foram utilizadas tanto nos

processos de criacdo do Artérias — quando se perde o norte quanto do Porque nunca me

22 | pidem.
23 | pidem.
24 | bidem.
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tornei um (a) dancarino (a)?. Ambos séo acessados corporalmente por toques especificos. O
articular, por exemplo, pode ser acessado com manipulacdo e toques nas articulacbes. O
arterial parte do conhecimento de seu funcionamento organico, do sangue correndo pelas
artérias. Esse conhecimento acessa um imaginario do qual se estabelece um tipo de toque que

tem impul so, densidade e direcdo especificos.

Figura40: Artérias (2002) e Por que nunca me tornel um(a) dancarino(a)? (2004)

o g

A

R

Esse trabaho, que € diretamente inspirado no BMC, mistura conhecimento e

imaginario, como explica Grechi sobre, por exemplo, o estado arterial:

E quase uma interpretacdo do funcionamento do corpo, porque vocé pode também
entender esse funcionamento de vérias maneiras. Existe algo ali cientifico, porque o
sangue bombeia, que o coracdo bombeia 0 sangue em uma direcdo e o0 movimento é
direto, é denso... mas vocé ja comega a colocar qualidades em cima que também ja
sBo criagdes. E uma maneira de olhar, uma interpretacio. (GRECHI, Pesquisa de
campo)

A racionalidade imaginativa de Lakoff, apresentada no primeiro capitulo € intrinseca ao
entendimento de corpo desse tipo de processo investigativo. S&o construidas metaforas em
toques e movimentos para se compreender o funcionamento do corpo interno, vivo e em

movimento.

Na entrevista, Grechi apontou o autor Zygmunt Bauman como uma importante

referéncia gue desencadeou novos modos de sua percepcdo darelacdo corpo-ambiente:

Desde o “Amor liquido” do Bauman (depois eu li quase todos os outros dele),
comecel a perceber o ambiente e 0 mundo de hoje de uma maneira um pouco
diferente. Ent&o, eu acho que a partir dessas leituras, também, comecei a perceber o
ambiente como uma quantidade enorme de estimulos que desestabilizam o corpo e o
corpo tentando sobreviver nessa quantidade enorme, nesse ambiente liquido,
transitorio. (GRECHI, Pesquisa de campo, 2008)

Tudo esta agora sempre a ser permanentemente desmontado, mas sem perspectiva de
nenhuma permanéncia. Tudo é tempordrio. E por isso que sugeri a metafora da
“liquidez”, para caracterizar o estado da sociedade moderna, que, como os liquidos, se
caracteriza por uma incapacidade de manter a forma. Nossas institui¢des, quadros de
referéncia, estilos de vida, crengas e convicges mudam antes que tenham tempo de

se solidificar em costumes, habitos e verdades ‘auto-evidentes’.?*

25 BAUMAN apud FAVORETO, 2006.
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As guestdes das instabilidades e do corpo buscando
sobreviver nesse processo de bombardeio de informagdes
s80 trazidas para 0 corpo, para a investigagdo no corpo.
Como aponta Adriana, ha algum tempo o Nucleo vem
investigando como lidar com vérios focos de atencdo ao
mesmo tempo, como desestabilizar o corpo e as

coordenagbes que se tornaram habitos. No espetaculo

Figura4l: Ruido 5.1 (2007)

Ruido 5.1 (2007), essa questdo aparece em relacdo a
expansdo do consumismo na sociedade e em como esses ideais de consumo se inscrevem no

corpo.

A investigacdo da instabilidade no corpo suscita questdes de estratégias investigativas
para abordar a questdo de tal forma que seja incorporada: “como alterar a dinamica? Criar
imprevisibilidade nas dindmicas? Como criar imprevisibilidade nas direcbes espaciais, no
local de iniciacdo do movimento, no equilibrio, para descobrir outras maneiras de fluxo? De
fluxo num ambiente que a gente mesmo provoca, completamente instavel que a gente mesmo

provoca, completamente instavel, fragmentado, com estimulos simultaneos?”4

Uma das primeiras questdes investigadas, ainda no
inicio da pesquisa, foi o funcionamento do sistema de
equilibrio do corpo, o sistema vestibular. A partir do

conhecimento cientifico desse sistema, localizacdo e

funcionamento, se iniciou uma investigagdo no corpo com
peguenas manipulacdes da cabeca, provocando pequenos U
desequilibrio e continuidades entre eles. Neste processo,

novas formas de desestabilizar o corpo foram surgindo. Figura 42: Ruido 5.1 (2007)

Uma outra estratégia dessa pesquisa foi o “dobrar”, que implicava em como encontrar
diferentes formas de dobrar o corpo. Como procedimento utilizaram toques e manipul agdes —
um dobrando o corpo do outro, para encontrar formas inusitadas de dobrar o corpo que talvez
ndo fossem acionadas pela auto-investigacdo. Dando continuidade em investigagOes corporais
particulares, que buscam dar continuidade ao fluxo de dobrar, novas possibilidades de dobras
e encaixes corporals aparecem, e precisam ser solucionados para dar continuidade a

exploracdo, ao fluxo desse estado de dobrar. Essa é uma estratégia para desestabilizar o corpo

2% GRECHI, Pesquisa de campo, 2008.
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gue parte da problematizacdo do proprio movimento da estrutura corpora que se trava e

precisar encontrar solucdes para o seu fluxo, que por vezes é descontinuo e fragmentado.

A gente comega a criar problemas pra desestabilizar. Ent8o, todos os estimulos
comecam com algum tipo de togque, com algum tipo de foco muito fisico, mas dali pra
frente comega a entrar em outras camadas.

Hoje, vindo pra ca, eu fiquei pensando: “o que me interessava realmente nessa
historia do consumismo?” (...). Agora que eu estava entendendo um pouco melhor
porgue 0 consumismo, porque, a idéia principal que veio do consumismo € essa
guantidade de estimulos diferentes e que vocé reage, procura ser muito rapido pra
reagir, procura lidar com uma quantidade enorme de estimulos. Mas, no caso
especifico do ruido, o que a gente criou, era uma falta de sentido. Porque, ao mesmo
tempo que vocé reage a muitas coisas, muitos estimulos a0 mesmo tempo, vocé nem
sabe pra que mais esta reagindo, o porqué. (GRECHI, Pesguisa de campo, 2008)

Figura43: Ruido 5.1

(2007

H&, na concepgdo do corpo, presente nos trabalhos de Grechi, uma percepcdo da sua
relacdo intrinseca a0 ambiente em que vive, e, questbes da contemporaneidade como a
complexidade e compreensdes do funcionamento do corpo em sistemas abertos em interacéo
com o ambiente aparecem nas suas estratégias investigativas e criativas e nos resultados

cénicos.

Atuamente, Grechi desenvolve um novo projeto no qual seu enfoque fisico € encontrar
formas de “enganar a percepgédo, ou a agdo”. Para isso, tem investigado toques com presséo
nas articulactes, e a possibilidade do corpo expulsar essa pressao. Essa estratégia tem criado
gualidades especificas de estados corporais, cujo sistema corpora ativado ainda ndo foi
identificado pela coredgrafa. O tema poético ndo foi explicitado na entrevista, mas € possivel
perceber gque existe uma continuidade do tipo de questbes a serem investigadas que
problematizam o movimento, a necessidade de trazer para uma exploragdo do corpo, do
movimento do corpo de tal forma que estabeleca um repertorio especifico de qualidades, de
estados do corpo, para a construcéo da cena. As questes abordadas em seus trabalhos séo

guestdes do corpo em interagdo com 0 Seu meio.

Uma das questdes que podem ser identificadas até entdo € que a relacéo entre tema

poético e investigagcdo corporal acontece de forma relacional em processos de mudanca de
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percepcao do corpo e do ambiente. Essas novas percepcies que emergem aparecem nas
formas de estruturar a obra coreogréfica, a investigacdo do movimento e também a estrutura
do Nucleo, que, como expde Dias, comegou a assumir uma nova configuracdo, funcionando

como um “coletivo inteligente”.

A concepcéo de corpo oferecida pelo Body-Mind Centering, em sua pesquisa parece
estar presente sob trés aspectos: o tipo de conhecimento cientifico do corpo e dos sistemas
corporais, a metodologia investigativa do movimento e, por Ultimo, a relagdo com a estrutura

cénica, que se apresenta como uma interacéo de diferentes subsistemas interconectados.

Como jafoi apontado no texto, as duas coredgrafas indicam que a preparacao do corpo
acontece junto, durante o processo de criagdo, de acordo com a proposi¢do cénica. Ambas
afirmam que tanto nos ensai 0s quanto na preparacao para a cena (apresentacdo do espetacul o),
0 aguecimento do corpo vai no sentido da obra em questéo.

Favoreto aponta que a preparacéo do corpo da companhia acontece na relacéo entre o

“trabalho de base”?*’

e as necessidades em relagdo a montagem cénica. O aguecimento e o0
desenvolvimento de habilidades especificas acontecem durante o processo e, de acordo com

as necessidades da cena que véao surgindo, fazem aulas direcionadas.

Nos trabalhos de Grechi, cada um é responsavel pelo seu aguecimento tal qual sente
mai's apropriado ao corpo. A preparacdo do corpo para o trabalho va se estabel ecendo durante
0 processo criativo e, estimulos e preparacdes especificos sdo selecionados para acessar
estados do corpo em determinado trabalho. E, apesar de ser uma técnica transitoria
desenvolvida para cada um dos trabalhos, existe uma linha de pesquisa que segue um tipo de

continuidade, mesmo gque com peguenas mudancas.

Neste processo, alguns recursos sdo utilizados no processo da acionar a sensorialidade, a
percepcao do ambiente e do grupo como um todo pelas duas coredgrafas. Favoreto se apoia
no tempo, na questdo do impulso unissono, motivado pelo estimulo sonoro e pela “escuta”.
Grechi se apdia no trabalho do “espaco vivo”, como nomeia essa percepcdo do outro, e da
relacdo entre os bailarinos.

Estas estratégias parecem ser solucdes corporais que acontecem de acordo com o tipo de
estrutura coreogréfica que sdo estabel ecidas.

247 Apoiadas em Béziers e Vianna
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Nos trabalhos em grupo da Cia. Oito Nova Dancga, a trgetéria dramatirgica do
espetaculo € baseada em partituras de movimento, estruturas coreograficas e estados
corporais. Os bailarinos em cena se apbiam nesta estrutura coreografica atuando como
investigadores.?® A sonoridade também é um elemento muito forte e presente na investigagao

de movimentos da companhia.

Quando existem coreografias em unissonos, a relacdo estabel ecida acontece em termos
do impulso do movimento e ndo em termos de forma ou espago. E esse impul so acontece pela
interacao/percepcao/escuta entre 0 elenco. Favoreto identifica esse impulso como uma

questdo temporal, um “junto” temporal.

Eu tenho uma pesquisa muito forte com arelagdo entre som e movimento. E o tempo
do movimento que nos une. E onde a gente € mai's exato num unissono, por exemplo.
E ndo é a forma, ndo é o espago. E o tempo, o impulso. (FAVORETO, Pesquisa de
campo, 2008)

As estruturas coreogréficas de Grechi se apresentam de forma um pouco distinta.
Existem focos de atencdo fixos de investigacéo dos bailarinos. Esses focos de atencdo séo
relativos aos estados corporais acessados e investigados em cena, de forma sequiencialmente
organizada. Contudo, 0 espaco e 0 tempo que cada um utiliza pra desenvolver depende da
conexao entre 0 grupo que, além dos bailarinos, inclui um mUsico e um videoasta que atuam
cenicamente com projecoes e trilhas interativas. O tempo e 0 espago de exploragdo acontece
pela interacdo do elenco e de algumas regras e “deixas” pré-estabelecidas, como, por
exemplo, buscar um equilibrio na ocupacdo do espago ou entrar em determinado estado
corporal quando todas as caixas estiverem no chdo (no caso do Ruido, que tem caixas

plasticas espa hadas pelo palco).

Para trabalhar essa conex@o e escuta, Grechi propde como preparacdo corpora o
“espago vivo” que é um trabaho de conexdo, percepcdo e escuta. Neste momento cada um

conduz um pouco os estimulos de movimento e os impul sos.

Tanto nos processos de Favoreto quanto de Grechi, hda uma atencdo para o
desenvolvimento da percepcdo do outro, da sensorialidade e do desenvolvimento do ‘olhar

cego’ ou panoramico.*

Durante as aulas que freglientei, das duas coredgrafas, pude perceber nas estruturas de
suas aulas e naforma de conduzir os alunos, preocupagoes e enfogques em questdes do corpo.

28 EAVORETO, 2006.
29 \/er Capitulo 1.
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A estrutura das aulas, que apresentam muitas semelhancas tanto no tipo organizacéo
corporal quanto na organizacdo da propria aula, se apdia diretamente nas questdes do corpo,
do estudo das conexdes internas, da relacdo com o espaco, com a gravidade, a percepcdo do

peso, com a funcionalidade do movimento.?*°

Ambas utilizam investigacdo do movimento (improvisacéo) direcionada a partir de
principios sométicos e trabalham questdes da escuta, da percepcdo do outro e do ambiente
valorizando descobertas dos movimentos pessoais a partir da investigagcdo desses principios.
Também utilizam sequéncias de movimento pré-definidas e abordam assuntos diferentes a
partir da mesma sequiéncia, deslocando os focos de atencéo, modificando modos de perceber,

explorando questdes enquanto possi bilidades.

Essa concepcdo do corpo a partir da somética que pode ser observada, além de implicar
No processo e no resultado criativo, constrdi, nas artistas, uma necessidade similar de perfil de
bailarinos, um tipo de artista com uma postura similar em relagdo a vida: a de estar aberto,

disponivel paravivenci&la

Um corpo que vivencia Que vivencia o instante, que sente o movimento. (...).
Quando a pessoa tem essa perspectiva na vida, ela sente 0 movimento, ela experiéncia
com profundidade, ela tem essa abertura e essa curiosidade. (...). Eu sinto que mais
importante que corpo, € por onde ela vé o mundo. (FAVORETO, Pesquisa de campo,
2008)

Disponibilidade pra experimentar, pra explorar. (GREGHI, Pesquisa de campo, 2008)

Um dancarino, nessa perspectiva, ndo € apenas um corpo com habilidades especificas, é
uma pessoa que organiza idéias em movimentos, em constante interagdo com o ambiente em

gue vive.

Eu acho que uma das coisas melhores que eu tenho feito na minha vida, melhor do
que os livros que eu escrevi, foi ndo deixar morrer 0 menino que eu ndo pude ser e o
menino que eu fui, em mim. (...) Sexagendrio, tenho sete anos; sexagenario, eu tenho
quinze anos; sexagenario, amo a onda do mar, adoro ver a neve caindo, parece até
alienacdo. Algum companheiro meu de esquerda ja estard dizendo: Paulo esta
irremediavel mente perdido. E eu diria a meu hipotético companheiro de esquerda: Eu
estou achado, precisamente porque me perco olhando a neve cair. Sexagenario, eu
tenho 25 anos. Sexagendrio, eu amo novamente e comego a criar uma vida de novo.
Paulo Freire®™*

%0 \/er item 2.4 do capitulo 11, sobre principios sométicos.
%! FREIRE apud NETO, SILVA, 2006, p.10.
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ASPECTOSCONCLUSIVOS

Nesta pesquisa, que se fez qualitativa pela natureza do assunto abordado, uma postura
seisto, entdo aquilo, ndo parece condizer com o que pode ser estudado, refletido e observado.
Dessa forma, os aspectos conclusivos aqui descritos surgem a partir de reflexdes pontuais. um
olhar questionador, construido, tendo por base os conceitos levantados e as observaces em

campo.

A partir do interesse de investigar relacBes entre proposices artisticas e estudos de
movimento do/no/pelo corpo que danga, surgiu a hipétese de que a Educacdo Somatica, que
aborda o corpo e o movimento em sua complexidade de forma integrada, e concebido como
redes de conexdes cognitivas, perceptivas e sensdriomotoras, constitui-se potencialmente num
campo fértil, oferecendo instrumental pratico/tedrico para formulacdo de estratégias de
exploracdo criativa em danga, que articulam intrinsecamente investigagbes artisticas e

corporais.

Para desenvolver a pesguisa diferentes conceitos relevantes a seu objeto foram
levantados. Questdes referentes a aspectos da contemporaneidade e sua relagdo com a danga,
aspectos do corpo tanto por uma abordagem oferecida pela Teoria do Corpomidia quanto pela
Educacdo Somética e reflexdo principios selecionados da soméatica em sua relacdo com a
danca, além de reflexdes sobre corpo e criagdo. A pesquisa de campo, que incluiu entrevista
de carater semi-aberto com duas coredgrafas e pesquisadoras brasileiras de danca — Adriana
Grechi e Lu Favoreto — cujos trabalhos relacionam principios e pressupostos da somética e
proposi ¢des artisticas, participagéo em suas aulas e fruicdo dos respectivos espetécul os. Ruido
5.1 (2007) e Trapiche (2003), iluminou questdes pragmaticas sobre formas de abordagem que

integra principios da somatica e investigacdo corporal em composi¢des de danca

A possibilidade de encontrar nos principios e pressupostos da Somética estratégias de
investigagdo criativa na danca pdde ser efetivamente observada na forma como Adriana
Grechi e Lu Favoreto desenvolvem suas pesquisas coreogréficas, procurando utilizar o corpo
como referencial primario de ignicdo e de experimentacdo em seus laboratérios. A maneira
como elas selecionam as questdes a serem investigadas no corpo, referentes a proposicéo
criativa, acontece de forma co-evolutiva: as exploragdes suscitam orientagdes poéticas que

por sua vez suscitam investigacdes em um processo de auto-feedback continuo. Dessa forma,
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as escolhas das edtratégias de investigacdo acontecem por similaridades criativas e
associativas de idéias e percepcdes, a exemplo da obra Ruidos 5.1 de Grechi, a idéia do
consumismo associado a intensidade de informagdes atuando no corpo que o desestabilizam
sendo investigada por exploragBes de pequenos movimentos do sistema vestibular. Ou, no
trabalho de Favoreto, onde Compéndio para a Infancia surgiu de uma necessidade corporal
originada pelo enrolamento da coluna e concentragdo na bacia proporcionada pela
investigacdo corporal de Compéndio para Velhice.

Essas similaridades criativas, no caso das coredgrafas pesquisadas, tém por base
referencial 0 corpo e 0 movimento, que configuram-se como €eixos investigativos em

abordagens advindas das prati cas sométicas.

Essa estratégia se mostrou como um possivel caminho para a primeira questdo que
instigou a pesquisa, que buscava encontrar formas de integrar propostas artisticas a
investigagdo do corpo/movimento cénico. Tanto Favoreto quanto Grechi demonstraram
buscar estratégias de investigacdo corporal fazendo uso de alguns recursos instrumentais e
ideoldgicos da Educacdo Somaética. A ampliagdo do “movimento fundamental” para o
“movimento vivenciado” de Favoreto, e a utilizacdo dos toques e dos conhecimentos
cientificos sobre o corpo para investigacdo dos “estados corporais” de Grechi, por exemplo,
demonstram concepcbes de corpo apoiadas em concepgdes enunciadas pela Educagéo
Somatica

Nos trabalhos de Favoreto, o entendimento de corpo elaborado principalmente pela
Coordenacdo Motorade M. M. Béziers aparece tanto na forma de estabel ecer as estratégias de
investigacdo do movimento, que se apdiam em assuntos pesquisados por Béziers, quanto nas
escolhas teméticas, muito ligadas aos ciclos da vida e aos processos evolutivos da

humanidade.

Nas obras cénicas de Grechi, a concepcdo do corpo também ligada a Educacéo
Somética, principalmente ao conhecimento dos sistemas corporais da forma apresentada pelo
Body-Mind Centering, parece estar presente sob trés aspectos. o tipo de conhecimento
cientifico do corpo e dos sistemas corporais, a metodol ogia investigativa do movimento e, por
ultimo, a relagdo com a estrutura cénica, que se apresenta como uma interacdo de diferentes

subsi stemas interconectados.

Contudo, nas obras de ambas as coredgrafas, ha uma trama de conhecimentos

envolvidos que ndo sdo apenas referentes a Educacéo Somaética. Esta faz parte daforma de se
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conceber o corpo intrincado em seus trabal hos, também, mas ndo ha como afirmar que porque
“elas concebem o corpo desta maneira, entdo os trabalhos coreograficos se organizam desta
forma” — ndo da para simplificar ao nivel de causa e efeito numarelacdo linear e direta. Nesta
pesquisa, 0 enfoque, o direcionamento do olhar estava para as abordagens relativas a
aplicagbes de proposicdes da Somética e ndo a Somatica como referéncia Unica para as
abordagens compositivas.

Nos dois casos foi possivel observar um cuidado com o individuo (o dancarino)
envolvido nos processos criativos, tanto no que se refere a salde dos corpos, quanto a
valorizacao das pessoalidades nos movimentos e nas idéias abordadas, val orizando também a
autonomia de cada intérprete e de suas realidades corporais. Esse olhar para 0 outro como um
ser integro, organizador de idéias em movimentos e ndo apenas um executor, também tem
correlacdo direta com a abordagem oferecida pelas préticas sométicas, que enfatizam o corpo
percebido pela primeira pessoa, em direta propriocepcdo. O sujeito é o verdadeiro responsavel
pelo trabaho, apenas orientado para procedimentos de auto-percepcdo. Na danca, propde a
possibilidade de explorar novos gestos ou novas formas de organiza-lo. A somética, nesse
processo, instrumentaliza o dancarino com questdes relativas a0 corpo e a0 Seu
funcionamento dando margem a outras formas de abordar, explorar e de conceber o

movimento.

Durante o desenvolvimento da pesquisa, foi possivel perceber que outras abordagens do
corpo, de como o corpo funciona em interacdo com o0 mundo/ambiente, também
demonstraram essa capacidade de aterar a percepcao, inclusive no gestual, na forma de olhar
para 0 movimento e faze-lo. Leituras de George Lakoff, Mark Johnson e Anténio Daméasio
desempenharam importancia fundamental nesse processo, pois as novas perspectivas
oferecidas por esses autores modificaram também a forma como eu percebia a somética e a
compreendia em meu corpo.

Esse processo ratificou impertinéncias das dicotomias mente e corpo, e teoria e prética,
e também apontou para uma nova possibilidade de olhar para o corpo que danca. A idéia de
gue toda informac&o que chega em um corpo € incorporada e transforma a maneira como se
percebe e se atua no ambiente pressupde que toda organizagdo em danga resulta, ainda que
oculta, de grande fluxo de idéias, associacOes e de pensamentos. Ou sgja, 0 corpo que faz
danca ndo est4 desvencilhado da forma como concebe e pensa sobre si proprio, como

compreende os processos do ambiente e como atua e transforma seu entorno, mutuamente.
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Com base neste entendimento, a Somatica oferece recursos instrumentais por propor
conhecimentos e formas de tratamento do corpo pela perspectiva da primeira pessoa, 0
préprio agente; como a informagdo € incorporada, na forma como o concebe, como pensa

sobre s mesmo, inclusive no movimento.

Por ter o corpo como objeto central de estudo, a Somatica pode ser significativa, pois
oferece informagdes acerca do corpo, que incorporadas o transforma. Essa forma de olhar
para 0 assunto possibilitou uma nova perspectiva na relagdo entre a concepgéo de corpo da
Somética, que, de uma perspectiva terapéutica, busca um corpo equilibrado, e a Teoria do
Corpomidia, que entende 0 corpo como hegociacdo constante com 0 meio em um intenso

fluxo de troca de informagdo e de transformagdo mutua

A possibilidade de olhar para as concepgdes de corpo proporcionadas pela Educacéo
Somética como informagfes incorporadas fez muito sentido ao longo da pesquisa, pois foi
possivel observar principamente durante as aulas de danca que frequentel, de Grechi e
Favoreto, principios de préticas somaticas intrinsecos na forma como concebem o corpo no
movimento. E durante as entrevistas e a observacdo dos espetécul os foi possivel observar que
essa maneira de conceber 0 corpo aparecia tanto na forma de organizar as estratégias
(procedimentos) de investigacéo criativa quanto no resultado cénico. Um corpo que pensa e

pensando se expressa.

As experiéncias pela perspectiva da Somatica sdo integradas e inseparavels, e isso se
estende, no caso das coredgrafas entrevistadas, para a relacdo trabalho corporal/trabaho
crigtivo. As proposicies artisticas acontecem junto com a preparacdo corpora via
investigacdo de questdes do corpo proporcionada por principios e pressupostos da Educacéo
Somética. Dessa forma, existe um trabalho de corpo especifico para o projeto cénico
desenvolvido, o que dilui a dicotomia técnicalcriacdo, apontado para uma abordagem

integrada entre corpo e criacdo. A dancaocorre pelo corpo, e ndo o corpo peladanca

Ao investigar duas coredgrafas que compartilhavam concepgdes de corpo da somética,
gue vivenciaram algumas experiéncias profissionais juntas e, @ mesmo tempo, possuiam
olhares e concepcdes cénicas distintas, tornou-se ainda mais evidente a possibilidade de se
pensar a somética como propiciadora de informag&o incorporada sobre 0 proprio corpo, pois,
ambas coreografas possuem informagdes similares, contudo organizadas criativamente de

formas muito diferentes, associadas a questdes distintas.
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A abordagem da somatica, iniciada no comeco do Séc. XX, enfatiza as singularidades
corporais, e, também pode ser pensada como fator importante para a pluraizacdo das
organizacbes compositivas contemporaneas de danca, pois pontua cada corpo como potencial
Unico. A emersdo de uma percepcao do homem como unidade corporal impar, complexificou
0 universo de possibilidades organizacionais da danca e ao préprio corpo que danca,
oferecendo instrumental de conhecimento e exploragdo do movimento, amplificou a
guantidade de interagbes e interferéncias entre um grande nimero de possibilidades
(unidades-individuos), dando margem a bifurcacfes, a novas organizagdes criativas, o que

caracteriza a cena contemporanea.

Contudo, ndo levando em conta somente a obra das entrevistadas e sm uma
experiéncia pessoa de experimentacdo e observacdo, a atual percepcéo é de que a0 mesmo
tempo que uma abordagem somética estrutura 0 corpo, um novo tipo de estruturacdo — ou
principio organizativo do movimento — € instaurado e, no caso da danca, aparecem tipos de
movimentos compartilhados entre diferentes grupos.

Dessa forma, amplia repertérios, expande mapas corticais, aumenta possibilidades
expressivas e colabora efetivamente para a danga, porém, concomitantemente, interfere em
COMO O COrpo pensa sobre s mesmo, como compreende 0 movimento, e acaba por sugerir
uma vertente de trabalho corpora observavel na performance cénica, um corpo
compartilhado, afinal o corpo se modifica com a informagéo que recebe, percebe de outra

forma e se move de uma novaforma.

Ou sgja, 0 estudo do movimento dos seres humanos enquanto espécie, das conexdes
internas e novas organizacOes de padrdes musculares no sentido terapéutico, meta da
somatica, impacta na danca (que ndo tem meta terapéutica) que um corpo realiza, apesar de
haver inUmeras formas de se abordar essa informacdo, que, a0 que parece, Ndo € inerente ao

corpo humano, pois precisa ser vivenciada (ou aprendida)®>

— como muitas préticas somaticas
apontam — e constantemente acessada, para estabilizar e “virar corpo”, assim como qualquer

prética corpord.

Apesar de ndo me debrucar sobre essa questdo na pesquisa, aponto agui como uma
possivel abordagem a ser investigada no que diz respeito as praticas somaticas e a danga, pois,
aparentemente parece possivel encontrar algumas semelhangas nos corpos que praticam

educagcdo somética e dancam, na maneira como se movem. A questdo é se a Educacéo

%2 Os autores da somética se referem a suas praticas como um processo de reaprendizagem de algo que se perde
ao longo do desenvolvimento do individuo.
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somatica interfere como uma nova informagdo que, de certa forma, estabelece um corpo, um
novo habito motor, modificando a relacdo com o corpo devido a sua prética, ou se nos
aproxima do movimento mais inerente e instintivo da espécie humana apontando para
experiéncias profundamente compartilhaveis que podem ser acessadas por trabalhos de
percepcdo extremamente sensivels.

Fortin relata no artigo “Living in Movement — Development of Somatic Practices in
Different Cultures”,**3sua experiéncia no | Encontro Internacional de Educacdo Somética,
realizado no Sesc-Campinas em 2001, no qual inclusive eu participel pelo grupo de pesquisa
Dancaberta. Foram realizadas mostras de danca, palestras e trabalhos desenvolvidos com
Danca e Educacdo Somética. Sua expectativa de assistir aos trabalhos de danga que fossem
caracterizados “brasileiros” foi frustrada, pois se impressionou com a semelhanca entre 0s
corpos dos bailarinos brasileiros e os dos canadenses com guem convive e trabalha. Todos
gue participavam ali, de certa forma tinham uma prética somética no corpo e essa experiéncia
interferia na danca que realizavam.

Certamente esta € uma questdo muito complexa gque envolve inlmeros fatores, e por se
tratar de um evento pontual muito especifico, ndo pode ser generalizado, como a prépria

Fortin argumenta. Mas para essa quest&o, levanta a seguinte possibilidade:

...some somatic practices touch upon the issue of culture when the somatic
exploration gées to de depth of cellular experience; a place shared not only by human
beings but by all living organisms.”*

A dicotomia natureza/cultura aparece nessa perspectiva como uma trama integrada, e o

‘destrinchamento” desse assunto, requer uma nova pesquisa, uma nova investigagéao.

Por fim, as inquietagdes de observar performances que ndo apresentavam suas propostas
artisticas na performance corporal do dancarino conforme mencionado na apresentacdo como
uma das questdes motivadoras de pesguisa podem encontrar respaldo na investigacdo corpora
gue se da a partir de principios e pressupostos da Somética uma vez que instrumentaliza o

dancarino alidar com investigaces de/no/pel o corpo.

O encontro com possiveis estratégias de investigacdo criativa que, transformam
assuntos do mundo (ou proposicles artisticas) em assuntos do corpo foi revelador para

identificar também que nos assuntos do corpo estdo os assuntos do mundo, contextualizados,

3 pyblicado no Journal of Dance Education, v2, n4, 2002.

%4 FORTIN, 2002, p.134. “(...)algumas préticas sométicas tocam além da questio cultural quando a exploracio somética
val para o departamento da experiéncia celular; um lugar compartilhado ndo somente por seres humanos mas por todos 0s
organismos vivos”. (traducdo nossa)
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em qualquer circunstancia. Essa percepcao suscitou um olhar mais generoso, cuidadoso e
principalmente curioso para o corpo que danca e, alguns aspectos, antes hiper-val orizados por

mim, se diluiram. Os interesses se modificaram porgue a percepcdo se modificou.
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“You have to love dancing to stick to it.

It gives you nothing back, no manuscripts to store away,

no paintings to show on walls and maybe hang in museums,
no poems to be printed and sold,

nothing but that single fleeting moment

when you fedl alive.

It is not for unsteady souls”.

Merce Cunningham
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ANEXO 1 - Repertério da Companhia Oito Nova Danca

Integrantes atuais. Anderson Gouvéa, Gedrgia Lengos, José Romero, Lu Favoreto, Marina
Caron, Maristela Estrela, Valéria Cano Bravi.

Repertdrio®™>;

Modosde Ver (2001)

movimento, criando um didlogo entre danca, musica e artes plésticas.

_,._# Permeado por depoimentos pessoais, “modos de ver” revela um corpo
gue busca resgatar sua potencialidade perceptiva, 0 reconhecimento

da natureza de cada um, e a possibilidade de integracdo e troca com seu habitat. (60 min)

= h 4‘_%\,4 Propbe um olhar para 0 corpo enquanto estrutura, poesia e

Folhas secas, flores prateadas (2001)%*°

“Buscava na minha experiéncia como intérprete-criadora os caminhos a trilhar no meu
primeiro trabalho como diretora. Pareceu-me que a experimentacdo e a reflexd em meu
corpo seriam necessarias para uma orientacdo cénica com a perspectiva de um “olhar de
dentro” para a pesquisa. Folhas secas, flores prateadas partia do mesmo principio de modos
de ver, mas focava um olhar determinado para a natureza dos ciclos da vida humana. Com
poesia e certo humor o assunto foi desenvolvido na cena.”

Tu-Tall (2001)%’

“De Marina Caron, com direcdo e apoio técnico/criativo da Cia. Oito. O trabalho trata da
relacdo entre o real e o imaginario na constru¢édo da linguagem no homem.”

25 \yyww.novadanca.com.br, acesso em fevereiro de 2008, atualmente (Jun/2008), encontra-se fora do ar.
2% Retirado de FAVORETO, 2008.
27 |pidem.
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Seu Acdlino (2002)

O trabalho tem como elemento primordial de investigacéo o didlogo
entre Seu Acelino, habitante de uma reserva ecol 0gica, e integrantes da
Cia. Oito Nova Danca— S&o Paulo. O significado da palavra e sua
musi calidade sdo utilizados como estimulo sonoro. A espontaneidade da
conversa e a simplicidade na comunicagdo “provocam’ improvisagdo na
danca. Pulso pausa, ritmo, acento e melodia dialogam com o
movimento improvisado em uma estrutura coreografica. (15 min)

Trapiche nasceu como uma das agdes socio-culturais do
Projeto Maruja, realizado em 2003 pela Cia. Oito Nova Danca
na conexao S&o Paulo/Capital — Ilhado Cardoso, litora Sul do
estado de SP, e que contou com o patrocmlo do Programa
Petrobrés Artes Cénicas. O Elie=

projeto pesquisou O risco de &N
extingdo de tradigbes orais,
arquitetbnicas, musicais e de =
dancas da regido (Batismo/Fandango? E Ararapira, cidade eSS
abandonada).

Trapiche tem como mote poético principa a questdo da Memdria
e promove a cada encenacdo, um didogo intercultural evocando
preservacdo e transformacdo. Na Ilha do Cardoso, trapiche é o
lugar de chegada e de partida de pessoas, coisas e informagdes. _
Para a Cia. Oito Nova Danga, uma metéfora cénica integradora ©
dos espacos da memoria socia, que fazendo valer sensibilidades estéticas, entra plastlcamente
nos universos erudito/popular e tradicional/contemporaneo.

Compéndio para Velhice (2004)

Compéndio para a velhice expfe o estado da memdria como um estado cénico. Inspira-se em
velhos homens que carregam uma histéria para contar. Busca tocar e ser tocado pelo universo
silencioso dagueles que dizem tudo através do olhar, e da palavra carregada de lembrancgas e
espacos da memoria. Como um presente do passado para o futuro.
O corpo oferece seus apois como suporte do tempo que passa e do
tempo que fica. Fica o que significa Ao seu Arlindo, Madame
Béziers, Seu Acdino, Tio Toni e as Donas Marias... que

- permanecem namemoria. (30 min)
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Trio dedais, trés de quatro (2005)

Duetos ininterruptos e fugazes numa tentativa incessante de reorganizar ou entender, de
preencher ou esvaziar. Discute a relagdo a dois sob a perspectiva do vazio existencial,
guestionando a necessidade de se sentir preenchido. Identificar-se e revelar-se em um
processo de individualizacéo e ao mesmo tempo de cumplicidade (40 min).

Compéndio para | nfancia (2006)**®

“No impulso criativo em relagdo ao aprofundamento na pesquisa de linguagem veio a tona o

tema infancia; ap6s a criacdo e a “comunicacdo” de compéndio para velhice, ficou exposto

como algo a ser estimulado a concentragdo do corpo do velho e a sua necessidade de estar
imerso em experiéncias passadas, no exercicio dalembranca.

Esse olhar veio instigar uma organizacdo corporal que se apdia na convergéncia de vetores em
relacdo ao centro fisico do corpo, a bacia. A aproximacéo
anterior da caixa craniana a bacia traz o enrolamento da
coluna vertebral e o agrupamento dos membros, posi¢éo de
formacdo do corpo em sua fase intra-uterina. Foi inevitavel
Em compéndio para infancia ficou explicita a meméria

corporal do enrolamento: primeiro movimento da coluna

vertebral o] de formacgao; posicdo e situacdo de concentracdo, seguranca e conforto, por ser a

primeira fase da vida, de construcéo e contato frutifero; o acolhimento que o desenvolvimento

do filho dentro da mée imprime em NOSSOS corpos.

a aproximagdo da velhice a infancia, indicando
simbolicamente o ciclo ininterrupto morte e nascimento.
Inspiracao poética na aproximagdo entre o velho e o novo.

Obs: fotos retiradas do acervo Gil Grossi (www.gilgrossi.com), do Caderno Oito Nova Danga,
e de fotos de divulgacdo dos espetacul os, disponivels nainternet.

28 Retirado de FAVORETO, 2008.
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ANEXO 2 - Repertério do Nucleo Artérias

Integrantes atuais: Karina Ka, Lua Tatit, Tatiana Mélitello, Rodrigo
Gontijo (videocriagdo/ performance) e Dudu Tsuda (trilha sonora/
performance).

Pha(y

Coreografias de Adriana Grechi a partir da criagdo para Cia. Nova Danca, Cia 2 Nova Danca
e o Nucleo Artérias:

L embrancas na queda (1996 Cia Nova Danca)

Eu éum outro (1997 Cia Nova Danca)

W i o T By

Cia. nOva dAn(;a |

nUclee "EstaDo de cEna”

eStHéla diA:

5 sEx @ sAb: 21h Dom: 20h < GhHIRd eSilldio nva dAnCa ».

"Da SacaDa, luDo pasSa a sr eveNto

diReGao: AdHlana gﬂecH\ .

Bootstrapsao Paulo (1999 Cia Nova danca)




Toda coisa se desfaz (2000 Cia 2 Nova danca)
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Artérias, quando se perde o Norte (2001 — Cia 2 Nova danca)

Artérias.2 (2003)

Ruido 5.1 (2007)%°

Em RUIDO 5.1, o Nicleo Artérias investiga questfes conectadas & expansio do consumismo.

%9 Retirado do programa.

Como ideais de consumo se inscrevem no corpo? De que
maneira contaminam as rel agdes humanas?

Que tipo de €ficiéncia o corpo deve desenvolver para se
adaptar a0 ambiente consumista? Existe diferenciacdo neste
ambiente entre 0 organico e 0 ndo-organico?

RUIDO 5.1 integra, em tempo rea, repertérios de
movimento, imagens videogréficas e trilha  sonora,
possibilitando reflexdes criticas sobre 0 consumismo.

Fotos retiradas do acervo de Gil  Gross
(www.gilgrossi.com), da dissertacéo de Luciana Matos Dias
e de fotos divulgacdo disponivels em sites.
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ANEXO 3 - Entrevista com Lu Favor eto, realizada em 07/04/2008.

K: Queria que vocé me falasse primeiro como foi seu percurso, e como a Educacdo Somética
entrou na sua pesquisa de danca.

L: Meu percurso € danca classica, comecei com dez anos de idade. Danca cléssica, até os
catorze anos foi sO danca cléssica. E depois eu ja comecel a perceber que o classico ndo ia dar
conta das minhas necessidades expressivas, eu tinha treze, catorze anos. Era uma época que
na verdade a gente... eu era de Londrina, entdo eu ndo tinha muito acesso aos cursos aqui, em
S8o Paulo, nada... entdo, tudo que chegava, eu fazia, entdo teve essa fase dos catorze aos
dezenove anos, que eu fiz de tudo, sapateado, jazz, danga chinesa.. €... tudo que surgisse... eu
tava procurando na verdade. E com dezesseis anos eu ja comecel a dar aula. O meu primeiro
emprego foi dando aula de danga e com dezenove anos eu jaresolvi que ia sair de Londrina,
estava comecando a fazer teatro também, mas ai eu pensei “ou eu vou para o teatro, fico aqui
em Londrina, vou para o teatro mesmo, ou eu vou procurar a danca em outro lugar”. Ai, vim
pra S8 Paulo, encontrel a Sbnia Mota, que é uma pessoa super importante no sentido de
resgatar o prazer do movimento. Pra mim, estava tudo muito &rido. Tava hum momento que
ou me achava na danca ou ia fazer ou teatro, ou qualquer outra profissdo. SOnia Mota foi
super importante na vinda pra Sdo Paulo, depois de um tempo percebi que eu iater que rever
o trabalho de cléssico no meu corpo, que eu iater que... ndo adiantava eu falar que ndo iamais
fazer cléssico na minha vida, que eu precisava rever ainscricdo que eu tinha no meu corpo e
ai eu acabei procurando, procurando, procurando, encontrel a Zélia Monteiro, na Maria Melo,
j& fazendo um trabalho de reestruturacdo corpora através do cléssico, que € todo esse
caminho do Klauss.

K: Em que ano que foi isso?

L: 89... eu vim pracaem 84... deve ter sido 88, 89, alguma coisa assim... Ai foi um processo
bem sofrido, bem forte, que eu tive que rever um monte de coisa. Processo de interiorizagéo
muito grande, mas foi 0 que me manteve na danca, mesmo. Eu sinto que se ndo tivesse vivido
iSs0 eu ndo teria conseguido continuar na danga, e conseguido criar, na verdade eu ja tinha
essa hecessidade criativa na época e ndo conseguia descobrir que corpo era esse que ia dancar
aquilo que eu queria dancar. Entéo o trabalho técnico do trabalho criativo tava totalmente
fragmentado, uma coisa ndo tinha ligacdo com a outra porque eu so tinha trabalhado técnica
até entdo... era intérprete, ndo intérprete-criadora, so intérprete... de danga contemporanea, de
jazz, de neo-cléssico, do que quer que sgja. E o que eu queria falar num, num cabia nesse
corpo. Entéo ai, tinha chegado mesmo numa encruzilhada. Foi ai que eu encontrei a Zélia, foi
buscando o cléssico que eu encontrel a Zélia e ai através da Zélia eu encontrei o Klauss, e ai,
toda essa histéria do movimento consciente, da técnica de improvisagdo... e fez o maior
sentido, prainiciar o meu caminho dentro da criacéo.

K: Vocé faziaaulacom o Klauss, mesmo?

(5.0)

L: Com o Klauss e com a Zélia. Ai fiquel bastante tempo com eles... eu sempre fui muito
estavel, né. Assim, quando eu gosto deu uma coisa assim, eu sei que vou ficar anos bebendo
daquilo, eu num..., eu sinto que eu preciso ficar pra me apoderar, pra ter aquele, aquela,
aquela apreensdo. Entdo rolou isso, seis anos com a Sbénia, depois cinco anos com a Zélia,
Klauss eu fiz dois anos seguidos, depois fiz alguns workshops, ja eramais para o final davida
dele mesmo, ele ndo estava muito estavel de salde. E, ainda com Klauss vivo a gente
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COMegoU a criar, Comecei a criar com pessoas proximas, a gente ja comegou a experimentar
bastante coisa e, ai 0 Klauss morreu. Na época eu encontrel Tica e Adriana, a gente montou o
Estidio Nova Danga. Elas também vinham com todo um caminho da consciéncia do
movimento via Amsterdd, via contato-improvisacdo, new dance. Ent&o, elas traziam de |4

K: E vocé de S&o Paulo?

L: E. Mas foi uma coisa mesmo de a gente achar que tava na mesma praia assim mesmo, no
mesmo caminho, que a gente podia se gjudar, que, apesar de eu estar aqui no Brasil, o Klauss
€ o precursor da Educacdo Somatica aqui. E ai, foi muito fértil esse encontro com as duas. E
guando Klauss morreu, eu fiquel ainda, percebendo que eu precisava ainda estudar muito, ai
acabei indo atras da Béziers... encontrei os livros dela, fui atras mesmo, fui pra Paris.

K: Foi delamesmo?

L: E. Mas eu s6 cheguei nela porque eu estava em contato com o Klauss. Eu tinha esse acesso.
A consciéncia do movimento... Ai, grupo de estudos com fisioterapeutas, fisioterapeutas me
apresentaram um livro dela. Quando eu li o livro dela eu falei “Nossa, € isso que eu preciso!”
Porque também eu sentia que o Klauss ele tinha um conhecimento muito empirico, né, ele era
artista, pesguisador-artista. E eu sentia necessidade de ter um conhecimento um pouco mais,
com embasamento um pouco mais cientifico assim... pra dar aula, pra ter esse lugar do
apoderamento mais claro pra mim. N&o ficar tanto na técnica Klauss Vianna, na... no que era,
né... do outro. E dar aula é uma “puta responsa”. Assim, quando ce pensa que Vvai la interferir
no corpo do outro, tal. Entdo eu sentia muita necessidade de me aproximar da ciéncia mesmo,
né? Da salde, no sentido mesmo da ciéncia. Da anatomia, tal. E ai eu fui atrés disso, e alguns
fisioterapeutas me apresentaram o trabalho dela. E ai, eu fui atras dela. Eu tinha acesso fécil,
tenho um grande amigo que mora em Paris, fui prala A Zéia tava na época morando em
Paris, morando |a. Ela passou alguns anos morando |4 E ai encontrel a Bézierslaeisso foi...

K: Como € mais ou menos o trabalho, s6 que € um monte de coisa, € dificil de falar, mas eu
percebo que vocé tem algumas manipulacbes que vocé sempre usa, que va aprofundando, e
gue eu acredito que sgja do trabalho dela.

L: E do trabalho dela. O trabalho dela é praticamente individual. Na verdade ela tinha o maior
interesse em saber como € que eu trabalhava em grupo. Ela fazia atendimentos individuais. O
nome do trabalho é: “A Coordenacdo Motora — aspecto mecanico da organizagao psicomotora
do homem?”. Entdo, é o aspecto mecanico, mas desse psicomotor. Entdo ndo é mecanicista. E
ai tem todo esse olhar para esse corpo sensorio-motor. Sensivel... nessa motricidade. Ele
sensivel, ele esta sensivel nessa motricidade. Entdo toda relagdo com os 6rgaos dos sentidos, a

propriocepcao.
K: Elaenfocaisso no processo de trabaho dela?

L: E... é toda a construgdo de um corpo sensorio-motor, mesmo. A ai as manobras... na
verdade sdo manobras que sdo feitas... eram feitas por ela no corpo do outro. Normamente
eram atendimentos individuais, mesmo. E elatrabalhava ndo com a danga, com a organizagéo
do movimento cotidiano. A pesquisa, a minha pesquisa é exatamente essa: € como fazer, eu
acredito que essa coordenacdo motora elevada a uma poténcia maxima, eu acredito piamente,
€U Sinto isso ho meu corpo, leva a uma, é, a uma performance muito melhor. Vocé esta la
muito mais inteiro, muito mais integro, no seu corpo.
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K: E engracado porque esse corpo sensorio-motor, ele sempre &, todo corpo é E uma questo
de abordagem e de enfoque?

L: De potencializar.
K: De potencidizar essa atencéo?

L: E deixar essa poténcia pronta pra expressar. Pra viver, o momento. Ai tem toda essa coisa
daintegrac&o, como vocé vai se sentindo cada vez mais uno.

K: Tem algumarelacdo com afuncionalidade do movimento? O movimento mais funcional ?

L: E claro. Tem distribuicio de apoio... na verdade eu nem consigo separar essa historia da
expressividade, da relacdo com salde. Que pra mim € muito, muito junto, ndo tem, ndo tem
um limiar assim, eu acho que o fato de vocé ter mais distribui¢do de apoio, quando vocé vai
fazer um gesto, carregar alguma coisa, impede de vocé machucar o teu pulso, porque vocé
esta distribuindo... tua escapulata traba hando pra aquilo, teu centro ta trabalhando pra aquilo,
teu pé, tua méo teu pulso e tudo mais. Entdo vocé ndo sobrecarrega uma articulacdo. Entéo
por um lado tem essa relacdo com a salide, né. Vocé esta evitando uma luxacdo, qualquer
problema, uma tendinite, tal. Ao mesmo tempo, gquando vocé carrega aquilo com essa
distribuicdo, vocé esta inteiro naquilo, vocé é aquilo naquele momento. Vocé esta carregando
uma caixa, aquela caixa entra em vocé e vocé é... entdo tem uma expressividade ali, uma
integracdo que interessa, também. Ent&o ndo consigo ver uma coisa separada da outra, sabe?
... Eu acho que uma coisa alimenta a outra completamente... estou falando da expressividade
na relacdo com a salde. E a entrega que vocé tem para 0 movimento quando vocé sabe que
aquele movimento vai em relagdo a sua salde... Quando vocé sabe que aquilo néo esta te
fazendo bem, que vocé esta desgastando.

K: Agora, tem muitos trabalhos que véo de encontro a guestdo da salde. De impacto, ou
de muitator¢do. Como vocé pensa em relacdo aisso?

L: Ah... eu acho que é uma opg¢do... eu quero dancar muito na vida. Acho que depois do
Kazuo Ono... Acho que depois do Kazuo Ono ele provou que a gente pode dangar sempre,
enquanto quiser. E, eu, to fora. To fora

K: E umaescolha?

L: E uma escolha. E claro que a gente sempre esta trabalhando com os limites do corpo.
Entdo, num processo criativo, ce vai |a e, opa, ce ta querendo falar de algo que é... ce ta
guerendo falar de algo que € mais agressivo, ndo sei, que tem um lugar que é de, que precisa
dar uma porrada, de bater teu corpo no chéo porgue vocé esta querendo falar disso, ce va
experimentar jeitos de fazer isso sem se machucar. As vezes, nesse experimentar vocé acaba,
ou uma pessoa acaba se machucando um pouco. Elavai |4, investiga o que que €, por que se
machucou. Tem todo um trabalho que € nesse sentido. Nao é que fica aquém, por que quer sO
salde, ndo. Vocé quer expressividade, mas quer a salide também. E acredita que uma coisa
pode aimentar a outra. Entdo acho que é isso, que € ir descobrindo saidas, pras duas coisas
andarem juntas.
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K: Ai quando vocé fala de reestruturacéo corporal por meio do movimento, para uma proposta
de trabalho didatico.

L: Seu corpo estd em movimento. E mesmo fora da danca, a estatica é umailusdo. A estética
ndo existe. Entdo essa estruturacdo corpora que enrijece... que na verdade a reestruturacéo,
ela é em movimento. Ai, 0 movimento, aqui no caso, acho que € isso que ce ta falando, esse
movimento, € o movimento. E o movimento do homem. Ai ele pode ser codificado no
cléssico, pode ser codificado na danca contemporanea.

K: Vocé acha que esse tipo de informacdo que vocé d4, de reorganizacdo, de reestruturacéo,
Ele de certa forma vai construindo uma estética pra todas as linguagens mesmo que
diferentes, por exemplo assim, a linguagem do cléssico, a linguagem de uma companhia de
danca contemporénea, ou outra, mas quando vocé insere esse conhecimento da pratica
somatica, vamos supor de Béziers, tem um tipo de organizacdo, bem, vocé consegue
reconhecer esse tipo de organizacdo. Vocé acha que e e interfere naquel a estética?

L: Ah, interfere. Por exemplo, quando eu vou trabalhar com o classico, eu trabalho com o
peso, um principio do movimento que pramim é essencial. Nem é tanto da Béziers, também,
mas também muito do Klauss. Tem muito do trabalho da Béziers, que eu olho para o trabalho
dela, através do meu trabalho que tem a ver com Klauss, com Sénia Mota, com tudo que eu
vivi, com aminha estéria. Entéo, por exemplo, o trabalho de peso, acho que gerenciamento de
peso, que € uma coisa que € essencial. Um principio do movimento que a gente precisa olhar,
independente do que vocé estiver fazendo. Se tiver fazendo danca do ventre, se tiver
dancando contemporaneo, se tiver fazendo cléssico. Vocé perceber o peso do seu corpo €
importante. E claro que é um classico que busca, é uma instrumentalizacio para a danca
contemporanea. N&o dou aula pra quem quer por tutu, e por ponta e dancar Dom Quixote.
N&o € esse 0 meu objetivo. Nem como bailarina, nem como professora. Entdo, assim, é
perceber esse classico, essa sabedoria que o classico tem. Eu dou aula de cléssico na Anhembi
Morumbi, existe uma sabedoria ali, uma especificidade, um jeito de tratar o corpo, que ndo da
pra jogar fora. Como articular esse codigo com um trabalho de principios do movimento, de
consciéncia do movimento pra potencializar esse corpo pra danga... pra sua danga, ndo para o
codigo classico.

K: “Sua danca”, isso € uma coisa que me interessa bastante. Como vocé pensa, como Vocé
trata as individualidades criativas no grupo que voceé dirige?

L: Ah, naCompanhia.

K: E, tem uma série de perguntas da Companhia que a gente pode ir conversando, também...
Como vocé ndo formata um corpo, se tem uma possibilidade de vocé desenvolver uma danca
gue € bastante relativa aquel e corpo... Como vocé ndo formata um corpo?

L: Ent&o, acho que tem varias respostas... Num processo criativo da companhia, quando eu
estou dirigindo, normalmente eu vou rastreando um, um, um tema do corpo interno, referente
ao tema poético que a gente esta trabalhando, pra lancar como tema de estrutura na criacéo.
Ent&o, por exemplo, no fandango, |4 Quando fomos atras do fandango, a gente percebeu que
a gente queria estudar e pesguisar essa musica, danca, essa performance cultural, na
verdade. Bem abrangente. Estamos falando de extingdo, estamos falando... mas, ai quando ce
vai |14, ceva focando, vai focando, vai dando um zoom, e ai olha | pro fandango, como é que
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€ 0 corpo que danca o fandango, como é o corpo que toca o fandango, tem uma
preponderancia do sistemareto.

K: Eu até anotei, sistema reto, sistema cruzado, queria entender o que éisso...

L: E. E isso. N&o danca assim, danca assim. O tronco. O sistema reto é o sistema do
endireitamento e do enrolamento. Que é um sistema da estética, predominante na estética
Quando vocé esta nesta situacdo (mostrou com o corpo), vocé estd em sistemareto. Ai ce faz
iSs0, vocé entra em sistema cruzado. Vocé sai andando, vocé entra em sistema cruzado. Os
dois sistemas estdo trabalhando sempre juntos. N&o € que vocé esta s em um ou SO em outro.
Tem a preponderancia de um e a preponderancia de outro. No caso do fandango tem uma
preponderancia do sistema reto. Se vocé for ver um forrg, tem uma preponderancia, ou
mesmo um batido do fandango, € sistemareto, ndo é que nem Fred Astaire, que vai... € aqui, é
tudo aqui... € um sistemada simetria corporal, e um sistema de estabilidade no corpo. Entéo, e
ai em relagdo a nossa danca contemporanea que é toda dentro de uma super instabilidade,
espirais, circularidades, ai eu peguel essa deixa... a hora que eu percebi isso, que tinha essa
histériado sistema reto no fandango, foi “olha gente, entdo agora a gente vai criar sequiéncias,
alternando sistema reto, sistema cruzado, sistema reto, sistema cruzado”.

K: aquela seqiiéncia do grupo no comeco (referente ao espetéculo Trapiche)...

L: Entdo, sdo pequenas sequéncias de cada um, cada um cria... eu lango por exemplo isso:
alternancia de sistema reto e sistema cruzado. A gente estuda os dois sistemas, faz |aboratério
tararararara... ai, chega uma hora que eu falo “6, cria uma seqiiéncia”. Cada um vai pra uma
sala e cria uma seqiiéncia aternando sistemareto e sistema cruzado. Ai cadaum cria e a gente
val aprendendo as seqiiéncias de cada um. Vai criando um vocabulario comum que tem a
seguéncia de todo mundo. Tem a minha, tem a de todo mundo. E ai a gente vai compondo em
cima desse vocabulario.

K: Entendi. Mas a criagdo de movimento, ela parte de uma experiéncia do corpo que vocé
observou?

L: Eu lanco, no caso de uma coreografia como essa, entendeu? Eu lanco uma, uma, uma
qualidade, eu procuro algo ai no tema poético que a gente ta querendo trabalhar. Algo ai que
me da umadica daestruturainterna. E ai a gente parte da estrutura interna pra criacao.

K: Essa estrutura interna que vocé diz do proprio entendimento de corpo?

L: E. No caso dos sistemas de movimento. No caso de compéndio pra infancia tem toda uma
coisa de méo e face, que € uma construcéo do nené. O nené quando ele nasce ele esta super
ativo tanto na face quanto na méo. Tem toda uma relacéo de construgdo da... do gesto vocal a
partir dessas caretas todas que o0 nené vai fazendo. E a méo... super... € como se a mao fosse
os olhos a principio. Depois de uns seis meses ele comega a cada vez mais a focar no olhar
também. Mas a principio, a méo esta construindo o espaco, o tempo inteiro. Entdo, tem todo
um trabalho que é em cima disso. Darelacéo das méos com aface.

K: Vocé selecionou isso e...

L: E.
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K: Tem uma parte do texto (retirados da internet) que fala também da coluna, do compéndio
para a velhice que a coluna enverga, e no compéndio prainfancia que € aposicdo fetal.

L: E. Seria como... é porque foi como eu fui chegando. Compéndio pra velhice partiu do
proprio fandango, por que a gente acabou entrando em contato com um monte de velhos e ai
me deu vontade de falar sobre isso, sobre a velhice. Sobre esse estado, esse, esse, esse
momento, essa etapa da vida. E nas oficinas que eu dava sobre o processo criativo do
Compéndio para a velhice, comegou a acontecer de eu perceber que o corpo, foi engragado
iSs0, porque eu construi, SO que ainda ndo estava muito nomeado na minha cabeca. Eu sabia
desse apoio, mas ndo tinha nomeado ainda. Quando eu fui passar pros outros que corpo era
aguele do Compéndio para a velhice, eu comece a perceber cada vez mais que foi ficando
muito forte concentracdo. Esse corpo que va concentrando, a bacia vai quase que
sugando todo o resto. E ai veio muito forte, na época, aimagem do inicio da vida mesmo, do
ultra-som do meu filho na minha barriga. Enfim, me veio muito essa sensacéo de que a pessoa
guando va se aproximando da morte, se aproxima desse estado que a gente vive antes de
nascer. Foi muito forte de vivéncia... ndo foi uma coisa que veio daidéia, entendeu?

K: velo da sensacdo?

L: Ai, me veio aimagem, a sensacdo de ter meu filho na barriga. E ai me deu muita vontade
quando... Compéndio pra velhice tinha trinta minutos ai eu falei “meu, mas como € que eu
vou aprofundar esse trabalho”. Eu sentia que eu ndo podia mais falar da velhice, eu ndo tinha
mais respaldo pra falar da velhice. Eu percebi que na verdade eu ia aprofundar falando da
infancia. E ai foi isso, ai desembocou nainfancia

K: Quefoi 0 ano passado?

L: E. 2007.(...). E ai, tem toda uma histéria também nessa quest&o da formatagZo do corpo que
na verdade tem um apoio muito grande no tempo. Eu tenho uma pesguisa muito forte com a
relacdo entre som e movimento. E o tempo do movimento, é o que nos une. E onde a gente é
mai's exato num unissono por exemplo. E ndo aforma, ndo € o espaco do movimento. A gente
tem uma trajetéria, pré-determinada, mas o0 que a gente trabalha muito pra limpar num
unissono, por exemplo, € o tempo, € o impulso. Entdo, acho que isso também da uma certa,
um certo espaco pra qualidade de cada um, sabe? Mesmo numa coreografia, entendeu. N&o
sel seisso tem aver com 0 que vocé tava querendo dizer.

K: acho que tem...
L: E. A gente faz um “puta trampo” de lapidagio em cima do tempo do movimento.
K: Vocés trabalham com a musicalidade ou com a escuta? Com os dois?

L: Com os dois mesmo... e com o impulso. Com os impulsos comuns. Saber que aqui a gente
tatendo um impulso comum. Acho que da uma qualidade mesmo pro trabal ho de grupo.

K: No Trapiche, no final, acho que descem todos, parece uma improvisacdo em cima de
algumainformagdo. Como € a escolha dessas improvisacdes? Elas partem de que?

L: Nesse caso vocé esta falando?



135

K: E. Nesse caso, por exemplo?

L: Nesse caso tem 0 gpoio com amusica. A musica na verdade € o tema nesse momento que é
0 batido, € o primeiro momento gque aparece o0 batido feito por eles. Até entdo... porque o
batido é uma coisa totalmente em extingdo. Assim, pra gente ver o batido, foi um trampo
absurdo.

K: E mesmo?
L: E. Entdo...
K: O batido é o batido do tamanco.

L: E. O batido do tamanco. E ai é o inico momento que... o fina do espetéculo, depois que a
gente bateu, do nosso jeito, inspirado neles, tal, mas totalmente transformado. Ai, vem a
musica, mas com o batido deles. E a gente vai pra esses corredores frontais, e ai 0 tema € esse,
cada um de nos pode ir escolhendo, ou avoz, ou o batido, ou aviola, ou 0 pandeiro, ou algum
dos instrumentos que estdo na musica

K: E um & emento sonoro?

L: Um eemento sonoro. E. Ali é isso, exatamente. Entdo, por exemplo, as vezes eu me sinto
junto com avoz, dangando com avoz. Depois eu entro no batido, depois eu entro no pandeiro,
depois eu entro na viola, né, e vou brincando com isso. E a0 mesmo tempo vou compondo
com todos os outros corredores. Que eu percebo que o Zé, que estéd do meu lado, foi para o
plano baixo, eu estou num plano alto. Eu dou uma pausa, €le entra em movimento. O tempo
inteiro percebendo o gue estd acontecendo nos sete corredores.

K: essa parte ficou forte, pramim, também.

L: E uma composic&o que vai acontecendo | na hora, e ou vou sempre tendo onde me apoiar.
Se eu to numa pausa, se eu to com o batido, se eu to com aviola, se eu to com avoz, seeuto
com o pandeiro. E ai tem um certo momento gque a gente entra todo mundo na voz, que a
gente tem uma deixa. Depois dessa voz, a gente vai num crescente. E cada um resolve o
momento de dar uma pausa dentro desse crescente. E ai acaba. Ai a gente deixa o batido sem
movimento acontecendo. A musica. Tem uma coisa de parar antes da musica, entendeu,
deixar a musica sem a gente dancar. Tem uma partitura mesmo, nesse caso. E cada um no seu
corredor. A gente ndo sai do corredor. Tem esse confronto com o publico.

K: Deixa eu perguntar uma coisa pra vocé, que eu vi em varios pedacos. Eu queria que vocé
me falasse um pouco, que tem um trechinho do texto que eu acho que é da Béziers que € “Por
gue se o corpo humano € a sede do patrimoénio da espécie, € preciso, antes de mais nada, que
esse patrimoénio seja preservado nos “filhotes de homem” que carregam a esperanca de toda a
humanidade.” Eu queria que...porque assim, ¢ uma frase super forte. Queria que vocé me
falasse um pouco assim de como... apesar que eu acho que vocé ja falou, que € uma questéo
Sua mesmo, que esté presente no seu trabaho. Da crianga, do velho, do tempo que passa...

L: Daevolucdo. Acho que tem um pouco esse lugar de querer saber praonde agentevai... ea
Béziers mesmo falava isso nos cursos dela.. que ela sentia que a espécie humana € uma

espécie em degeneracéo.
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K: Degeneracao?

L: E, porque a gente perdeu o0 movimento da orelha. Pouco a pouco, se deixar, a gente vai
definhando, mesmo. E como potenciaidade mesmo do corpo... a gente caminha e tem que ter
um movimento mesmo contrério... acho gque a gente precisa ter nogdo pra onde a gente ta
caminhando. E... eu acredito nisso... acho que a gente com nossos pequenos atos estamos
plantando isso dia a dia, entendeu... isso € que na verdade o que me move, me move a dar
aula, me move a estar agui com vocé agora falando, me move a fazer um projeto pra
desenvolver uma pesquisa artistica ou ndo, tedrica... iSso € 0 que me move, isso que me faz
estar na danga, eu acho... eu acho que a danca é uma arte necesséria ao mundo...

K: no que diz respeito ao corpo e a0 movimento?

L: E. E aintegrago mente-corpo. Tem um caminho bem louco nessas novas tecnologias, ai.
E, né... e ai vocé vai ver, ndo sei... eu acho que... perigoso. Entdo eu acredito muito nisso. Na
verdade esse textinho da Béziers eu cologuei no Trapiche, porque eu sentia isso, que a gente
tinha um pouco esse, essa responsabilidade de estar fazendo os jovens da ilha entrarem em
contato com o Trapiche — uma coisa que s os velhos sabiam. Entdo, quando eu escolhi esse
textinho falando dos filhotes do homem, essa histéria da cultura, como essa cultura oral esta
sendo passada. Entdo... tdo dificil. E quando veio o compéndio pra infancia, depois, fez o
maior sentido continuar com esse textinho. ... e € isso, a Béziers, todo o trabalho dela, bebeu
muito no bebé. Ela foi pra observacéo do bebé, da crianca, do movimento fundamental, do
movimento primordial, da trama primitiva. Entdo tem todo um lugar ai que €, que é de olhar,
de resgate mesmo. Vocé olha pro bebé e eletatudo |&

K: eu tenho umaduvida...

L: Essa questéo da unidade do bebé saudavel, com certo grau de coordenagdo. Ele tauno. Nao
tem fragmentacdo. Fragmentado € a gente.

K: Mas assim... 0 que € que acontece na compreensdo da Béziers, a gente desaprende?

L: Ah.. por vé&ios motivos. Poderia ndo, poderia ter um caminho de coeréncia, de
construcdo... ndndnd, mas por varios motivos psicomotores, de algum jeito, a gente vai
perdendo algumas conexdes... que podem ser resgatadas. A idéia € essa, na verdade: podem
ser resgatadas. Por isso o trabal ho.

K: O trabalho entdo da Béziers, € umatentativa, um pouco, de resgate desse conhecimento...
L: Primordial.

K: Primordial da crianga, que a gente desenvolve nesses primeiros anos... Eu queria saber um
pouco, que eu ndo entendi direito, a diferenca de movimento fundamenta e movimento
vivenciado no espaco tempo, que é uma das coisas que VOCés escrevem no site da Companhia,
que fala “Do movimento fundamental ao movimento vivenciado...”

L: Movimento Fundamental é peguenos movimentos de conexao que acontecem, entdo, que
nem, movimento fundamental da bacia: aproximacdo dos isqueos. Vocé aproximou, ndo teve
uma vizualizagdo no espaco tempo, ce percebeu que eu aproximei?
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K: ah... entendi... sS0 esses movimentos internos.

L: Internos... que mudam tudo. Que é do fundamento, que é do fundamento do seu corpo.
Agora como a partir desse fundamento, esses isqueos aproximados me levam pra um grande
deslocamento... uma bacia que se langa no espago.

K: Ah, entdo vocés... no trabalho da companhia vocés exploram bastante nesse sentido... essas
peguenas conexdes internas levadas a...

L: ao extremo. Exatamente. Entdo, por exemplo, sistema reto, sistema cruzado... sistema reto,
vocé leva isso ao extremo, isso vira... sistema cruzado, vocé leva isso ap extremo, iSso vira
um grande giro. Entendeu?

K: entendi... explorano limite a coisa

L: Porque tem uma organizacéo na face, que me faz poder falar, aprender afalar e afalar até
hoje. Se isso, elevado a0... (explorando os movimentos faciais) vira uma expressividade. Que
gue é isso? Toda a preparacao interna, que o projeto vocal, ndo sb isso que a gente vé. Tudo o
gue acontece dentro praisso acontecer.

K: Quando vocés selecionam o tema que vai trabal har, vocé questiona esses aspectos do corpo
junto com esse tema... VVvocé percebe alguma tendéncia sua de olhar pra alguma coisa... ou é
bem... € uma questéo bem corporal... vocé rel aciona que nem no caso do fandango?

L: Eu tento super puxar para o concreto. Pra entrar na criacdo. Eu sinto que quando eu entro
na estrutura do movimento, do corpo, eu fico na esséncia do que eu estou querendo dizer. Eu
ndo fico na superficialidade. Eu tento encontrar um lugar mais proximo da esséncia daquilo.
Ent&o ndo € a toa que no fandango é o sistema reto. Tem toda uma coisa ai que € o respeito,
tem um lugar que € pra baixo, que ndo € prafora, € pra baixo, € pé no chdo. Estou querendo
dizer que essa terra € minha. Entdo tem todo um sentido que vem ai pela preponderancia do
sistema, entendeu? Mas eu ndo preciso ficar falando disso, “essa terra € minha, essa terra é
minha”, ndo. Se eu fico no sistema reto e bato, eu to falando disso de algum jeito.

K: Essa compreensdo dessa esséncia do corpo pra aquilo, pra saber que esta inserido
socia mente, culturalmente... em varios ambientes...

L: E a gente tem onde se apoiar sem ser... € muito facil a gente fazer assim... chegar por fora
assim “ah, vou falar daquilo, que legal, vamos |4, fandango é assim...”. Muito fécil
assim...cair nisso, “vamos falar da crianca, ah que legal, vai pula vai faz aquilo”. O que € que
a crianca tem essencia mente falando?

K: Vocés tratam isso como um estudo mesmo...
L: E, pesquisa de linguagem...
K: Quando vocé fala de linguag... de vocabulario da companhia. O que vocé identifica de

coisas de vocabuldrio, € um vocabuldrio de movimento ou é mais referente a uma
compreensdo de corpo?
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L: E mais referente a uma compreensio de corpo. Tem todo um corpo... vocé percebe na aula,
0 vocabulario que a gente ja construiu comum? Vocé veio agora... vocé tem material que € de
l4&.. |4 arés. Vocé ja veio faando a minha lingua. Mas nem € gue a gente esta fazendo os
mesmos movimentos. Até pode ser, ou ndo... eu nem Sei, eu ja nem se mais da época que
VOCé... Mas tem uma coisa gque € esse corpo interno, € um vocabulério.

K: Essa organizacdo do corpo interno, tratada como um vocabulario?

L: E toda essa histéria dos oitos, acertar o caminho dos oitos, das abdbodas... tem tqdo... a
Béziers, o método dela, tem uma coisa bem exata, nessa construcdo do corpo. E bem
direcionado.

Continuacéo. Dia 28/04/2008.

K: Burocraticamente, os projetos normalmente séo desenvolvidos via edital. Como funciona a
estrutura da Companhia na prética, no dia a dia? Qua a freqiéncia de encontros? Fazem
regularmente aulas, juntos, mesmo sem montagem ou apresentacdo prévias? Como se da a
preparacao técnica corpora da companhia?

L: Bom &, os projetos funcionam com editais. A gente ndo tem nenhum apoio constante,
freqUente, né? Duradouro. O que é uma, uma pena. Na verdade é, ndo se tem estimulo para
continuar em grupo trabal hando. E uma quest&o que a gente até levantou agora em Curitiba. E
muito forte a tendéncia que se tem de desenvolver cada vez mais solos, cada vez mais duos e
ndo ter grupos de danga contemporanea acontecendo € exatamente por essa dificuldade de
manutencdo de uma companhia. E, a companhia funciona através de editais, um super
trabalho que a gente tem constante de fazer projetos e entrar em editais pra conseguir ter uma
certa estabilidade. Quando a gente n&o consegue estar ou realizando uma circulagdo, ou uma
montagem, a gente tenta manter alguns dias na semana de encontros, mas a rea € que todo
mundo tem que correr atrés de grana. Tem que dar aula. Tem que fazer outros projetos de
outras pessoas que estdo com prémio, que estdo. Entdo tem uma questdo que é dificil de
manter. O que € lega é que a base do trabalho, que liga a gente pensando no embasamento
corporal mesmo ta muito forte no corpo de cada um. Ent&o, 0 que que acontece, quando um
deles vai dar aula, ele vai dar aula sobre esse mesmo trabalho. Entdo de algum jeito ele esta
em contato constante com o que a gente esta precisando manter vivo nos NOSSoS COrpos.

K: Entdo, tem uma certa autonomia?

L: Tem uma certa autonomia porque foi muito, muito construido essa base, impregnado
mesmo. Tamuito marcado, impregnado no corpo de cada um esse trabalho que base que € o
gue interessa a gente estar junto. Assim, se eu for pensar num treinamento, ideamente, um
treinamento que a gente teria que ter cinco vezes por semana, de segunda a sexta, seria esse
trabalho de base. E ai, aplicado ao classico, aplicado & danca contemporanea, aplicado a
musica, aplicado a0 que quer que sgja dependendo do projeto que a gente estivesse
desenvolvendo. As necessidades desse projeto. Ao circo, a... entdo, esse trabalho de base, que
€ 0 que eu acho que interessa a gente ta freglientemente vivo nessa construcdo, existe uma
autonomia.

K: esse trabalho de bases que vocé diz é da Béziers?
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L: Do Klauss, da consciéncia do movimento, da Béziers, meu, esse caminho que a gente foi
construindo. Acho que tem a ver com Béziers muito fortemente, mas tem a ver com uma
histéria que é Klauss, que € 0 meu jeito de olhar para 0 movimento também. Mas é a
coordenacdo motora, mesmo, assim.

K: Esse tipo de organizaco que vocé da pra gente no comego de aula. E mais ou menos isso
gue vocé desenvolve?

L: E. Esses aongamentos todos. Alinhamento, alongamento. Coordenacio. Acertar. E
potenciaizar a coordenagdo motora. Entdo acho que existe isso. Na real, acaba acontecendo
gue todo mundo leva isso pra suas vidas. E ai, quando a gente se encontra €, ou pra uma
montagem, ou pra ensaiar pra uma circulagdo, ou pra... a gente tem um grupo de estudos
também que é uma vez por semana. Num basta uma vez por semana, mas é um grupo de
estudo que a gente abre espaco pra pesquisar juntos a coordenacdo. Entdo é, quando a gente se
encontra é muito frutifero, assim. A gente tem uma linguagem em comum mesmo.

K: Entendi. Entdo os encontros séo um pouco com objetivo... criativose...

L: Com objetivo... ou de pesquisa, no caso do grupo de estudo. De pesquisa mais aberta, sem,
sem tanto estar focado em resultado.

K: Mas é de movimento?

L: é.. as vezes até ndo de movimento. As vezes a gente até passa, se interessa muito por
algum, algum texto, a gente fica alguns encontros lendo e discutindo texto. E depois vai pra
experimentar o gque ficou daquilo no corpo. Como a gente pensa com o corpo, né? Entdo, ja é
a coordenacdo motora mas € uma leitura nossa da coordenacdo motora. Acho que o trabalho
ele tem mesmo essa abertura, né? A Béziers falava isso, coloque a coordenagcdo motora em
seus olhos, no seu pensamento, No seu coragao e perceba o que ela vai fazer de vocé. O que
vocé fara dela é o que davai fazer de vocé. E um ciclo de alimento. Entdo acho que sugere...
acho que foi sempre muito sugerido a pesquisa a partir dali, sabe? Entéo é isso.

K: Quando est&o em processo de criagdo, como funciona a conducéo da preparagdo corporal ?
Acontece junto com a proposi ¢ao criativa?

Quando o trabalho estd “pronto”, ha diferencas na conducdo do preparo corporal de um
trabaho para outro?

Existem pontos de “divergéncia” corporal entre os diferentes trabalhos, trazendo a
necessidade de diferentes preparos técnicos?

L: ...a preparacdo técnica corpora da companhia € ... entdo, ela vai muito de encontro a esse
trabalho de base e a0 que a gente ta precisando em relagdo a montagem que esta sendo
realizada, entdo por exemplo, no ‘Compéndio para a Infancia’, a gente fez um tempao de aula
de voz, a gente nem canta de mais... tem alguns sons que acontecem e cena... €, a gente chega
até a cantar um acalanto numa parte do espetéculo... mas na verdade a gente queria entrar em
contato com a sonoridade e ai a gente fez 6 meses de aula de voz com a Andréa Drigo. A
gente vai se direcionando conforma as necessidades criativas, mesmo. O trabalho técnico,
especifico. E a coordenagdo motora vem como base de tudo isso. As vezes precisa passar um
tempo fazendo aula de classico, porque esta todo mundo precisando ficar mais forte, com o
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corpo mais alinhado. Entdo, a gente faz um tempo de aula de classico. Mas ndo tem nada t&o...
a Unica coisa que se mantém € a coordenagdo motora.

L: Como funciona a coordenacdo da preparacdo corpora? Eu. Eu, € eu sou a orientadora
corporal do, da Companhia, do grupo. E acontece junto com a proposi¢ao criativa. Eu ja estou
propondo em cima do que eu estou visualizando como link do processo criativo com esse
corpo que vai dancar. Entdo, o que que eu estou precisando que esse corpo... sgja aflorado
nesse corpo, ne? Pra falar do fandango... entdo, sistema reto, sistema cruzado.? Citando de
Nnovo o mesmo... entdo, vamos trabalhar os sistemas... ai, tem que trabalhar a coluna, tem que
trabalhar ssimetria. Entdo todo o aquecimento ja vem chamando atencdo pra esse foco e ai a
gente ja entra em investigagdo, em laboratérios. Tudo muito junto, técnica e criagéo.
Totalmente junto.

K: Vocé poderia dar mais exemplos de principios somaticos que foram explorados e
resultaram em um trabal ho cénico?

L: ‘Compéndio pra Infancia’, organizacdo da face, eu cheguei a citar esse também... é,
organizacao da face e das méos na construcéo do gesto vocal. Teve toda uma histéria que foi
de coordenar e organizar face e mdo. A relacdo entre aparelho fonador, foi quando a gente
ficou fazendo aula de canto. Entendendo voz, canto, onde esta a melodia, toda essa histéria da
vibracdo. Entdo totalmente dentro disso. Ai, uma outra parte do ‘Compéndio pra Infancia’ tem
essa relagcéo com o equilibrio e desequilibrio. O prazer que a crianga tem de se sentir instavel
no seu corpo. E, entdo. A gente entrou nisso, nessa relagdo entre estabilidade e instabilidade.
Ai tem todo um processo que vai desde o inicio de aquecimento, de acordar esse lugar. Entéo,
acho que é o méximo possivel linkadas a criagB com a técnica. E isso que vocé me
perguntou, um exemplo...

K: O que vocé considera necessario, importante para uma pessoa dancar um trabalho seu?
Para 0 seu olhar... 0 que vocé considera necessario pra uma pessoa dancar um trabalho seu? O
gue vocé vé num corpo, que tipo de potencialidade vocé vé num corpo?

L: Um corpo que vivencia. Que vivencia o instante, que sente 0 movimento. E, e na verdade
tem uma coisa de personaidade, assim, do carater da pessoa. A pessoa tem que estar aberta
para as peguenas coisas. As peguenas grandes coisas da vida, entdo, a gente até brincava no
inicio da companhia que todo mundo tinha que ser um pouco Marcovaldo que é um
personagem do Italo Calvino, que fica procurando as estagdes na cidade, ai ele olha e vé o
matinho entre os paralel epipedos, e a Lua entre os prédios, confundo o seméforo como lua,
€... sente o vento numa ruela... Entéo é o cara que fica procurando a, a no caso as estacoes,
fica procurando a manifestacdo da natureza no concreto. Por que é isso. A gente mora aqui, a
gente resolveu mora nessa cidade que é um super urbandide, a gente ta nesse mundo. Mas na
verdade sempre buscando o que esta por tras disso tudo. Entdo acho que tem um pouco isso.
Acho que tem a figura como... € que uma coisa ta totalmente linkada na outra. Quando a
pessoa tem essa perspectiva na vida Ela sente 0 movimento, ela vivencia o instante, ela
experiencia com profundidade, ela tem essa abertura, e essa curiosidade... acho que tem que
ter um principio mesmo eu sinto, acho que mais importante que corpo, € por onde ela vé o
mundo, assim, como ela vé o mundo, por onde ela vé o mundo. Acho que é mais por ai,
assim, que eu consigo saber quando eu sinto que uma pessoa pode estar na companhia, que
pode dancar um trabalho da gente.
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ANEXO 4 - Entrevista com Adriana Grechi, realizada em 16/05/2008

K: Como foi sua trgjetéria na danca? Quando e como a Educacdo Somética passou a integrar
Sua pesquisa em danga?

A: Bom, comecei na adolescéncia com teatro. Com um grupo que trabalhava com criagéo
coletiva. Quem dirigia era o Sérgio Pena, que atualmente faz preparacéo de ator pracinema. E
naquela época, acho que era comecinho dos anos 80... era um processo super coletivo de
criagdo. Dali, paralelamente, eu estudava. Fazia algumas aulas de danca, mas acho que foi
mais importante — (K: em S&o Paulo?) aqui em S&0 Paulo — foi mais importante pra mim na
criacdo, no pensamento de criacdo colaborativo, que acho que esta presente até hoje, foi essa
vivéncia nesse grupo, onde cada um criava suas historias, era muito autobiografico o trabalho
e muito colaborativo. E um gjudava o outro na criagdo, de maneiras diferentes. Entéo, acho
gue issO me marcou muito na maneira de criar. Ai eu fui estudar danca, danca era
completamente outro mundo, né€? Era muito repeticdo de movimento... (K: Balé?) Nao, até
mesmo em danga moderna. Fui estudar um pouquinho com o Klauss também, mas, que tem a
ver com a Educacdo Somatica, mas naguela época, ndo me interessou tanto porque... o
trabalho me interessava muito, mas tinha uma relagdo de mestre que eu nunca gostei muito. E
ai fiz muitas aulas com a Sbnia Mota, que foi bastante importante, num... pra buscar outras
possibilidades de padrdes, de movimento, de conhecer também possibilidades de... outras
possibilidades de movimento. Bom, ai, foi uma época que estava todo mundo indo embora do
Brasil. A Sonia Mota foi embora, eu fazia aula com ela, com o Zeca Nunes... Ah, fiz um
pouco — eu sempre fazia um pouco, nunca fiquei muito tempo em nenhum trabal ho especifico
— fiz também um tempo de balé com a Dona Maria Melo, que eu adorava porgue... apesar de
ser uma aula de danca classica, vocé tinha toda uma possibilidade de ficar experimentando na
aula.. e €la era divertida, assim... Ai, ndo tinha mais com que estudar agui, eu fui pra
Holanda... ndo, antes eu fui pra Paris. ... fiz muitas oficinas, workshops... era 0 Boom da Nova
Danca Francesa, na época. Comecel a ver trabalhos completamente diferentes... ai que eu
comecel a me apaixonar por danga... e.... varios trabalhos super interessantes naguela época,
completamente diferente de tudo que eu ja tinha visto... com o trabalho do [Galotard]
(Gallimard??)... é... ai, depois ainda voltel para o Brasil, estudel um ano na faculdade de
cinema e até esse momento ndo sabia muito bem... me interessava por muitas coisas
diferentes. Ai, voltel pra Europa e fui morar na Holanda. Fiz oficinas, cursos, cursos livres.
Comecei a bolar alguns projetos, fui pedir apoio para os teatros... era super nova ha €poca...
tinha uns vinte e pouquinhos, vinte e um, vinte e dois... e tinha mil idéias, nem sabia direito
como fazer... ai, consegui apoio de um teatro, depois de outro teatro pra novos criadores e
comecei a fazer criagdes misturando um pouco de cada coisa que eu tinha estudado... e fiz
varios trabalhos, l1a. Fiz trabalho solo, fiz trabaho de grupo, com algumas pessoas de |4,
também, holandesas, estrangeiras que viviam |4... e ai, eu jatava na Holanda a uns cinco anos,
sO que eu sentia falta de uma formagdo mais consistente. Minha formacao era completamente
fragmentada... ia do grupo de teatro a faculdade de cinema, aula de balé, aula de danca, vérias
oficinas diferentes... e ai eu entrei e fui estudar na Nova Danca, que foi perfeita pra mim nesse
momento porque la eu podia montar a minha grade e tinha um orientador. E o foco da
faculdade naguele momento era vocé desenvolver o seu proprio trabaho, entéo eu comecei a
conseguir juntar um pouguinho esse monte de informacéo completamente diversa. E ali, foi
uma experiéncia maravilhosa também, porque eu consegui comegar a juntar um pouco tudo...
e a0 mesmo tempo ali entrel em contato, de maneira mais profunda, com técnicas de educacéo
somética, o que me gjudou também a criar corpo para todas essas idéias, porque eram muitas
idéias fragmentadas, mas como, que instrumentos usar, como trabahar isso, que tipo de
estimulo corporal... e dai foram aguns de investigacéo, mas no corpo, né? Nas possibilidades
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do corpo. Fazia parte do programa o que era chamado de aulas de exploracéo e oficinas de
exploracao... super... baseadas em BMC.

K: Existe diferenca entre nova danca e danca contemporanea?

A: Entdo, Nova Danca é danca contemporénea, s que danca contemporanea... existem mil
escol as diferentes, maneiras diferentes, entendimentos diferentes. E a nova danca, pramim, eu
entendo muito como uma continuidade também do tipo de pesquisa que é feita na faculdade
para o desenvolvimento da Nova Danga, que € a SN.D.O. Ah... a pesquisa € muito
fundamentada na exploragdo e no conhecimento do corpo e dos sistemas. Danca
Contemporanea envolve varias pesquisas diferentes, investigacdo da corporalidade...

K: Que tipo de informagdo da somética vocé prioriza em seu trabal ho, tanto como professora
guanto como criadora? Tem a guma pratica especifica que vocé utiliza com mais frequéncia?

A: Sdo vérias informacdes diferentes de técnicas diferentes de Educacdo Somaética. BMC acho
interessantissmo o estudo dos sistemas do movimento. Isso eu utilizo muito, e quando,
sempre que penso em estados corporais tenho o suporte especifico de algum, ou aguns
sistemas combinados de movimento. Fiz também... Fui atendida por varios anos Técnica
Alexander, que também acho que trouxe uma percepcao do alinhamento, do espaco articular,
das diregdes, mas uma organizagdo funcional do movimento que eu também utilizo bastante
tanto quanto... como professora e na criagcdo, que também eu acho que € o que guda as
pessoas a ndo se machucarem e... vamos ver... acho que € isso.... (lendo: tem alguma prética
especifica que vocé utiliza com mais freqiéncia?) Da Educacdo Somética acho que é
principalmente o BMC, mas um BMC jameio transformado... € muito de técnicarelease, que
eu ndo fiz técnica release, mas... pura ali, como acontece no movement research, |4 em
Amsterda os professores ja tinham conhecimento misturados, mas usava muito de release...
Ent&o, acho que um pouco das direcdes de Alexander, um pouco de release, acho que bastante
de BMC... ah, dai eu fiz outras coisas também... Eutonia, um pouco, acho que durante um
ano... é.... ai, como chama? Ah, fiz vérias coisas... (K: ldeokinesis? Feldenkrais?) Também,
também. Um pouco de tudo. E.

K: E vocé vé alguma coisa... vVocé vé mais similaridades nesses trabalhos ou tem algum tipo
de dissonancia, assim, entre eles?

A: Eu acho que amaior parte das técnicas s&o mais focadas no movimento funciona. Eu acho
interessante do BMC € que vocé pode conectar mais com... apesar de ter o suporte, ou a
iniciacdo da pesquisa no corpo, VOcé pode conectar mai's com 0 imaginario, com a percepcao,
com o funcionamento também do cérebro, da tua imaginagcdo, do sistema nervoso. Eu acho
gue abre mais espaco para a criagdo, 0 BMC. Acho que as outras técnicas sdo mais focadas na
funcionalidade. E que também € importante pra gente ndo se machucar, pra equilibrar o uso
daforca, praequaizar aforga Criar mais possibilidades no corpo. O BMC, acho que é mais
conectado com o imaginario.

K: Vocé prioriza, ou valoriza questdes como funcionalidade do movimento, salide na danca,
reorganizagao e reestruturacdo corporal? E como, do seu ponto de vista, isso interfere na
movimentacdo de um dancgarino?

A: Sim, acho que é fundamental porque o0 Nnosso conhecimento acontece através, pelo corpo,
no corpo com o corpo. Entdo, acho que € um trabalho sem fim de descobrir possibilidades do
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corpo. Tanto funcionais e acho gque a funcionaidade, a economia de forga também vai gudar
na salde. A gente ndo se machucar...

K: E no resultado do trabalho, vocé acha... Como esse tipo de informagéo interfere? Em como
vocé compde, como vocé coreografa? Que diferencas vocé percebe em pessoas que
desenvolvem esse tipo de conhecimento no corpo dos que ndo trabaham? Se vocé ja
trabalhou com pessoas que néo desenvolvem?

A: é que... todas s8o maneiras também... por exemplo, Cunningham. Também € uma maneira
de descobrir outras possibilidades motoras, outras maneiras de coordenar o corpo, de
organizar... eu acho, que talvez a diferenca sgja, ndo tanto no foco em organizagdo do corpo
no tempo-espago, 0 foco nas variacdes de tonus, de sensacdes, de imaginario, que vocé pode
provocar com as variagoes de sistemas. Por isso eu uso estados corporais. As modul agdes nas
possibilidades corporais. (K: acho que eu entendi...) Enquanto, por exemplo, se for pensar,
Cunningham, acho que também tem... possibilita outras percepcfes, outras maneiras de
perceber, mas o sistema fisico, acho que ta quase o tempo inteiro ai no 6sseo muscular e
articular. Acho que existem outras possibilidades que modificam o estado de presenca. O que
me interessa muito sdo essas modificagdes dos estados de presenca que podem ser
fundamentadas no estudo dos sistemas corporais.

Sobre o Nucleo Artérias

K: Como acontece ainvestigacdo dos estados corporais? Quais seriam os possiveis estimul 0s?
Como vocé descreve e diferencia um estado corporal de outro em termos de movimento? Ha
algum conhecimento da somética utilizado para reconhecimento desses estados corporais?

K: Como é que acontece, de fato. Como que vocé propde... alguns exempl os.

A: Bastante, toque e massagem. Porgue a gente tem a tendéncia a fazer as coisas que a gente
ja sabe. Ent&o com o toque, e a massagem, e o impulso do outro a gente acaba expandindo
possibilidades... ou descobrindo possibilidades que provavelmente a gente ndo faria sem esse
estimulo do toque. Ent&o eu uso bastante toque. Por exemplo, se a gente vai trabalhar um
estado articular. Esse que € o mais diretamente ligado a um sistema especifico. Togque nas
articulacbes, primeiro localizando a iniciagdo do movimento, criando espaco pra nao
machucar e a0 mesmo tempo, com o toque da outra pessoa, vocé pode produzir diregoes e
tempos inesperados. Entdo, dessa maneira expande as possibilidades de movimento que,
normalmente, se pensar em articulagdes e comegar, eu vou fazer os movimentos que eu ja
conheco. Entdo maneiras do corpo buscar outro tipo de agdo, outro tipo de coordenagéo.
(Lendo: quais seriam os possiveis estimulos?) Togue, muito toque, e muita imagem, também,
dos sistemas.

K: Voceé recorre muito as essas imagens corporais?

A: Corporais, mas ndo sO corporais, também. Por exemplo, (...) agora nem sei direito que
sistema especifico a gente ta usando. No solo que... a gente ta comegando a trabalhar num
solo da Tati, pra um espetaculo novo, pra um novo projeto. Nesse novo projeto, acho que o
gue esta mais me interessando € como enganar a percepcao, ou a agdo. Entdo nem sei que
sistema... nesse solo, nem sal exatamente que sistema a gente ta ativando. Mas a gente ta... €
gue ja € uma qualidade especifica em cima de um sistema. A gente ta usando € um toque nas
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articulagdes, mas é um toque com pressdo, e a possibilidade do corpo expulsar essa presséo.
Entdo ele cria uma qualidade especifica, mas provoca também um uso especifico do sistema
muscular, entdo jatamuito misturado...

K: Quando vocé deu aquela oficina em Salvador, que era, que falava do estado arterial, acho
gue era direto e explosivo, e vocé usava um tipo de toque assim...

A: é o arterial.

K: Vocé procura entender mais ou menos como funcionaria, € uma imagem que vocé usa, ou
esse toque, vamos supor, vem do imaginério?

A: € umaimagem, mas que tem como embasamento realmente o funcionamento organico, o
funcionamento do sangue passando pelas artérias. O tipo de impulso, o tipo de densidade, o
tipo de direcdo. Entdo, € uma mistura também, porque € quase uma interpretacdo do
funcionamento do corpo, porque vocé pode também entender esse funcionamento de vérias
maneiras. Existe algo ali cientifico, porque o sangue bombeia, que o coracdo bombeia o
sangue em uma direcdo e 0 movimento é direto, € denso, €... mas ai vocé ja comega a colocar
qualidades em cima que também ja sdo criacdes. E uma maneira de olhar, é meio uma
interpretacdo. Acho que todo o BMC é um pouco uma interpretacdo, também. Tem como
fundamento o sistema e estudos cientificos mesmo do corpo, mas tem muito de imaginario em
cimatambém. De maneiras de olhar.

K: Como vocé trata na prética o desenvolvimento de repertorios pessoais do movimento?
Existe alguma concepgdo de corpo comum aos integrantes da companhia?

A: as vezes, a gente comega com 0 mesmo tipo de estimulo. Por exemplo, o arteria, que
muito especifico. SO que pra um mesmo toque, pra um mesmo tipo de togue pode ser a
mesma pessoa tocando duas outras, sO que cada um também vai dialogar com esse toque —
gue vai ser sempre um didlogo — de uma maneira um pouco diferente. E ai, véo aparecendo as
pessoalidades, as maneiras préprias de lidar, de organizar 0 movimento, de desorganizar o
movimento...

K: Entdo vocé usa essa informagdo do estudo do corpo pras pessoas desenvolverem as
maneiras pessoais de elas interpretarem aquel e tipo de informagdo?

A: E como se a gente partisse de uma questdo comum, ou de uma possibilidade comum, mas
como cada um vai lidar com essa possibilidade, tem coisas similares, mas tem também as
diferencas. Acho que as pessoalidades ta nessas diferencas. Entdo, tem um fio que € comum,
tem algumas caracteristicas comuns, mas outras que sd0 muito diferentes, porque o corpo,
corpo humano é corpo humano, entdo tem coisas que sdo similares no funcionamento, mas
tem outras, 0s pequenos jeitos, pequenas maneiras, as vezes grandes maneiras também de... e
s80 essas pessoaidades, essas diferencas e que dai nos trabalhos véo ficando cada vez mais
claras, cadavez mais...

K: Existe alguma concepcao de corpo comum aos integrantes?
A: Entdo, existe... acho que existem varias coisas comuns, mas, a0 mesmo tempo, a gente

procura preservar também as diferencas e autonomia. O que existe de comum é esse estudo da
funcionalidade também do movimento, existe esse constante estudo da percepcdo, da
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consciéncia do corpo. Todo mundo j& passou por praticas parecidas, todo mundo ja fez, de
alguma maneira, nova danca, contato, bmc, entdo existe um tipo de consciéncia corporal
parecida, mas a0 mesmo tempo cada um tem informagdes diferentes, e cada um... a gente
preserva isso. A gente ndo faz uma prética coletiva, um faz aula de yoga, o outro faz num sei
gue... cada um faz a aula que quer. Um faz aula de nova danga, o outro... s |4 num
determinado momento faz kung fu, faz outras coisas, mas ja tem um entendimento também,
a0 mesmo tempo comum. Mas cada um... a gente procura preservar a autonomia corporal.
N&o tem uma aula de grupo. (K: mas tem, assim, uma concepcdo comum do corpo?) Tem.
Todo mundo tem uma formacdo um pouco parecida. Um tipo de informacdo parecida.
(Lendo: Existe alguma concepcado de corpo comum aos integrantes da companhia?) &, jafoi.

K: Quando esta em processo de criagéo, ha algum tipo de selecdo de informacdes a serem
investigadas no corpo? Se sim, como Vocé seleciona essas informagdes? Quais sd0 0S
possive's critérios? Tem relacdo com principios sométicos? Como nesse seu Ultimo trabal ho,
Ruido 5.1, por exemplo. Que informacdo vocé escolheu pra ser explorada no corpo? Como
VOCé pegou aidéiae foi transformando aquilo em corpo pravirar danca?

A: Agora... hoje, vindo pra c4, eu fique pensando “o que que me interessava realmente nessa
histéria do consumismo?”, pensando no corpo. Que eu acho que ja ha algum tempo, o que a
gente vem mais trabalhando e pesquisando € como lidar com véarios focos de atencdo ao
mesmo tempo, e como desestabilizar o corpo. Desestabilizar as coordenagdes mais... (K: 0s
habitos?) os habitos. E. Como desestabilizar? Entfo... agora que eu estava entendendo um
pouco melhor porque 0 consumismo, porque, aidéa principal que veio do consumismo € essa
guantidade de estimulos diferentes e que vocé reage, mas... procura ser muito rapido pra
reagir, procura lidar com uma quantidade enorme de estimulos, mas, no caso especifico do
Ruido, o que a gente criou, era uma falta de sentido. Porque, a0 mesmo tempo que VOcé reage
a muitas coisas, muitos estimulos ao mesmo tempo, vocé nem sabe pra que mais esta
reagindo, o porque. Mas acho que esse foi 0 ponto interessante, desestabilizar alguns habitos
de movimento, alguns, algumas continuidades de movimento, porque acho que o que tem de
diferente no Ruido é que ele é todo descontinuo, o tempo é irregular. O gque a gente comegou
|4 e nesse trabalho atual, o foco € a instabilidade. Ent&o, como vocé aterar a dindmica, criar
imprevisibilidade nas dinémicas, como criar imprevisibilidade nas direcdes espaciais, no local
de iniciacdo do movimento, no equilibrio, pra descobrir outras maneiras de fluxo e de
continuid... ndo de continuidade, exatamente. Mas de fluxo num ambiente que a gente mesmo
provoca, completamente instével, fragmentado, com estimul os simultaneos.

K: E no processo de criagdo, como € que foi, mai's ou menos, como é gque Vocé usou? Que tipo
de informac&o vocé usou pra gerar esse tipo de instabilidade? Foi do imagin&io?

A: Ent&o, ndo... eu fiquei no comecinho estudando um pouco o... como funciona o sistema de
equilibrio no corpo (K: vestibular?) E... e ai a gente comegou com peguenas manipulagdes na
cabeca e... provocando pequenos desequilibrios. E como criar continuidades nesses
desequilibrios e dai, a gente foi descobrindo outras maneiras de desestabilizar o corpo. Entéo
sdo vérios estimulos pra desestabilizar. Por exemplo... entdo. O inicio foi ai, como
desequilibrar é... como desestabilizar o sistema de equilibrio, o sistema vestibular com as
manipulacbes. SO que ai a gente ndo conseguia trabalhar muito tempo porque comegava dar
enj6o, tontura... porque a gente desestabilizou mesmo (risos) E ai a gente foi descobrindo
outras maneiras de desestabilizar, mas aidéia, dentro dessa desestabilizacdo, € vocé continuar,
continuar... e dai 0 corpo vai encontrando outras maneiras de se organizar. E ai, por exemplo,
um outro estimulo que é o dobrar (K: dobrar?) E dobrar. Entdo, a gente comegou também com
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0 togue: um dobrando o outro. E descobrindo todas as possibilidades de dobrar, dobrar,
dobrar... até que cada um comecou a provocar as dobras no proprio corpo e dai, como
conseguir dar continuidade em dobras completamente imprevisiveis que comegam a aparecer,
gue o corpo... a gente comeca descobrir possibilidades também de dobrar pra tras e... ai,
comegam a surgir... encaixes e ... SO que uns encaixes muito absurdos que dai... como sair
daquele encaixe pra continuar a dobrar... a gente comega a criar problemas pra desestabilizar.
Ent&o, todos os estimulos comegam com algum tipo de toque, com algum tipo de foco muito
fisico, mas dali prafrente comega a entrar outras camadas, a gerar outras... agente vai criando
problemas, problemas e vai desestabilizando.

K: Colocando em situacOes diferentes e as novas possibilidades de sugerir desestabilizagOes
vao surgindo das anteriores também?

A: € que eu acho que a gente comegou um novo caminho ali de pesguisa no Ruido, um
pouquinho diferente do que a gente tava fazendo... ou até porgue... que ta muito ligado a essa
guantidade de estimulos e a desestabiliza¢&o do corpo pra encontrar um fluxo nesse ambiente
completamente instavel, e que € um ambiente que a gente mesmo cria. (...) A gente brinca que
esta ficando cada vez mais esquizofrénico porque a gente cria 0 problema e a gente tenta lidar
com o problema que a gente ta criando o tempo todo... (K: é super neurdtico)

K: Percebo nos seus trabal hos uma constante preocupag&o com o entorno, o ambiente ao qual
0 corpo esta interagindo, a cidade. Quando vocé parte para a criagao, existe uma preocupacao
com essas informagdes do ambiente, na maneira como S0 incorporadas no movimento?

A: Ah, totalmente, totalmente. Desde o ‘amor liquido’ do Bauman, depois eu li quase todos o0s
outros dele, comecel a perceber o ambiente e 0 mundo de hoje de uma maneira um pouco
diferente. Ent&o, eu acho que a partir dessas leituras, também, comecel a perceber o ambiente
como uma quantidade enorme de estimulos que desestabilizam o corpo e o corpo tentando
sobreviver nessa quantidade enorme, nesse ambiente liquido, transitorio.

K: Essa é uma pergunta mais burocrdtica Como funciona o NdOcleo Artérias
burocraticamente, estruturalmente e praticamente? Como sdo estabelecidas as fungdes das
pessoas envolvidas? Como funciona o Nucleo no dia a dia? Qual a freqiiéncia de encontros?
Fazem regularmente aulas juntos, mesmo sem montagem ou apresentacéo prévia? Como se da
a preparacdo técnica-corporal ?

A: Bom... a gente trabaha por projetos. No ultimo ano, acho que faz mais ou menos um ano,
gue o Amaury comecou a fazer a producéo, que antes o tempo de preparar um projeto era
muito mais longo e... agora, com a entrada do Amaury, ele estéa sempre fazendo projetos.
Entdo, comegou a criar uma estrutura maior de continuidade. E, entdo, atualmente, a gente ta
trabalhando pelo fomento, a gente tem o apoio do fomento, e a gente tem emendado um
projeto no outro, no Ultimo ano. Entdo, sdo editais, S80 projetos que a gente tem apoio pra um
determinado periodo, mas a gente tem conseguido emendar um no outro, entdo ndo ta
parando, (K: ta permanecendo...) é. Ai, a gente se reline de trés a quatro vezes por semana, pra
ensaiar. Que mais... (K: vocés fazem aulas juntos mesmo quando ndo tem montagem ou
apresentacso?) Nao, a gente nunca faz aula junto. As vezes, um ou outro aparece na minha
aula, um faz aula do outro. As vezes um faz aula de yoga da L ua, mas cada um faz a aula que
guer. O momento do ensaio € 0 momento que a gente ta ali pra trabalhar com algumas coisas
muito especificas. Entdo cada um faz o seu aguecimento individual no ensaio, 0 que cada um
precisa. E entdo, geralmente tem uns quarenta minutos pra cada um fazer seu proprio
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aguecimento, e... ai a gente ja comega com estimulos bem especifico, por exemplo, um dia a
gente vai trabalhar o dobrar, entdo a gente comega com o toque pro dobrar. Depois que jafez
o0 toque e ja descobriu a gumas coisas dentro do dobrar, depois trabaha sozinho... e eu fico 14,
também, observando.

(K: vocé que coordena o que que vai ser feito, trabalhado?) E. Ent&o, atualmente, sdo trés
intérpretes criadoras. a Tatiana, a Karina e a Lua. Eu fago a direcdo, o Amaury a producéo,
Rodrigo trabalho com video e o Dudu com a trilha. Ent&o esse € o nucleo, s que o Dudu e o
Rodrigo vem em alguns momentos especificos. As vezes um mésinteiro, ai paraum tempo, ai
depoisvolta. (K: acho que mais ou menosisso...)

K: Quando est&o em processo de criagdo, como funciona a conducdo da preparagcdo corpora ?
Acontece junto com a proposi¢ao criativa?

A: é... é... totalmente junto.

K: Quando o trabalho estd “pronto”, ha diferencas na conducdo do preparo corporal de um
trabalho para outro? Existem pontos de “divergéncia” corporal entre os diferentes trabalhos,
trazendo a necessidade de diferentes preparos técnicos?

A: sim, sim. Porgue depende do assunto, das questdes em cada trabalho os estimulos vao ser
diferentes. Entdo também, cada trabalho € uma canseira, porque cada trabalho € um novo
projeto que precisa também de novos estimulos, e novas preparacoes. (K: Entdo vocé vai
construindo a técnica, as habilidades corporais, conforme o0 processo de criaggo do trabalho?)
€... entdo é também uma técnica transitoria porque em cada momento o foco ta em alguma
coisa um pouco diferente... sO que eu acho que tem também um fio de continuidade da
pesquisa, mas em cada momento acho que muda um pouco... 0s estimulos mudam, nunca a
gente faz a mesma preparacéo. A gente faz a preparacéo especifica pra aguilo que a gente esta
investigando. (K: vamos supor que nesse momento em que VOCES estdo em um processo de
montagem, vocés precisem dancar um trabalho que foi dancado a...) A gente est4 fazendo
isso, e a gente esta fazendo bastante o Ruido, o anterior. (K: e como que funciona isso?) Séo
preparagdes um pouco diferentes... é que tem... a0 mesmo tempo tem coisas comuns... Mas
ali, no Ruido, cada um ja sabe o que precisa, e cada um faz 0 seu proprio aguecimento. Ai,
tem um momento final, que a gente retine todo mundo e faz o que eu chamo de “espaco vivo”
gue é um trabalho de conexdo, de percepcdo ali do outro, em que cada um conduz um
pouquinho os impulsos, os estimulos do movimento. Entdo... porque tem um tipo de
disponibilidade pra reagir que acho que isso acontece... j& vem de outros trabalhos. Entéo,
acho que isso faz parte também da técnica, de vocé estar com o corpo preparado pra reagir a
estimulos diversos. (K: mas isso faz parte de que técnica, vocé diz? Desses trabalhos
especifico...) Do Ruido, mas mesmo dos anteriores, porgue tem algumas coisas que sdo fixas,
tem alguns focos fixos, mas sempre existiu um jogo de improvisagcdo em cena. Um jogo de...
de didogo entre os impulsos... entdo, acho que isso desde o inicio. Nunca trabalhel com
tempo fixo... o tempo vem muito do jogo com o outro. (K: vocé trabalha, entdo, mais com o
espaco?) Néo... o que é fixo sdo focos de atencéo. Por exemplo, no Ruido, a gente sabe que
logo no inicio, no primeiro momento, o foco € esticar o corpo ao extremo, ultrapassar um
limite do equilibrio e ver o que isso acontece. E deixar o corpo cair, por exemplo. Tem um
foco. Mas dai... 0 espaco nesse sentido € livre... livre mais ou menos, que a gente procura
sempre criar um certo equilibrio na ocupacdo, ndo se aproximar muito do outro... mas ndo €
definido. Tem focos pré definidos, mas ndo atragjetéria. (K: e o que € que delimita o tempo no
trabalho? Tem deixas?) Tem... tem... por exemplo, em uma determinada cena... no caso do
ruido... acho que sdo deixas... por exemplo, nessa movimentagao, quando as caixas estiverem
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todas no ch&o... porque no caso do ruido tem uma coisa especifica que é a relagdo com os
objetos que ndo tem como fazer esse trabalho sem as caixas, sem 0s objetos, que ela serve de
suporte, serve.... estdo o tempo inteiro integradas com 0 movimento... €, tem algumas deixas,
aguns... (K: e o feding € do elenco?) E... (K: Das solugdes do elenco?) E... é... é dificil pra
guem faz porque depende de vocé que esta fazendo, mas vocé em conex&o com o outro. (K:
Quando vocé fala de trabalhar o “espaco vivo” é trabalhar esse tipo de percepcéo da cena?)
€... do espaco, do tempo, do impulso do outro...

K: Existem trabalhos seus que partiram da exploracdo de principios somaticos? Se sim, vocé
pode dar aguns exemplos?

A: ah, acho que todos... os estimulos iniciais sGo muito conectados aos sistemas do
movimento. Mas ai, no BMC se trabaha de determinada maneira, a gente inventa
completamente outras maneiras. Um togue que ndo existe no BMC, que provoca situacoes,
problemas que n&o... so outros. (K: vocé ndo trabalharia numa situacéo de terapia ou...) é...
(K: va transformando aguelas idéias) a gente busca mais pra desestabilizar e bagungar o
corpo do que pra organizar... entdo, € o oposto do foco terapéutico do BMC. (K: vocé usa esse
conhecimento, mas em outro sentido... como se fosse 0 sentido oposto daguela direcéo?) é...
é..

K: O que vocé consideraimportante para uma pessoa dancar um trabalho seu?

A: a.. aho que disponibilidade pra experimentar, principa, disponibilidade pra
experimentar, pra explorar...

K: acho que éisso...



149

APENDI CE 1 - Panorama de par adigmas cientificos no Ocidente.

A necessidade desse apéndice aparece também como uma contextualizacdo para as
guestdes abordadas logo no primeiro capitulo. Tratase de situar, retomar um panorama
histérico que colabora para a organizagéo de algumas idé as abordadas, caso necessario.

No decorrer da histéria da humanidade, a ascensdo e queda de paradigmas tém se
estabelecido em acordo com descobertas cientificas e compreensodes filosoficas e artisticas,
gue estdo diretamente conectadas e em transito continuo, mutuo e evolutivo com as formas de
conceber o0 mundo e o homem.

Neste texto sdo abordados quatro momentos de mudanca de conceitos que
estabelecem periodos com caracteristicas especificas e que configuram concepcdes de corpo
intrincadas nas agdes cientificas e artisticas, e aqui sdo apontados como paradigmas vigentes.
Contudo o enfoque esta no breve histérico das ciéncias duras.

O primeiro rompimento apontado se deu no Séc. XVII. Marcado pea
desintegracdo das estruturas feudais e ascensdo da burguesia, € caracterizado pelo
Renascimento Cultural, pelaimprensa e pela reforma religiosa, que culminaram na Revolucéo
Cientifica

Este foi um periodo de descobertas que rompeu com o pensamento vigente da
€poca, 0 teocentrismo, e pregava a utilizacéo voraz do senso critico mais elevado, trazendo a
tona as necessidades humanas (antropocentrismo). Com o olhar humanista, os fenémenos
naturais passaram a ser observados com mais objetividade. O paradigma instaurado € o
mecanicista

A ciéncia moderna nasceu de uma ruptura brutal em relagdo a antiga visdo de
mundo. Ela esta fundamentada numa idéia, surpreendente e revolucionaria
para a época, de uma separacdo total entre o individuo conhecedor e a
Readlidade, tida como completamente independente do individuo que a
observa. (NICOLESCU, 1999: 17)

O precursor Copérnico (1473-1543) levantou a hipdtese heliocéntrica. Galileu
(1564-1642) defendeu a idéia de que terra ndo era um ponto fixo no universo e desenvolveu
0s primeiros estudos sistematicos do movimento uniformemente acelerado, do movimento do
péndulo e principio da inércia. Enunciou a lei dos corpos que “diz que todos 0s corpos caem
com acel eracdo constante, uma vez que o efeito da aceleracdo gravitica, ou sgja, da gravidade
em todos os corpos, a mesma atura, € igual. Esta lei sO é observada no vacuo, pois como a

densidade dos corpos é diferente, no ar o corpo mais pesado exerce maior forca e ca
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primeiro.”?®° Essa descoberta foi revista por Newton (1643-1727) que publicou em 1687 alei
da gravitacdo universal (dois corpos se atraem gravitacionalmente por meio de uma forca que
depende de suas massas e da distancia entre eles) e as trés Leis de Newton (Principio da
inércia, Principio fundamental da mecénica [F=m.a], Lei da acéo e reacdo). Kepler (1571-
1630) contribuiu com as trés leis do movimento planetario.

O entendimento implicito nessas descobertas cientificas, provinha um pensamento
determinista, mecanicista e reducionista, e proporcionava uma ideologia simplista,
fundamentada naidéa de continuidade e linearidade. Isso significava que todos os fenémenos
fisicos poderiam ser explicados em termos de causa e efeito:; cada modo de existir poderia se
justificado por um fundamento. O mundo real eraregido por leis universais, que poderiam ser
descobertas, calculadas e aplicadas. O paradigma instaurado era da simplicidade

A filosofia mecanicista e 0 método reducionista séo aperfeicoados no Séc. XVIII,
e com as novas descobertas cientificas e inovagdes tecnol 6gicas (méguina a vapor e dinamo),
culminam na Revolucdo Industrial, na transicdo para o Séc. XIX. Laplace proclamava o
Universo em termos de causa e efeito, regido por leis determinadas por uma inteligéncia
inerente ao préprio Universo.

A essa altura, a fisica abordava ndo apenas a mecanica, mas também os estudo do
calor e dos fendbmenos el étricos e magnéticos. Estava instaurada a crenca de que tudo j& havia
sido descoberto.

No entanto, Boltzmann (1844-1906) desenvolveu a teoria cinética das moléculas de
gazes fazendo uso da estatistica, abandonando a descricdo determinista do sistema e
desvendando a verdadeira natureza fisica do calor, explicado em termos de movimento de
moléculas. Esse modelo microscopico da irreversibilidade, proposto em 1872, apontou para
uma nova compreensao de processos da hatureza e uma nova percepcao do papel do tempo.
Darwin (1809-1882) com a Teoria da evolucéo e a selecdo natural, sugeriu que o homem é
fruto de um processo evolutivo e ndo uma criagdo divina pronta.

O Séc. XIX foi um periodo de grande expansdo da fisica classica e, a visdo
Newtoniana do mundo, atingiu seu &pice. Nesse século, 0 paradigma instaurado € o
determinista.

Porém as descobertas das duas primeiras décadas do Séc. XX geraram uma

profunda transformacdo na fisica, conseglientemente no paradigma dominante. Esse € um

%0 Disponivel em http://pt.wikipedia.org/wiki/Lei_dos _corpos, acesso em 30/01/2008.
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momento de rompimento. Novas concepcdes do mundo e do homem comegaram a emergir
nesse processo. Inicia o paradigma de mecénica quantica e da relatividade.

Tanto a teoria da relatividade quanto a mecanica quantica provocaram uma
reinterpretacd0 da redidade fisica, transformando profundamente a compreensdo dos

fendbmenos naturais:

...eis aqui sete consequiéncias “estranhas” da nova fisica: 1)um objeto em
movimento sofre uma contracdo de seu comprimento na mesma direcdo em
que ele se move; 2) um relégio em movimento bate mais devagar; 3) massa e
energia podem ser convertida entre si; 4) ndo podemos determinar se 0s
constituintes fundamentais da matéria sdo ondas ou particulas, a famosa
“dualidade onda-particula”; 5) ao observarmos um sistema fisico
influenciamos seu comportamento; ndo existe mais uma separacdo clara entre
observador e observado; 6) a presenca de matéria deforma a geometria do
espaco e altera o fluxo do tempo; 7) ndo podemos determinar a localizagdo de
um objeto — apenas afirmar a probabilidade de ele estar aqui ou ai. Ou sga,
devemos abandonar uma descricdo estritamente determinista dos fenémenos
naturais, pelo menos na escala atdmica. E assim por diante. (GLEISER, 2006:
242)

Planck para elucidar a radiagdo do corpo negro®®! propde que a energia se
manifesta em “pacotes discretos” e descontinuos, o que ele nomeou de quanta. A matematica
da termodinamica e eletromagnetismo classicos ndo correspondia ao fendbmeno observado.
Essa hipotese ndo poderia ser explicada pelafisicaclassica

Além da teoria da relatividade que questionava o0 espaco e 0 tempo absolutos de
Newton, Einstein utilizou aidéia do quanta, porém observando a luz como particula (féton) e
na como onda. Outros cientistas desenvolveram suas pesquisas neste sentido: Bohr e as
camadas €eletrénicas, de Broglie, que sugere que a duaidade onda-particula é referente
também a protons e elétrons, Heisenberg e a “mecénica matricial” e Schrodinger e a
“mecanica ondulatoria”, dentre outros.

O que se constatou é que a luz é tanto onda quanto particula, dependendo do
experimento, de como as propriedades sdo investigadas. Esse fato rompeu com dois
paradigmas da fisica classica: primeiro que a nossa percepcao bipolar do mundo limitava
tanto nossas imagens para representar os fendbmenos quanto nossa linguagem para verbaliza
los, ndo correspondendo ao redl; e segundo gque se 0 comportamento da luz como onda ou
como particula depende do experimento, o observador ndo poderia ser separado do observado.

Desse contexto surge o Principio da Incerteza, de Heisenberg, onde afirma que &
impossivel saber, com certeza absoluta, a posicdo e a quantidade de movimento de uma
particula, pois o proprio ato de medir, afeta o que esta sendo medido. Bohr elabora, entéo, o

principio da complementaridade, onde “onda e particula sdo duas versbes igualmente

%1 «por que um metal aquecido a altas temperaturas emite luz num forte tom vermelho?” (GLEISER, 2006: 240)
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possivels e complementares, embora mutuamente incompativeis de como objetos quanticos
(como elétrons e 4tomos) irdo se revelar a um observador”.?%?

Essas descobertas culminaram em outras, que deram origem ao paradigma
sistémico, a partir de meados do Séc. XX, que tém como principais representantes Polany,
Bunge, Denbigh, Leibniz, Peirce, Withehead, Uyemov e Prigogine, dentre tantos outros.

Esses autores desenvolveram a Teoria Geral dos Sistemas, como estratégia
possivel e capaz de abarcar a complexidade observada na realidade. Em suma, a Ontologia
Sistémica parte de quatro grandes hipoteses:

1. Objetivismo redista critico — acreditase que exista uma realidade
independente, que ndo é criada pelo humano. Existem coisas reais e nds as
percebemos (objetivismo redlista), porém ndo exatamente como elas séo, e sm de

263 (por isso é preciso ser critico). Admitida essa realidade,

acordo com nosso unwelt

seguem as proximas hipéteses:

2. A realidade é Sistémica — funciona por sistemas;

3. A realidade é Complexa;

4. A realidade € Legaliforme — satisfaz as leis (em evolucdo).

No caso da Ontologia Sistémica sdo observados Pardmetros Sistémicos Basicos

(Todo sistema € aberto; Todo sistema tem ambiente (Ambiéncia); Todo sistema tende a ficar
no tempo, a durar (Permanéncia) e Todo sistema interage e absorve coisas do ambiente
(Autonomia)) e Parametros Sistémicos Evolutivos (Composicdo, Conectividade, Estrutura,

Integralidade, Funcionalidade, Organizac&o).

%2 |GLEISER, 2006, pg. 295]

%63 Unwelt é um termo proposto por Jakob von Uéxkull para conceitual o “universo particular” ou “privado” de
cada espécie (ou ser). Ele contém tragos da realidade, codificados e internalizados no sistema. E o que o sistema
percebe da realidade e como.



Séc. XVII e XVIII Séc. XIX Primeira metade do Séc. | Segunda metade do Séc.
XX XX
Paradigma Mecanicista | Paradigma Determinista | ParadigmadaMecénica Paradigma Sistémico
Quénticaede
Relatividade

Copérnico, Newton,
Galileu, Kepler

Laplace, Faraday,
Boltzmann

Planck, Einstein, Bohr,
de Broglie, Heisenberg,

Polany, Bunge, Denbigh,
Leibniz, Peirce,

Withehead, Uyemov,
Prigogine

Schrédinger

Natureza funciona por Leis que podem ser
descobertas. O Tempo é reversivel. O homem é um
observador separado da natureza.

Novos conceitos e niveis de redidade sdo
descobertos, pois leis da fisica cléssica ndo
correspondem aos fenbmenos observados. O
conceito de tempo é rediscutido para, entdo, ser
considerado irreversivel a partir de meados do séc.
XX. Asleis da natureza ndo sdo mais estéticase sim
em processos evol utivos. O homem é um observador
ativo, integrado a natureza.
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APENDI CE 2 - Conceitos | mplicados de Geor ge L akoff e Mark Johnson, do livro
Phylosophy in the Flesh
Neste apéndice so abordados trés conceitos tratados pelos autores George Lakoff e
Mark Johnson no livro Phylosophy in the Flesh, que podem colaborar para o entendimento de
corpo intrincado na pesquisa: 0 inconsciente cognitivo, os conceitos embodied e as metaforas.
Como ndo se tratam de aprofundamentos essencialmente abordados na pesguisa, mas
implicados nela, julguei interessante inclui-los como apéndice.

Primeiro, o inconsciente cognitivo. Inconsciente, pois s&0 operagdes mentais que
estdo abaixo do nivel da consciéncia. Além deinacessivel's, s80 tao rapidas que ndo podem ser
“focadas” (ndo se trata do inconsciente Freudiano). Cognitivo, de acordo com as ciéncias
cognitivas e ndo com afilosofia, pois descreve operacbes mentais e estruturas envolvidas nos
processos de linguagem, significado, percepcdo, sistemas conceituais e razéo. E como nosso
sistema conceitual e raciocinio surgem dos nossos corpos, de sua interagdo com o mundo, o
termo cognitivo também é usado para aspectos do sistema sensoriomotor que contribuem para
as habilidades de conceituar e raciocinar. O inconsciente cognitivo é responsavel, entdo, por

inmeras operagdes, “formas incrivelmente complexas de pensamento””®*

, que acontecem
automaticamente e sem esforgo, abaixo do nivel do pensamento consciente, e gque nos permite
estar conscientes e focados em algo. Funciona, segundo 0s autores, como uma “mao

escondida”?®

gue molda como conceituamos todos 0s aspectos de nossa experiéncia, N0sso
pensamento consciente, nossos valores morais, planos e acdes, atuando, assim, de forma
intencional, representacional, proposiciona e causal. Pressuponho, nesta pesquisa, que nossas
capacidades de mover, de dancar e de conceber a danca, estejam arraigadas de processos que
acontecem no inconsciente cognitivo, do qual ndo temos acesso direto ou consciente.

O segundo conceito é a mente embodied (encarnada, carnificada, corporificada,
incorporada). Para as ciéncias cognitivas a razd humana é um tipo de razéo animal, atada ao
corpo e as peculiaridades do cérebro. O sistema perceptual e motor participam na model agdo
de tipos particulares de conceitos. Dessa forma, 0 corpo, o cérebro e as interagbes com o
ambiente s80 a base inconsciente para 0 nosso senso do que é real. Ou sgja, hossa metafisica
diaria comecga e depende do nosso corpo, especidmente de aparato sensoriomotor, que nos
torna hdbeis a perceber, mover e manipular, e também das estruturas do nosso cérebro
modeladas pela evolucdo e pela experiéncia individual. Como todos os seres neurais, n0s

categorizamos. E essas categorias, assim COmoO NOSSOS conceitos, sdo parte de nossa

4] AKOFF & JONHSON, 1999: 11
25 «Hidden Hand”
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experiéncia. Para redlizarmos inferéncias conceituais utilizamos as mesmas estruturas
cerebrais usadas em inferéncias motoras perceptuais. 1sso significa que nossos conceitos néo
sdo apenas reflexdes de uma redidade externa, e sim moldados pelo corpo, cérebro e
experiéncia.

Conceitos de cor séo embodied, pois dependemos do comprimento de onda da luz
refletida, da condic&o de iluminagdo, dos cones de cor naretina e do circuito neural conectado
aos Cones.

As categorias de nivel bésico sdo outro exemplo de conceitos embodied. Referentes
a nossa direta interacdo com o0 mundo através da percepcao gestalt, dos programas motores
para interagir com objetos e imagens mentais, essas categorias permitem uma maior
abrangéncia em termos de similaridades tanto pelas formas gerais quanto pelo uso de agbes
motoras similares para a interacdo com os diferentes membros de uma determinada categoria,
gue podem ser relativas a objetos (cadeira, sapato, &vore, carro etc), acdes (programas
motores como nadar, andar), conceitos sociais (familia, clube) e emocdes (aegria, tristeza,
raiva). O nive basico € o nivel onde o corpo interage muito bem com o ambiente, e nossas
categorias conceituais parecem corresponder, se adequar as categorias do mundo. E afonte de
nosso conhecimento mais estével.

Os conceitos de relagbes espaciais séo utilizados inconscientemente via sistema
perceptual e conceitual, quando desenvolvemos alguns esquemas baseados no corpo e na sua
relacd com o mundo para dar sentido a nossa estruturacdo da espacialidade. O esquema
container (ingerimos, expelimos, temos um dentro e um fora), o esquema fonte-trgjetoria-alvo
(vemos as coisas se movendo e nos movemos, compreendemos 0 movimento nestes termos) e
as projecOes corporais (temos frente, costas e lados, inerentemente, e projetamos esses
conceitos nos objetos). Estes modelos citados ndo provam que usamos as mesmas estruturas
da percepcdo e do movimento para raciocinar, mas existem fortes evidéncias de que isso
aconteca ja que nossos conceitos funcionam t& bem no mundo.

Por dltimo, as metaforas. As metéforas sdo essenciais a compreensdo humana, pois
se trata de um mecanismo de criacdo de novos sentidos e realidades em nossas vidas através
de novas similaridades. E essas similaridades ndo decorrem de propriedades inerentes e sim
de forma interacional, como resultado das metaforas conceptuais. 1sso significa que a verdade
ndo pode ser absoluta nem objetiva, mas sim baseada na compreensdo, que depende da
estrutura conceptual humana, que por sua vez depende do bom funcionamento do corpo e do

cérebro no mundo.
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As metaforas ndo sdo utilizadas no sentido da metéfora tradicional da linguagem,
mas como um procedimento do corpo de estruturar uma experiéncia (um julgamento
subjetivo) em termos de outra (uma experiéncia sensoriomotora). Ou sgja, utilizamos imagens
mentais convencionais do dominio sensoriomotor para nosso dominio de experiéncia
subjetiva. Exercemos metéforas primérias e metéforas complexas. As metaforas primarias séo
parte do inconsciente cognitivo. NGs a adquirimos automaticamente e inconscientemente via
um normal processo de aprendizado neural. Os autores defendem a idéia de que quando as
experiéncias embodied de interacdo com 0 mundo sd0 universais, entdo as metaforas
primarias correspondentes sdo universalmente adquiridas. 1sso significa que ndo sdo inatas, e
sim aprendidas. Adquirimos um largo sistema de primeiras metaforas automética e
inconscientemente, simplesmente por nosso funcionamento no mundo, principa mente
durante nossos primeiros anos de vida, que ndo depende de livre-arbitrio e sm da natureza de
nossa estrutura em interacdo com o ambiente. As met&foras complexas sdo construidas a
partir de metéforas primarias através do dominio cruzado das experiéncias sensdriomotoras e
do julgamento subjetivo. A associagdo dos pesos singpticos com as conexdes neurais €
neuralmente imediata, fazendo parte também do nosso inconsciente cognitivo.

Sob essa perspectiva, metdforas ndo sdo uma questdo de palavras e sSim de
pensamento: ndo tém uma similaridade pré-existente e ssim uma criacdo de mapeamento de
dominio cruzado. E através desse procedimento que raciocinamos e elaboramos conceitos
fundamentais e abstratos como tempo, evento, causacdo ou ainda idéia do que é mente, self e
moralidade.



