APRESENTACAO

Este trabalho consiste numa dissertacdo de mestrado realizada no ambito
do Programa de Pés-Graduacao em Artes Cénicas, das Escolas de Teatro e Danca
da Universidade Federal da Bahia. Encontra-se vinculado a linha de pesquisa “Ma-
trizes culturais na cena contemporanea”, que integra pesquisas de carater trans-
disciplinar em artes do espetaculo e suas interfaces com outros campos do saber.

A dissertacdo é um produto parcial do conjunto de aprendizagens que mar-
caram a vivéncia deste curso de mestrado; um esforco de sistematizacdao de meu
processo de formacdo no campo da pesquisa em Artes, mais especificamente no
campo da Danca, em articulacao com os estudos do corpo. Opto por expor, nesta
apresentacdo, um pouco da histéria implicada com estas escolhas. Um modo de si-
tuar o leitor a respeito de meu lugar de enunciacdo, ou seja, do /ugar do qual se
fala.

O percurso desta formacdo foi marcado por muitos questionamentos, inclu-
sive sobre o proprio sentido desta escolha. A principio, uma escolha movida pelo
desejo de voltar a conviver com o ambiente académico, associado ao desejo de rea-
proximacdo do campo da arte. Em minha meméria, o ambiente académico esta as-
sociado a qualidade das convivéncias, com pessoas e idéias, ligadas ao meu cresci-
mento pessoal e profissional. Trocas vividas, sobretudo, em meu percurso de gra-
duacao em Psicologia, no ambiente da PUC, em Sdo Paulo, cidade para a qual segui,
saindo do /nterior para estudar. Para além da formacao académica, esta opcdo vin-
culava-se ao desejo, fortemente instalado, de encontrar espacos de formacdo em
danca e teatro, na cidade grande.

Vivi entdo um periodo bastante movimentado, no qual me alternava entre

atividades de ensino de danca para criancas em projetos sociais, os estudos em Psi-
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cologia, uma formacgdo em teatro do imagindrio, e minhas aulas de danca. Experién-
cias que culminaram nas oportunidades de atuacdo junto ao grupo de teatro
VENTOFORTE e a Cia. de danca BataKoto', e diversas experiéncias na area de educa-
cdo em arte (danca e teatro).

Assim, a opcdo por esta area de pesquisa esta ligada a um trajeto pessoal
e profissional, que integra minhas experiéncias de formacdo e atuacao nos campos
da danca, do teatro, da educacdao em arte e da Psicomotricidade - drea em que me
especializei apds a graduacdo em Psicologia.

A busca pela articulacdo entre diferentes formas de conhecimento vem
permeando minha trajetéria. Um caminho que me levou a atuar profissionalmente,
ja na cidade da Bahia, na area da educacdo em arte (danca e artes visuais) - e que
abriu oportunidades de atuacdo na area de formacdo de educadores, sobretudo
em relacdao ao /ugar do corpo na educacdo e a insercdo da area de Movimento co-
mo forma de conhecimento na educacdo infantil. Nos Gltimos cinco anos também
venho construindo meu papel como professora no ensino superior2.

Além destes passos, mais recentemente, durante o periodo deste mestra-
do, venho participando de processos de criacdo colaborativos, ligados, sobretudo,
ao grupo de pesquisa Poética Tecnoldgica na Danca (Escola de Danga/UFBA).

Através desta pitada de historia, creio contribuir na contextualizacao do
processo de pesquisa apresentado nessa dissertacdo. Um processo especificamen-

te ligado as transformacdes dos modos de compreender o corpo, e inevitavelmen-

1 Na formacdo em teatro e no grupo Ventoforte, tive o prazer de conviver-aprender com llo Krugli,
Mariana Muniz, Tido Carvalho, e todos os atores, atrizes e musicos com quem compartilhei esta vivén-
cia. Na Cia. BataKotd, com Firmino Pitanga, Cris, Serginho Bata, entre muitos outros. Figuras especiais,
mestres em seus respectivos campos de saber, a quem sou eternamente grata.

2 Na Faculdade de Fisioterapia do IAENE, Instituto Adventista de Ensino, em Cachoeira, onde, entre
2001 e 2005, assumi a disciplina Psicomotricidade e pude propor a insercdo da disciplina Vivéncias
Corporais no curriculo; nos cursos de especializacdo (/ato sensu) em Psicomotricidade e Psicopedago-
gia da UNEB - Universidade do Estado da Bahia (Salvador e Simdes Filho); no curso de graduacdo em
Pedagogia (Projeto Salvador/UFBA, Salvador), com a disciplina £studos do corpo na educag¢ado, formula-
da ja em articulacdo com os estudos decorrentes deste processo de pesquisa.
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te, a Danca. Um percurso que também significou uma reaproximacdo deste campo,
e que me fez compreender a pesquisa como um processo de criacdo que inscreve
novas informacdes no corpo.

Como todo processo de conhecimento, esta pesquisa promoveu muitas
transformacdes: no corpo e nas idéias, na vida, nos modos de ver o mundo. Dentre
a quantidade de novos conhecimentos, uma perspectiva com gosto de descoberta:
o estudo dos transitos entre Arte e Ciéncia, que passou a ser um aspecto funda-

mental na organizacdo da pesquisa, apresentada a seguir.
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INTRODUCAO

A elaboracdao deste estudo partiu de questionamentos em relacdao as con-
cepcoes de corpo, que permearam minhas experiéncias no campo artistico e peda-
gbgico, como dancarina, educadora e psicologa especializada em Psicomotricidade.
A diversidade de entendimentos acerca de como funcionamos, interagimos com o
ambiente onde vivemos e produzimos conhecimentos, na contemporaneidade, foi o
pano de fundo das questdes que deram origem ao projeto inicial de investigacdo,
cuja tematica abrangia os entendimentos sobre o corpo, a partir do campo da dan-
ca.

A danca é aqui entendida como forma de conhecimento que sempre eviden-
cia- ou coloca no mundo - modos de compreender o corpo. Concepcoes que podem
se configurar como saberes estabilizados ou como problematizacdes, que, por sua
vez, envolvem a formulacdo de questdes e definem saberes instaveis, em processo
de construcao.

Como fenbmeno que ocorre no corpo, o ambiente mais imediato da danca é
o corpo que danca (KATZ, 2005). Este entendimento implica na compreensdao de
que, neste campo, a investigacdo sobre concepgcdes de corpo inclui investigar de
que formas as concepcoes existem no corpo. Neste sentido, a organizacdo desta
pesquisa conta com um parametro basico a ser observado: a existéncia de discursos
sobre o corpo e sobre o mundo, no corpo que danca - aspectos que podem ser evi-
denciados em diferentes propostas, ou modos de organizacdo, existentes na danca.

Uma primeira delimitacao definiu-se em funcdao do interesse em investigar
as transformacdes de entendimentos sobre o corpo na contemporaneidade, em arti-
culacdo com o modo como a danca é produzida neste contexto. Este interesse, des-
de o inicio, centrava-se nas possibilidades de transformacdo das concepc¢des de

corpo, tendo em vista a problematica corpo-mente.
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Partimos da problematizacdo da concepcao de contemporaneidade a ser
utilizada, o que se desdobrou em uma série de reflexdes, que nos levaram a associ-
acao entre contemporaneidade e complexidade.

Neste sentido, uma das primeiras consequéncias da pesquisa bibliografica
foi o entendimento de contemporaneidade como sistema de pensamento. Esta op-
cdo diferencia-se, portanto, de visdes cujo elemento central é o aspecto cronolégi-
co, que implicam no entendimento daquilo que é contemporaneo somente como
“algo que se passa no agora” ou “o que acontece na atualidade”.

Na visdao de Edgar Morin3 (2003), o pensamento contemporaneo pode ser
entendido como um pensamento complexo - um modo de pensamento e de apro-
ximacao a realidade. Este autor aponta que o termo complexidade é reconhecida-
mente ambiguo; pode mudar completamente de sentido ao ser retirado de seu con-
texto e ser utilizado sem discernimento, havendo uma tendéncia a associa-lo a
complicacdo ou grau de dificuldade.

Do ponto de vista etimoldgico, a origem do termo complexidade é latina
(complectere) e envolve o significado de trancar, enlacar, bem como o sentido da
dualidade de elementos opostos que se enlacam, mas sem anular sua dualidade.
Também é destacada a associacdo entre complexidade e perplexidade, ambigiida-
de, incerteza. Morin propoe, enfim, ser mais coerente falarmos em complexidades.

A relacdo entre complexidade e contemporaneidade evidencia formas de
pensamento implicadas com os processos de instabilidade-estabilidade que per-
meiam a vida. Um tipo de pensamento que considera sua prépria condicao de cons-
trucdo permanente, em interacdo com o contexto ou o ambiente onde se configura

- 0 que inscreve sua propria instabilidade e sua abertura a transformacdo. Compre-

3 Edgar Morin (Paris, 1921) sociélogo francés, pesquisador e diretor emérito do CNRS - Centro Nacio-
nal da Pesquisa Cientifica. Formado em Direito, Histéria e Geografia, se adentrou na Filosofia, na
Sociologia e na Epistemologia. E reconhecido como um dos principais pensadores sobre complexidade
na atualidade. Autor de mais de trinta livros, entre eles: O método, Cultura de massas no século XX,
Para sair do século XX, Introducdo ao pensamento complexo, Ciéncia com consciéncia, Os sete saberes
necessdrios para a educacdo do futuro.
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ender as implicacdes deste modo de ver o mundo, na construcdo de entendimentos
sobre o corpo e sobre o corpo que danca, passou a ser uma de nossas questoes
norteadoras.

Entre as principais transformacdes associadas a contemporaneidade, encon-
tra-se a superacao do dualismo mente-corpo. O pensamento complexo esta atrela-
do a transformacbes neste sentido. Os conhecimentos emergentes das Ciéncias da
Complexidade inauguram mudancas relativas a compreensdao do funcionamento do
universo e de nosso proprio funcionamento. Transformacdes que implicam na ne-
cessidade de reformular a prépria dinamica do conhecimento e do entendimento, o
gue envolve os modos como produzimos conhecimentos, acessamos e considera-
mos a realidade. Estas transformacdes inscrevem multiplas mudancas em relacdo as
concepcdes dualistas e mecanicistas, comumente destacadas como parametros do
pensamento moderno.

Embora consideremos a co-existéncia de diversos modelos de pensamento
na atualidade, os modelos dualistas de pensamento sao atribuidos ao conjunto de
transformacoes que marcaram o contexto da modernidade. Em tal contexto, em de-
corréncia das proposicoes de Descartes (1596-1650)4, a problematica mente-corpo
ganhou destaque. Embora nosso interesse esteja direcionado para a Complexidade,
julgamos necessario, na pesquisa tedrica, também investigar os principais parame-
tros do pensamento moderno, como forma de contextualizar as transformacdes que
tinhamos em vista.

Em nosso levantamento bibliografico, identificamos abordagens ligadas as
transformacdes nos entendimentos da problematica mente-corpo em estudos re-

centes no campo das artes do corpo [danca, teatro e performance, em suas diversas

4 René Descartes (1596-1650), filésofo, fisico e matematico francés. Notabilizou-se sobretudo pelo
seu trabalho revoluciondrio na Filosofia, sendo também o inventor do sistema de coordenadas
cartesiano, que influenciou o desenvolvimento do cdlculo moderno. Muitas vezes chamado de
fundador da filosofia moderna e o pai da matemdtica moderna, é considerado um dos pensadores mais
importantes e influentes da histéria humana.
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inter-relacoes]. Este levantamento revelou uma perspectiva que passou a nos mobi-
lizar: desenvolver uma investigacao com enfoque no transito entre informagcoes ci-
entificas e artisticas, ou seja, nas possibilidades de dialogo entre Arte e Ciéncia. Os
referenciais tedricos que embasaram esta etapa da pesquisa compreenderam as
producoes das seguintes pesquisadoras: Christine Greiner (1999, 2000, 2003,
2004, 2005), Helena Katz (1998, 2004, 2005), Eloisa Domenici (2004), Ivani Santana
(2003), Sandra Meyer Nunes (2003) e Nirvana Marinho (2004).

O contexto desta pesquisa envolve o entendimento de que mudancas de vi-
sdo de mundo estdo implicadas com mudancas nas ciéncias e nas artes, sem haver
um comando inicial de uma das partes, pois a troca de informacao é mutua e conti-
nua. Tais alteracdes envolvem a danca e, inevitavelmente, dizem respeito ao corpo.
Assumimos que diferentes sistemas de pensamento configuram diferentes implica-
¢6es nos modos de entender o corpo, a danca e o corpo que danca, assim como a
forma que agem no mundo.

As primeiras questdes norteadoras do projeto de investigacdo foram assim
formuladas:

a) Como se configuram as principais mudancas atreladas ao entendimento

da contemporaneidade como sistema de pensamento complexo?

b) Como se configura a emergéncia de novas concepcdes de corpo, tendo

em vista a superacdo do dualismo cartesiano, neste contexto?

¢) Como estas mudancas podem ser investigadas no contexto da danca?

O problema de pesquisa, depois de algumas reformulacdes, foi assim deli-
mitado: como o pensamento complexo configura parametros nas concepcdes con-
temporaneas de corpo na danca?

Esta delimitacao sofreu um desdobramento, ao longo do proéprio processo
de pesquisa. Uma segunda formulacdo do problema de pesquisa foi se configuran-

do, e organizou-se da seguinte forma: quais as implicacdes do transito arte-ciéncia
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nas concepc¢des de corpo que permeiam os processos de criacdo e os modos de or-
ganizacdo da danca, na contemporaneidade?

A primeira e a segunda questodes, apresentadas na folha anterior, nortearam
a elaboracao do primeiro e segundo capitulos, respectivamente. A terceira questdo
atravessa toda a dissertacdo, na construcdo de articulagcdes com nosso objeto espe-

cifico de estudo no campo da danca, como descrevemos nos trechos seguintes.

OPCOES METODOLOGICAS

Como opc¢ao metodoldgica, tendo em vista as delimitacées apresentadas,
optamos por desenvolver uma pesquisa tedrica em articulacio com um estudo de
campo. Este estudo foi pensado inicialmente como /ugar de problematizacdo e veri-
ficacdo das proposicdes desenvolvidas no referencial teorico.

Essa opcao se deve, em parte, a consideracao de que minha propria experi-
éncia em danca envolvia pouco contato com o contexto da danca contemporanea -
um nivel ainda inicial de conhecimento nesta area. Minhas experiéncias se deram
através da participacdo em aulas e workshops (oficinas) cuja abordagem corporal
enfocava a pesquisa e a criacdo de movimentos, visando favorecer a construcdo de
vocabularios préprios na composicao coreografica. Estas vivéncias foram decisivas
na construcao de questionamentos e na mobilizacao de meu interesse em compre-
ender com maior profundidade os conhecimentos em jogo nestes processos artisti-
Cos.

Na escolha do processo artistico a ser investigado, parti de um levantamen-
to de algumas possibilidades junto a grupos/coredgrafos brasileiros que contassem
com um percurso na area de danca, e alguns indicadores que apontassem para as
transformacdes associadas ao contexto da contemporaneidade. Foi realizada uma

sondagem inicial, a partir de levantamentos de material informativo e contatos com
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0s grupos/coredgrafos (as)>. Entre estes, se encontrava a Cia. Nova Dancga, de Sdo
Paulo, que tinhamos algum conhecimento prévio por ter assistido alguns espetacu-
los e participado de aulas e oficinas no Estudio Nova Danca.

Neste processo de delimitacdo do estudo de campo, identificamos o traba-
lho desenvolvido por Adriana Grechi como um campo potencialmente coerente com
nossos objetivos de pesquisa, em funcdo de sua proposta artistica, desenvolvida na
Cia. Nova Danca (1997-1999), na Cia2. Nova Danca (1999-2002) e no Nucleo Arté-
rias, que a coredgrafa dirige desde 20036.

Esta escolha também foi decorrente da abertura, disponibilidade e interesse,
apresentados por Adriana Grechi frente a proposta deste estudo, o que contribuiu
significativamente para sua viabilizacdo. Nao significa, portanto, que “esta escolha”
seja a Unica coerente com os objetivos definidos nesta pesquisa, mas a que, no
momento, por uma série de razdées, mostrou-se a melhor opcdo. Em meio as possi-
bilidades, o trabalho de Grechi despertou nosso interesse, revelou compatibilidades
com a proposta de estudo e ainda - devido aos conteudos presentes em seus pro-
cessos de criacdo - contribuiu significativamente para a definicio do recorte que
passou a delimitar esta pesquisa - a perspectiva do transito Arte-Ciéncia.

A pesquisa de campo envolveu trés etapas de coleta de dados?:

1. Realizada em outubro de 2004, esta etapa envolveu um processo de a-

proximacdo e insercdo no contexto da pesquisa de campo. Foi realizada uma entre-

5 Inicialmente foram contatados Ludmila Pimentel e o grupo Tran Chan em Salvador (BA), em seguida a
Cia. Nova Danca, de Sdo Paulo (SP), e a Cia. Cena 11, de Florianépolis (SC). Posteriormente chegamos
até Adriana Grechi, uma das coreégrafas fundadoras do Estudio Nova Danca (SP), cujo trabalho acabou
sendo definido como nosso objeto de estudo, como explicamos nesta introducdo. Também cogitamos
a possibilidade de investigar o trabalho de Lia Rodrigues (RJ), em paralelo com Adriana Grechi. O pré-
prio percurso da pesquisa indicou ser mais viavel centrar o estudo de campo em Grechi, ja que envol-
ver outra coredgrafa implicaria em mais deslocamentos e disponibilidade de tempo.

6 Em anexo encontram-se o curriculo de Adriana Grechi e a apresentacdo das propostas das compa-
nhias (nucleos de criacdo) ligadas ao Estudio Nova Danca.

7 Refere-se a coleta de dados realizada /n situ , junto a Adriana Grechi e ao Nucleo Artérias, em Sdo
Paulo. Outros dados puderam ser pesquisados através de levantamento de matérias em jornais e revis-
tas, bem como através da internet (revistas eletronicas, sites, e correio eletronico).
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vista inicial com Adriana Grechi, de carater nao-diretivo, com objetivo de levantar
dados sobre sua historia pessoal na danca, o modo como apresentava seu contexto
e a configuracdo de suas propostas e questdes. Além destas acdes, considerando
este objetivo de contextualizacdo, optei por participar de algumas aulas de Nova
Danca coordenadas pela coredgrafa8. Desde a fase inicial, meu interesse em acessar
diversos tipos de informacdo norteou o processo de pesquisa, o que também moti-
vou a busca por espacos de formacao/criacdao em danca ao longo deste percurso?.

2. Realizada em fevereiro de 2005, esta etapa concentrou a realizacdo de
varias entrevistas envolvendo Adriana Grechi, e também os dancarinos e co-
criadores Eros Valério e Tarina Quelho, do Nucleo Artérias. Nas entrevistas com Gre-
chi, investigamos com maior detalhamento os processos de criacdo desenvolvidos
entre 1999 e 2004. Também foi possivel acompanhar o Nucleo Artérias em duas
apresentacoes do espetaculo Por que nunca me tornei um (a) dancarino (a). I1sto o-
portunizou observagdes de campo relativas a dinamica de organizacao e funciona-
mento do Nuc/eo, bem como a criacdo de um ambiente favoravel a troca de idéias,
percepcoes e entendimentos, envolvendo também os demais integrantes - Tatiana
Melitello (dancarina e co-criadora), Dudu Tsuda (musico/performer) e Rodrigo Gon-
tijo (videasta/performer). Esta etapa também contou com minha participacio em
aulas, coordenadas por Adriana Grechi e Eros Valério, e em dois encontros de estu-
dos do Nucleo Artérias - que na época ocorriam semanalmente. Nesta etapa a coleta
de dados ja apontava para sua finalizacdo, devido a quantidade de informacodes le-
vantadas: entrevistas gravadas em video, filmagens dos espetaculos, observacdes da

dinamica de funcionamento do grupo/espetaculos e reflexdes sobre as aulas.

8 Neste periodo, Grechi realizava suas aulas no Nucleo Artérias Danca Vila (SP), espaco que coordenava.
9 Refiro-me a busca de espacos para vivenciar aulas/oficinas de danca com propostas de investigacao
e criagdo. Alguns exemplos sdo os workshops com Cristian Duarte (Escola de Danca /UFBA, 2004),
Diane Elshout e Frank Handeler (PPGAC, UFBA, 2004), S6nia Mota (Estudio Nova Danca, SP, 2004), e
Lenira Rengel (Espaco de Danca Ruth Rachou, SP, 2004), bem como a participacdo como aluna ouvinte
em disciplinas na graduacdo da Escola de Danca da UFBA (2004, 2005).
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3. O que chamamos de “terceira etapa”’ ndo fez parte do planejamento da
coleta de dados, mas surgiu como oportunidade de aprofundamento sobre um dos
conteudos emergentes na analise dos dados coletados: a proposta de investigacdo
de “estados corporais”, denominacdo utilizada por Grechi - que nos chamava a a-
tencdao em funcdo das articulagcbes com os referenciais tedricos que estavamos tra-
balhando, advindos das Ciéncias Cognitivas. Neste contexto, optamos por partici-
par/observar a oficina denominada “Estados Corporais”, realizada por Grechi em
janeiro de 2006, no Estudio MOVE 10, Nesta oficina os estados corporais sdo pro-
postos como ferramenta de investigagdo para a criacdo em danca.

Esta participacdo fortaleceu a construcao das articulacoes que tinhamos em
vista, que permeiam o segundo e terceiro capitulos desta dissertacao. Neste encon-
tro também foi possivel apresentar para Grechi os caminhos de leitura que estavam
sendo construidos na pesquisa, com objetivo de compartilhar as elaboracdes e abrir
espaco para possiveis criticas e questdes - outros transitos importantes que fizeram
parte deste caminho. A seguir, apresentaremos os aspectos fundamentais para a
contextualizacdo do trabalho de Adriana Grechi, tendo em vista a justificativa desta

escolha na pesquisa.

UM POUCO DA HISTORIA

O E£studio Nova Danga foi criado por Adriana Grechi, Thelma Bonavita, Tica
Lemos, e Lu Favoreto, em 1995, na cidade de Sdao Paulo, com a proposta de ser um

centro de estudos e de criacao em danca. Nas palavras de Grechi:

Além de ser um lugar de estudo era realmente um lugar de criacdo e
investigacdo (...) um lécus mobilizador. (...) Aconteceu um movimen-
to muito grande neste espaco, de diversidade também. Era um espa-
co para criadores que estavam investigando, pesquisando (...) Havia

10 Estadio MOVE, Sao Paulo. Disponivel em <http://www.estudiomove.com.br>.
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uma caréncia de um espaco que concentrasse os artistas com este ti-
po de abordagem [estudo, investigacdo, criacdo] (...) montamos um
espaco pensando naquilo que queriamos aqui, que buscdvamos e nao
tinha (...) [No inicio da década de 90] ndo tinhamos onde estudar es-
tas coisas. Fomos pra fora. (GRECHI, Pesquisa de Campo, 2004)!!

Grechi refere-se aos estudos desenvolvidos na S.N.D.O. - Schoo/ for New
Dance Development, em Amsterda (Holanda), onde graduou-se em 199412, A pro-
posta desta escola tinha como foco a investigacdo e criacdo, que aproximavam dan-
ca e pesquisa, e a formacao do dancarino-criador. Grechi destaca que esta formacao
e o tipo de experiéncias que vivenciou, lhe forneceram “instrumentos para trabalhar
com o corpo”, e abriram “novas possibilidades de entendimentos sobre a danca”.

A Cia. Nova Danca emergiu neste contexto, com uma estrutura que envolvia
dois nucleos de criacdo: um coordenado por Adriana Grechi e outro por Thelma Bo-
navita. “Nao queriamos ficar restritas a um criador. A idéia dos nucleos cumpre a
funcdo de estruturar uma continuidade entre sala de aula, espetaculo e publico”
(BONAVITA, citado em KATZ, 1996).

Como relata Katz:

Vinda de quem vem, a nova companhia ndo podia mesmo ser um
projeto qualquer. Porque as quatro fundadoras (...) partilham nao a-
penas de uma afeicdo pelas dancas dos tempos de hoje, mas, sobre-
tudo, a mesma certeza de que essas técnicas de danca nao sao alter-
nativas nem marginais: sdo saberes que formam corpos para o palco.
(...) Na verdade, eles sdao um grupo de estudos com diretores. (...) No
meio de tanta efervescéncia, a companhia acabou surgindo meio co-
mo selecdo natural de seu processo evolutivo. Uma oportunidade a
mais para consolidar um projeto que comeca na classe e ambiciona a
rua. (KATZ, 1996)

11 Todas as citacdes referentes as entrevistas realizadas com Adriana Grechi sdo indicadas com a ex-
pressdo “pesquisa de campo”. A utilizacdo de “GRECHI, 2006” diz respeito a um texto de autoria da
coredgrafa, ainda ndo publicado, cuja referéncia completa encontra-se ao final, nas referéncias biblio-
graficas.

12 Além de Grechi, Thelma Bonavita e Tica Lemos também realizaram estudos na S.N.D.O., em Amster-
da, em periodos posteriores a Grechi.
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Ao longo de seu processo de evolucdo - e até o periodo de finalizacdo desta
pesquisa’3 - além da Cia. Nova Danca (1995/2000), o Estidio Nova Danca envolveu
a criacao de quatro nucleos de criacao: Cia. Nova Danca4 (1996), Cia2. Nova Danc¢a
(1999/2002), Cia8. Nova Danca (2000), e Cia. Nada Danca (2001)14,

Em outubro de 2004, época do inicio de nosso estudo de campo, Grechi co-
ordenava o £studio Nucleo Artérias Danga Vila's e dirigia o Nucleo Artérias, ndao mais
a Cia2. Nova Dang¢a. Em 2005, fundou, em parceria com Cristina Brandini e Daniela
Augusto, o Estudio MOVE, onde atualmente desenvolvem aulas, cursos, oficinas e
diversos projetos’s.

No processo de pesquisa de campo, a partir dos diversos conteudos que
emergiram nas entrevistas, elegemos o0s seguintes processos de cria-
cdo/espetaculos, dirigidos por Adriana Grechi, para a elaboracdo das articulacdes
propostas no problema de pesquisa:

a) BootstrapSaoPaulo! (1999) - Cia. Nova Danca.

b) Toda Coisa se Desfaz (2000) - Cia2. Nova Danca.

C) Artérias - quando se perde o norte (2001) - Cia2. Nova Danca, e a ver-

sdo Artérias.2 (2003),com o Nucleo Artérias.

d) Por que nunca me tornei um (a) dancarino (a) (2004) - Nucleo Artérias.

130 més de junho de 2006.

14 As datas indicam o ano da criacdo/encerramento de cada companhia. Em anexo, apresentamos in-
formacdes mais detalhadas sobre as propostas e espetaculos realizados por cada nucleo. No caso da
Cia.2 Nova Danca, dirigida por Grechi, Artérias - quando se perde o norte foi o Ultimo espetdculo cria-
do. Em 2003, este espetaculo foi montado com o Nucleo Artérias. O registro em video, que acompanha
esta dissertacdo, é referente a versao da Cia.2 Nova Danca, e foi realizado no Sesc Pompéia (SP, 2001).

15 Uma espécie de filial do Estudio Nova Danca no bairro da Vila Madalena, em Sao Paulo.

16 Um exemplo atual é o projeto 7eorema, que conta com uma programacdo anual, envolvendo apre-
sentacdo de espetdculos/trabalhos em processo, em articulacdo com leituras e reflexdes de pesquisa-
dores do campo da danca. Este projeto foi concebido por Adriana Grechi e Cristian Duarte, no ambito
do Estudio Nova Danca, onde teve seu inicio.Foi reformulado com a curadoria/ formatacdo da pesqui-
sadora e critica Fabiana Britto, desenvolvido em 2004 no Nucleo Artérias Danca Vila , e a partir de
2005 vem ocorrendo no Estiudio MOVE. Na proposta atual: “a cada programa um profissional com a-
tuacdo no campo tedrico de danca é desafiado a formular uma proposicdo e demonstrd-la tomando
como ponto de partida a apresentacdo, ao vivo, de uma idéia coreografica formulada por artistas”.
Disponivel em <http://www.estudiomove.com.br>.
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Esta escolha foi norteada pelas conexdes que estes espetaculos indicavam,
na direcao de nossos interesses de pesquisa: as possibilidades de abordagem do
transito entre informacdes artisticas e cientificas, centradas nas transformacdes as-
sociadas a Complexidade, que se desdobraram envolvendo o campo das Ciéncias

Cognitivas.

ORGANIZACAO DA DISSERTACAO

O primeiro capitulo desta dissertacdo compreende as reflexdes que nos le-
varam a associacdo entre contemporaneidade e Complexidade. As proposicdes de
Edgar Morin (1996,2003) e llya Prigogine & Isabelle Stengers'7 (1997) sdo os refe-
renciais tedricos que nortearam nossa abordagem da Complexidade. A investigacao
desta perspectiva epistemolégica também se encontra atrelada as proposicdes da
epistemoléga Denise Najmanovich (2001) e das pesquisadoras Christine Greiner e
Helena Katz, no campo da epistemologia da danca.

Aprofundamos alguns conceitos a luz de Prigogine & Stengers (1997) e
buscamos construir articulacdes com as informacdes artisticas pesquisadas junto a
Grechi. Neste primeiro capitulo, apresentamos nossas leituras sobre os processos
de criacao e os modos de organizacao dos espetaculos BootstrapSdoPaulo! e Toda
coisa de desfaz, que, no entendimento aqui proposto, evidenciam relacbées com

conceitos advindos das Ciéncias da Complexidade.

17 llya Prigogine (1917-2003), cientista russo, ganhador do Prémio Nobel de Quimica de 1977 pelos
seus estudos em Termodindmica de Processos Irreversiveis com a formulacdo da 7eoria das Estruturas
Dissipativas. Foi professor da Universidade Livre de Bruxelas e da Universidade do Texas, Austin. Autor
de diversos livros, entre eles: Entre o tempo e a eternidade, O fim das certezas e A Nova Alianca,
escrito em parceria com Isabelle Stengers - quimica belga, doutora em Filosofia da Ciéncia, professora
de Filosofia da Universidade Livre de Bruxelas. Um dos aspectos destacados sobre A Nova Alianca é o
de reencontrar, a propdsito das concepcdes da natureza e dos processos do seu conhecimento cientifi-
co, problemas centrais com que se tém debatido as ciéncias sociais. Esta obra é considerada como
uma reflexdo profunda sobre a ciéncia e as suas metamorfoses.
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Enquanto um desdobramento das reflexdes do primeiro capitulo, a proble-
matizacdo das relacdes entre corpo e ambiente configura o tema central do capitulo
seguinte. Abordamos os processos de criacdo do espetaculo Artérias- quando se
perde o norte, com enfoque na questdo dos trdnsitos entre dentro e fora do corpo -
um recorte em articulacdo com os referenciais teéricos da Complexidade e das Ci-
éncias Cognitivas.Os estudos de Lakoff e Johnson (1999, 2002) '8 - sobre o uso das
metaforas e o conceito de embodied - bem como a Teoria do Corpomidia (GREINER
e KATZ, 2005) foram destacados, pois tiveram importancia significativa na direcdo
dos transitos “dentro-fora” do corpo. Os conceitos presentes nestas referéncias te6-
ricas estdo atrelados a superacdo do dualismo cartesiano, e se inscrevem como con-
cepcdes que possibilitam o entendimento de como as informacdes e pensamentos
podem ser entendidos no corpo, ou seja, enquanto metdforas corporificadas
(LAKOFF & JOHNSON, 1999).

O espetaculo Artérias - quando se perde o norte destaca o carater de tran-
sitoriedade no corpo, e é norteado por questionamentos das nocdes de identidade e
identidade nacional. Os entendimentos sobre os modos como a identidade acontece
no corpo, presentes neste espetaculo, sao articulados as nocoes de transito de in-
formacodes “dentro-fora”, entendidos como condicao de configuracdo do corpo. No

contexto desta leitura de mundo, a nocdo de estados do corpo emerge de modo

18 Mark Johnson é professor e coordenador do departamento de Filosofia da Universidade de Ore-
gon(EUA). George Lakoff, lingliista, é professor da Universidade da Califérnia, Berkeley (EUA). O livro ao
qgual nos referimos - Metaphors we live by - foi publicado originalmente nos Estados Unidos em 1980.
A traducao brasileira - Metdforas da vida cotidiana - foi publicada em 2002. Esta obra é considerada
fundamental na consolidacdo da ruptura paradigmatica que ocorreu desde a década de 70 e colocou
em crise o enfoque objetivista da metafora, passando a lhe atribuir um status epistemoldgico. Lakkof e
Johnson propdem entendimentos que se opdem a visdo retorica da metafora, predominante na cultura
ocidental, que a inscreve apenas como fen6meno de linguagem, enquanto um ornamento linglistico e
sem valor cognitivo. Os autores véem o objetivismo como um contexto que engloba correntes da filo-
sofia ocidental -como Racionalismo Cartesiano, Filosofia Kantiana, Positivismo Ldgico, entre outros -
no qual a metafora e outras formas de linguagem figurada sdo indesejaveis, devendo ser evitadas
guando se pretende falar objetivamente. Estes autores também escreveram em parceria o livro Philo-
sophy in the Flesh (1999), que referencia nosso entendimento do conceito de embodied, apresentado
no capitulo dois.
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coerente com o entendimento sobre nosso préprio funcionamento, apontando a
transitoriedade como condicdo de existéncia.

Optamos por apresentar, logo na abertura do segundo capitulo, uma sintese
do levantamento realizado sobre os trdnsitos na historia dos estudos do corpo, que
contextualiza a emergéncia das Ciéncias Cognitivas no campo dos estudos contem-
poraneos do corpo, e contribuem para contextualizar a utilizacdo deste referencial
teorico nesta dissertacao.

No terceiro capitulo enfocamos o processo de criacao de Por que nunca me
tornei um(a) dancarino(a), em articulacdo com os estudos do neurocientista Anténio
Damasio (1996,2000). A criacdo deste espetaculo ocorre simultaneamente a inau-
guracdo de novas formas de funcionamento no Nucleo Artérias; transformacdes que
geraram impactos significativos nos modos de organizacdo dos processos de cria-
¢do. A proposta de organizacao do Nucleo como um coletivo inteligente marca este
contexto. Intensifica-se a investigacdo a partir da interacao entre diversas midias
nos processos de criacdo. Por que nunca me tornei um(a) dancarino(a) aborda o te-
ma da memdria no corpo, em articulacio com questdes ligadas ao tema da identi-
dade dos dancarinos(as) e as condicdes de existéncia da prépria danca.

Os modos de investigacdo e de organizacdo das informacdes neste espeta-
culo possibilitaram o didlogo com os estudos de Damasio, no que se refere a con-
cepcdo de memoria, sua relacdo com o processo de construcdo de imagens mentais,
e o aprofundamento sobre o transito de informacdes no corpo e “dentro-fora” do
corpo. Os estudos deste neurocientista evidenciam a complexidade no funciona-
mento do corpo humano, tendo em vista as rela¢des entre capacidades cognitivas, a
‘parceria cérebro-corpo” e as interacdes entre corpo e ambiente. Suas proposicoes
sobre o pensamento e os modos como conhecemos, que envolvem a memoria, a-

presentam-se em estreita ligacdo com a nocao de estados do corpo, reafirmando a
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compreensdao da existéncia de um continuo corpo-mente, em outros termos, da
mente corporificada (embodied).

Em nossas consideracdes finais, buscamos pontuar as principais reflexdes
que “deram corpo” a esta dissertacdo; além disto, arriscamos apontar alguns desdo-
bramentos atuais, que nos provocam a seguir trilhando os (des)caminhos abertos
por esta pesquisa - um processo de construcdo de leituras e releituras, atreladas a
opcdo pelo exercicio do dialogo Arte-Ciéncia. Construcdes que evidenciam possibi-
lidades abertas pelo transito no universo da pesquisa em danca, e que se desdo-
bram, agora, em novos questionamentos e interesses de investigacao.

No modo de /er construido nestes caminhos, o pensamento complexo tran-
sita nos processos que constituem o “pensamento de danca” investigado - um dos
modos de fazer-pensar danca, que, por sua vez, propicia a leitura da complexidade
presente no mundo, no corpo, nas relacées que nos constituem.

Entre as diversas descobertas, podemos dizer que hoje, vemos a acdo de
pesquisar com outros olhos. Além da importante tarefa de construir e sistematizar
conhecimentos, pesquisar inscreveu-se como uma acao cuja riqueza esta vinculada
a qualidade das interacdes vivenciadas no processo de pesquisa.

Interacoes com multiplas informacdes, inscritas nos diversos processos e
produtos que as fazem circular. Os livros, os espetaculos, as paisagens sonoras, 0s
filmes, os bate-papos, as redes, os corpos e suas falas... mas sobretudo informa-
¢Oes que se inscrevem e circulam nos jeitos de existir das pessoas e dos encontros.

Ha pessoas e encontros que propiciam a circulacdo e criacdo de idéias, que
apostam no didlogo e no enfrentamento das diferencas. Que nos ajudam a perceber,
“na pele”, o valor dos processos, e da persisténcia necessdria para, muitas vezes,
ndo nos deixar cair na tentacdo de abandona-los, optando por caminhos que apa-
rentam ser, quem sabe, mais faceis. Pessoas e encontros que dao sentido a fome de

conhecimento, e que nos ajudam a compreender por que conseguir formular per-
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guntas, muitas vezes, é tdo mais importante que encontrar as respostas. Pessoas e
encontros que enfim, certamente, fazem toda a diferenca, e que tivemos a “sorte” de
encontrar no caminho de nossas buscas nesta pesquisa, que ndao poderiam estar

desconectadas daquilo tudo que nos move, na danca da vida.
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CAPITULO UM - DANCA E COMPLEXIDADE

A porta da verdade estava aberta,
mas s6 deixava passar
meia pessoa de cada vez.

Assim ndo era possivel atingir toda a verdade,
porque a meia pessoa que entrava
s6 trazia o perfil da meia verdade.

E sua segunda metade
voltava igualmente com meio perfil.
E os meios perfis ndo coincidiam.

Arrebentaram a porta. Derrubaram a porta.
Chegaram ao lugar luminoso

onde a verdade esplendia seus fogos.

Era dividida em metades

diferentes uma da outra.

Chegou-se a discutir qual a metade mais bela.
Nenhuma das duas era totalmente bela.

E carecia optar. Cada um optou conforme

Seu capricho, sua ilusao, sua miopia.

[Verdade , Carlos Drummond de Andrade]
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1.1 CONTEMPORANEIDADE E COMPLEXIDADE

Instabilidade, interacdo, transitoriedade, crise, caos, acaso, transformacdo
mutua, multirreferencialidade e complexidade sao termos que marcam presenca em
diversos discursos contemporaneos. Modos de dizer, atrelados aos modos de per-
ceber e de experenciar um contexto.

Em estreita ligacdao com algumas destas nocdes, a associacdo entre contem-
poraneidade e desestabilizacdo nos chamou a atencao na pesquisa bibliografica,
pois aparece em tematicas e abordagens diversas, tais como: a identidade cultural
na pés-modernidade (HALL, 2002); a soci/alidade contemporanea (MAFFESOLI, 1995,
2001); os processos de subjetivacdo contemporaneos (ROLNIK, 1999); concepcbes
de conhecimento e pensamento contemporaneo (NAJMANOVICH, 2001); mudancas
epistemoldgicas nas ciéncias (MORIN, 1996, 2003; PRIGOGINE & STENGERS, 1997) e
mudancas epistemoldgicas na danca (GREINER, 2005; GREINER e KATZ, 2001; KATZ,
2005).

Essas diversas abordagens convergem na caracterizacao de um tipo de pen-
samento “mais alerta a instabilidade das coisas instituidas” (MAFFESOLI, 1995,
p.14), ligado a um entendimento do mundo como fluxo de transformacdes. Um tipo
de pensamento sintonizado com o cardter de mudanca, que se inscreve de modo
articulado a instabilidade vivenciada neste contexto.

Um dos principais sentidos associados a condicdo contempordnea esta liga-
do a formas de existir num universo percebido como incerto, instavel, um universo
em desequilibrio e em permanente transformacao. Isto se articula a mudancas radi-
cais nos modos de compreender nossa propria existéncia. Tais mudancas envolvem
diversos niveis de descricdo - como o biolégico, fisico, social, cultural, psicolégico,
entre outros - que se encontram em interacdo, isto é, nao existem isolados e se

contaminam mutuamente.
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Alguns estudos sociais (HALL, 2002; MAFFESOLI, 1995, 2001) apontam a
contemporaneidade como processo amplo de mudancas que envolvem deslocamen-
tos nas estruturas e processos centrais das sociedades modernas, desestabilizando
os quadros de referéncia que davam aos individuos uma ancoragem estavel no
mundo social. Esta desestabilizacao é caracterizada principalmente como uma “que-
da das grandes verdades” ou das “grandes certezas’.

Na perspectiva sociologica de Maffesoli (2001) destaca-se o cardter de
transformacdo das estruturas ou das instituicées estdveis, sobre as quais a moder-
nidade se edificou - o individuo, a identidade, a nacdo, o Estado. Para este autor,
estas mudancas inauguram novas expressdes, como a errdncia, que se refere a “u-
ma outra relacdo com o outro e com o mundo”. Um tipo de relacdo que repousa
“sobre a intuicdo da impermanéncia das coisas, dos seres e de seus relacionamen-
tos” (MAFFESOLI, 2001, p. 28).

Dentre os estudos culturais, Hall (2002) problematiza a existéncia de uma
crise de identidade do sujeito, em articulacdo com mudancas estruturais que trans-
formam as sociedades modernas no final do século XX. O autor aborda processos de
descentramento das identidades e da concepcdo de sujeito, implicados na perda de
um sentido de si estdvel. Nesta visdo, o conjunto de transformacdes sociais, cultu-
rais e politicas a que o autor se refere, desestabiliza “a idéia que temos de nés pro-
prios como sujeitos integrados” (HALL, 2002, p.9).

Em estreita relacio com o tema da identidade, ao abordar a condicao con-
tempordnea, Rolnik (1999) destaca mudancas na concep¢cdo de subjetividade, que a
inscrevem como processo - “algo que se constroi continuamente” - o que difere cla-
ramente da nocdo de uma estrutura estavel ou fixa. A autora destaca justamente a
dimensdo psiquica da vivéncia da instabilidade, que implica na construcdo de novas
configuracdes subjetivas, associadas as multiplas possibilidades de identificacdao no

mundo contemporaneo. Para Rolnik, as transformacées do mundo implicam em no-
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vos modos de construcdo de “representacdes acerca do si mesmo”, bem como na
emergéncia de novos sintomas. Estas concepcdes se diferenciam fortemente da i-
déia de subjetividade e de identidade como fixas ou imutaveis, consideradas de
modo independente das transformacdes do contexto no qual se vive. Por isso a au-
tora indica que na contemporaneidade torna-se mais coerente falarmos em proces-
sos de subjetivacdo e de identificagao.

No campo da danca, os estudos de Greiner (2000, 2001, 2002, 2003, 2004,
2005) e Katz (1998, 2001, 2003, 2005) significaram uma espécie de mola propulso-
ra das articulacbes que buscamos desenvolver nesta pesquisa, pois ja apontavam
para as consideracdes anteriores, dialogando com referéncias tedricas diversas, co-
mo a Semidtica Peirceana'?, as Ciéncias Cognitivas20 e as teorias evolutivas. O per-
curso que desenvolvemos delineou-se, em grande parte, em funcdao da necessidade
de construirmos referéncias para aprofundar nossa compreensdo e poder dialogar,
simultaneamente, com os estudos destas autoras e com as referéncias que nos pro-
pusemos investigar, em direcdo ao transito Arte-Ciéncia.

No ambito das mudancas epistemoldgicas nas ciéncias, as no¢des de /nsta-
bilidade e de ndao-equilibrio estao associadas a conhecimentos emergentes das C/-
éncias da Complexidade. A contextualizacdo deste campo contribui significativa-
mente para evidenciar o carater de transito de informagcdes existente entre a ciéncia
e a cultura contemporaneas, o que referencia a utilizacao atual das expressoes cita-
das no inicio deste capitulo, em diversos campos de conhecimento. Destacamos,
mais uma vez, as contribuicdes de Morin (1996, 2003), e também as de Vieira

(1999, 2000, 2000.1), bem como os impactos gerados a partir da leitura e das dis-

19 Refere-se a Charles Sanders Peirce (1838-1914), cientista, fil6sofo e matematico americano. As
areas pelas quais é mais conhecido, e as quais dedicou grande parte de sua vida e estudos, sdo a
Légica e Filosofia. Foi o fundador da Semidtica, a teoria geral do signos, considerada um sistema de
l6gica.

20 No inicio do capitulo dois, como ja citado, apresentamos um breve histérico dos estudos do corpo,
gue contextualiza a vertente das Ciéncias Cognitivas a qual nos referimos. Nesta dissertacao, utiliza-
remos como referéncias tedricas os estudos de Lakoff e Johnson (linglistica cognitiva) e de Antbnio
Damasio (neurociéncias).
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cussoes do livro “A nova Alianca: a metamorfose da ciéncia”, de Prigogine & Sten-
gers (1997), como referenciais tedricos utilizados, na busca por niveis de descricdo
mais especificos nos estudos da Complexidade2!.

A presenca dos termos destacados no inicio deste capitulo - instabilidade,
interacdo, transitoriedade, caos, acaso, complexidade etc. - nestes diversos campos
de conhecimento, nos levou a pensar neste conjunto de nog¢des inter-relacionadas
como metdforas da contemporaneidade - em destaque a nocdo de desestabilizacado.
Encontramos nos estudos de Lakkof e Johnson (2002) uma fundamentacdo tedrica
gue sustenta o entendimento que buscavamos sobre a associacdo entre contempo-
raneidade e desestabilizacao.

Para estes autores a metafora é, para além de figura de linguagem, uma fi-
gura de pensamento. Construir ou utilizar metaforas significa, essencialmente,
compreender e experienciar uma coisa em termos de outra, processo que também
caracteriza o modo de elaboracdo de nossos pensamentos. Nesta perspectiva, pen-
samos em grande parte através do uso de metaforas, que se definem, portanto, co-
mo operacoes cognitivas.

As proposicoes de Lakoff e Johnson (2002) afirmam que os sistemas concei-
tuais que construimos sao em grande parte metaféricos e estruturam tanto nosso
pensamento, como os modos como percebemos e agimos.

Compreender a questdo do uso das metaforas, nesta perspectiva, contribui
significativamente ao entendimento de como nossas possibilidades de pensamento
estdo atreladas a nossas experiéncias (e vice-versa). Evidenciam o entrelacamento
existente entre os discursos que permeiam um contexto e 0s modos como 0 mesmo

é experenciado (percebido, vivido). Esta visdo aponta claramente para a implicacao

21 Estas discussdes ocorreram no ambito do grupo de estudos ligado ao PQI (Plano de Qualificacdo
Institucional desenvolvido pela Escola de Danca/UFBA em parceria com o Programa de Pés-graduacao
em Comunicacdo e Semiotica da PUC-SP) em 2004, sob coordenacdo da profa. Dra. Eloisa Domenici. A
experiéncia de construcdo coletiva de um artigo cientifico a partir desta obra, em parceria com Dome-
nici e Fatima Wachowicz (na época também aluna do mestrado no PPGAC/UFBA), foi de fundamental
importancia na elaboracao deste capitulo, que apresenta muitas idéias decorrentes desta experiéncia.
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entre o corpo e os processos de conhecimento, e sera retomada, em articulacao
com o conceito de embodied, no segundo capitulo.

Novas metaforas ndo emergem a toa. Como aponta Katz (2005), a producdo
de trocas terminolégicas demora o tempo necessario para que haja o surgimento
das inquietacOes capazes de produzi-las. Na leitura de Najmanovich (2001), na con-
temporaneidade, transformacdes significativas nos modelos de pensamento inaugu-
ram mudancas em nossa “paisagem cognitiva” - nas formas de pensar-sentir-
conhecer-manipular, entre outras acdes possiveis de serem associadas.

A contemporaneidade esta implicada com a legitimacdo de model/os de pen-
samento ndo-lineares, tanto na ciéncia como na arte. Esta pesquisadora também
alerta nao ser simples “dar lugar a novas metaforas, que abram espaco a novas nar-
racdes”. Destaca a necessidade de uma transformacdo radical em nosso “espaco
cognitivo” para poder ceder lugar ao pensamento nao-linear. Entender o que isso
significa foi um aspecto mobilizador deste percurso de pesquisa.

Essas visOes fortaleceram o entendimento da desestabilizacao como modo
de percepcdo atrelado a contemporaneidade. Isso nos mobilizava em direcdao a dan-
ca e ao corpo. As metaforas associadas a contemporaneidade poderiam ser /idas no
contexto da danca? O desenvolvimento do estudo de campo logo favoreceu cone-
x0es a este respeito.

Na primeira etapa do estudo de campo, pudemos verificar que o entendi-
mento dos conceitos emergentes em nossas leituras sobre contemporaneidade e
Complexidade, também circulavam e se inter-relacionavam no discurso de Grechi,
ao relatar seu percurso na area da danca. Apareciam notadamente em suas ques-
toes, inquietacoes e interesses de investigacdo, isto é, naquilo que lhe movia em
seus processos de criacao artistica.

A identificacdo destas semelhancas apontava para conexdes com o referen-

cial tedrico da Complexidade. Indicavam modos de ver - o mundo, o contexto no
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qual se vive, atua, interage - que por sua vez, se mostram implicados nos modos de
organizar as informacdes na danca, articulacdes que desenvolveremos ao longo
desta dissertacao.

A opcao pela investigacao das /nstabilidades-estabilidades no corpo, por
exemplo, marca presenca no trabalho de Grechi, enquanto estratégia de pesquisa
de movimentos que permeia, em graus diferentes, todos os processos de criacdo
analisados. Durante a ultima entrevista realizada, comentamos essa constatacao
com a coreografa, que a confirmou como uma escolha que esta sempre presente,
referindo-se aos processos que busca investigar no corpo.

Nos espetaculos, a imagem da /nstabilidade esta presente nas transforma-
¢oes mutuas que permeiam, sobretudo, 7oda Coisa se Desfaz e Artérias. Como ve-
remos com maior detalhamento, a criacio de BOOTSTRAPSAOPAULO! foi mobilizada
por questoes relativas ao cardter de interconexdo no universo - um tema complexo,
gue emerge na Fisica Moderna. Este espetdculo gerou questdes importantes para
Grechi, na definicao das estratégias de investigacdo das relacées entre corpo e am-
biente na danca. Tipo de relacées que, mais uma vez, aponta para temas emergen-
tes no ambito das Ciéncias da Complexidade.

As porosidades existentes nas fronteiras entre informacdes artisticas e cien-
tificas revelaram-se, portanto, desde o inicio deste processo de investigacdo. A e-
mergéncia das constatacbes citadas, na primeira etapa da pesquisa de campo, ori-
entou a escolha dos referenciais tedricos a serem aprofundados. Neste sentido,
nesta pesquisa, o proprio objeto de estudo contribuiu significativamente na defini-
¢do das opcdes tedricas a serem utilizadas.

Esta experiéncia reforca nossa identificacio com posicionamentos que afir-
mam a importancia de multiplas direcdes na relacdo pesquisador/ teorias/ objeto de
estudo. Dentre estas, ha a possibilidade do objeto ser agente de transformacdes no

projeto e processo de pesquisa. Numa visao complexa, os dualismos entre sujeito-
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objeto, teoria-pratica, natureza-cultura, arte-ciéncia, entre outros, sao questiona-
dos a partir de parametros que fundamentam outras possibilidades de entendimen-
tos.

Este processo abriu os caminhos para a formatacdo de um estudo com o ca-
rater de dialogo entre Arte e Ciéncia. Esta escolha, que existia como uma das possi-
bilidades, e era ainda pouco clara para nés, mostrou-se coerente durante o desen-
volvimento da pesquisa.

A construcdo de didlogos entre diferentes dreas do conhecimento aponta
para uma superacdo em destaque na contemporaneidade: a das fronteiras existen-
tes entre as delimitacdes das disciplinas e as diversas formas de producdo de co-
nhecimento, como a Arte e a Ciéncia. Os estudos de Greiner e Katz, jA mencionados,
bem como os de Santana (2003), Domenici (2004) e Nunes (2000, 2003), no campo
das artes do corpo, sao referéncias neste sentido, pois revelam diferentes possibili-
dades decorrentes da construgdo deste tipo de dialogo.

Como modo de organizar os conteudos investigados a partir destas consi-
deracdes, apresentaremos de modo sintético, alguns parametros que marcam a vi-
sao de mundo da modernidade - tendo em vista a concepcdao de corpo emergente
naquele contexto - para confronta-los com alguns parametros da Complexidade.
Em seguida, apresentamos nossas leituras dos processos artisticos de Grechi, a luz

das Ciéncias da Complexidade.
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1.2 PENSAMENTO MODERNO COMO MODELO DUALISTA DE PENSAMENTO

As formas do discurso moderno sdao decorrentes de um conjunto de pressu-
postos subjacentes e foram desenvolvidas durante varios séculos desde o Renasci-
mento. A mentalidade moderna envolve uma rede complexa de idéias, conceitos,
modos de abordagem, perspectivas conceituais, atitudes valorativas e perceptivas
gue caracterizaram uma época e uma visdao de mundo.

Assim como na configuracdo da contemporaneidade, ndo se trata simples-
mente de um “jeito de falar”, e sim de modos de pensar, de conhecer, de perceber o
mundo. Formas que embora estejam em crise, ainda permeiam e estruturam varias

concepcoOes na atualidade.

Os homens modernos acreditaram que era possivel “conter” o tempo
dentro dos reldgios, “capturar’ o espaco dentro de um quadro e o
movimento em um conjunto de “leis naturais” necessdrias e eternas.
Os produtos tecnolégicos, as teorias cientificas, as obras de arte e as
concepcoes filosoficas estdo indubitavelmente ligadas entre si e com
as praticas sociais, os tipos de sensibilidade e as vivéncias dos indi-
viduos (NAJMANOVICH, 2001, p.14).

Como aponta a citacdo acima, a modernidade ¢é identificada como uma civi-
lizacdo que acreditou nas certezas definitivas, na possibilidade de um conhecimento
absoluto, objetivo, verdadeiro e universal. Nesta concepcdo de conhecimento pre-
domina a idéia de que existe um método que permite eliminar o erro e a confusao e
chegar ao reino da verdade. Descartes (1596-1650) é o criador dessa visao. Susten-
tada na possibilidade de “percorrer metodicamente o caminho da duvida para con-
duzir, de modo paradoxal, a certeza”, a filosofia cartesiana “instaurou um modo es-
pecifico de relacdo do ser humano como sujeito e o mundo como objeto”, nocao
cujo desenvolvimento teve seu inicio ainda no Renascimento (NAJMANOVICH, 2001,

p. 67).
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No campo da Ciéncia, destaca-se a padronizacdo e reificacdo dos sistemas
de representacdo matematicos, a teoria e pratica da medicao e o estabelecimento da
“experiéncia controlada” como modalidade chave de interrogacdo da natureza.

A concepcdao moderna do espaco esta ligada a perspectiva linear22 na pintu-
ra e ao espaco cartesiano, que transformam a nocdo de espaco como dimensao fisi-
camente significativa (vivencial) em um espag¢o matematico padronizado através de
procedimentos normatizados. Essa geometrizacdo possibilitou a crenca num espaco
independente, na qual predomina sua abstracdo como infinito, constante e homo-
géneo.

Um dos grandes problemas do pensamento moderno, neste raciocinio, con-
figura-se na afirmacdo do espago matematico como representagcdo realista do espa-
¢o fisico. Essa concepcdo foi fruto de um longo processo, inaugurado pela perspec-
tiva e desenvolvido numa civilizacao onde a “matematizacdao” das experiéncias tor-
nou-se cada vez mais generalizada. Neste contexto, a ciéncia, a filosofia e a arte
foram concebidas como sistemas de representacdo da natureza segundo uma otica
especular. O conhecimento, nessa visao, € uma imagem virtual daquilo que esta fora
do sujeito e independente dele.

Como destacado na citacdo abaixo, essas concepcdes sao apontadas como
parte das condicoes de possibilidade para a emersdao da concepcdo mecanica de
corpo, representando um papel central na estruturacao de uma teoria do conheci-
mento objetiva e realista, cuja estabilidade foi ameacada fortemente nas ultimas

décadas.

22 A perspectiva linear foi criada em 1425, no ambito da matematica, por Filippo Brunelleschi e codifi-
cada como perspectiva artificialis por Leon Battista Alberti, em seu tratado De/la pittura, publicado em
1435/36, que a compreendia como uma técnica geométrica racional para a representacdo sistematica
dos objetos no espaco. A perspectiva linear tem como objetivo estrutural a representacao de formas no
espaco, em superficies planas, respeitando as caracteristicas visuais resultantes da observacdo; tem
como base as projecdes cOnicas, assim chamadas porque tém a sua origem num Unico ponto (do
observador, chamado ponto de fuga) e de onde derivam raios visuais, cuja interseccdo com um plano
de representacao permite obter uma imagem plana, ou projecdo.
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O sentido atribuido a medicdo na modernidade tem como uma de
suas principais referéncias a concepcdo da medida como comparacao
de um objeto com um padrao externo, ou uma unidade fixa. Reen-
contramos aqui na sistematizacdo e padronizacdo dos processos de
medicdo, 0s mesmos recortes e as mesmas conseqiiéncias cognitivas
relatadas na perspectiva linear: novamente os ‘corpos’ desaparecem
do horizonte cognitivo da modernidade, para deixar apenas uma ca-
rapaca de propriedades mensurdveis. Os objetos passam a ser ‘mas-
sas pontuais’ (...) o espaco e o tempo se tornam absolutos. O ‘corpo
da modernidade’ é um corpo fisico mensuravel e estereotipado den-
tro de um eixo de coordenadas (NAJMANOVICH, 2001, p.18).

Essas consideracdes referenciam uma concepcao “objetiva” do mundo, ou de
“‘“um mundo objetivo” governado unicamente por leis matematicas restritas ao uni-
verso das variacoes lineares, dentro de um pensamento de causa-efeito. Tal univer-
so surge dos modelos ideais, e depois pode ser “confirmado” pela forma de relacao
com a natureza chamada de método experimental.

René Descartes ocupa um lugar de destaque neste contexto, por ser consi-
derado o “pai” de uma trilogia fundamental: a fundamentacdo metdédico-maquinica,
a distincdo radical corpo-mente e a geometria analitica (sua contribuicdo a geome-
trizacdo do espaco). A idéia de fundamentar o conhecimento em um método - em
um procedimento sistematico a imagem das matematicas - esta atrelada as suas
proposicoes.

Descartes posicionava-se contra todo pré-conhecimento, criticava o pensa-
mento acomodado ao senso comum, as idéias sedimentadas no modo habitual de
pensar de cada época. Assim, em seu contexto, este pensador pode ser visto como
um batalhador por um pensamento aberto a critica e aos questionamentos, capaz
de exercer uma duvida cética e de resistir a mesma duvida gracas a uma razao a-
berta ao questionamento de seus préprios principios. Defendia a idéia de que a ra-

zao deveria permear todos os dominios da vida humana, o que entendia como uma
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atividade libertadora, pois era voltada contra as diversas formas de dogmatismo
(ROSENFIELD, 2005)23.

O Discurso do método, publicado em 1637, é considerada a obra inaugural
da filosofia moderna, cuja preocupacao central referia-se ao modo como conhece-
mos e como podemos ter acesso a idéias “verdadeiras”, imunes ao erro, quando
perseguidas segundo um procedimento metddico.

A dicotomia corpo-mente, comumente chamada de “dualismo cartesiano” é
um produto praticamente inevitavel ao considerarmos as premissas metddicas car-

tesianas, como podemos ver neste trecho do Discurso do Método:

(...) examinando com atencao o que eu era, e, vendo que eu podia
fingir que ndo tinha corpo algum e que nao havia mundo algum ou
lugar onde estivesse, mas nem por isso podia fingir que eu ndo exis-
tia; (...) compreendi assim que era uma substancia cuja esséncia ou
natureza consistem apenas em pensar, e que, para ser, ndo tem ne-
cessidade de nenhum lugar nem depende de coisa material alguma.
De modo que esse eu, isto é, a alma pela qual sou o que sou, é intei-
ramente distinta do corpo, sendo inclusive mais facil de conhecer do
que ele, e, ainda que ele ndo existisse, ela nao deixaria de ser tudo o
que é. Depois disso, considerei em geral o que é necessario a uma
proposicdo para ser verdadeira e certa; pois, pensei que eu devia
também saber em que consiste essa certeza. E, tendo observado que
nisto, penso, logo existo ndo ha absolutamente nada que me assegu-
re que digo a verdade, a ndo ser que vejo muito claramente que, para
pensar, é preciso ser, julguei que podia tomar como regra geral que
as coisas que concebemos de maneira muito clara e distinta sdo to-
das verdadeiras (...) (DESCARTES, 2005, p. 70-71).

Ao formular a conclusao “penso, logo existo” em suas meditacdes, o filosofo
faz emergir o sujeito - aquele que pensa. No entanto, se da conta de que ao fundar
a certeza em sua propria atividade pensante, seria muito dificil atribuir entidade ao

mundo que percebe. Suas meditacdes o levam a afirmar que aquilo que percebia de

23 Denis Lerrer Rosenfield é escritor e filésofo; responsavel pela Introducdo da publicagdo do Discurso
do Método (1637), em 2005, pela editora L&PM.
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maneira ‘clara e distinta’ devia ser verdadeiro. O passo seguinte o conduz a afirma-
¢do dos objetos matematicos como os Unicos que preenchem esses requisitos.

Como conclusao, o universo é compreendido como um grande mecanismo
regido por leis tdo rigorosas quanto as da matematica, e formado unicamente pela
substancia extensa (particulas materiais que ocupam o espaco), pela substancia
pensante (a alma ou psique humana a que chegou sua meditacdo) e pela substancia
divina (garantia epistemoldgica da filosofia cartesiana) (NAJMANOVICH, 2001, p.20).

Neste sentido, a chamada revo/ucdo cartesiana legitima filosoficamente e
explicita uma nova forma de ver e relacionar-se com o mundo, conferindo alta prio-
ridade ao visive/ enquanto fonte de representacdo sistematica, ao reprodutivel en-
guanto meio de eliminar incertezas, e ao mecanico e previsivel, o que permite a ma-
nipulacdo. O corpo nessa 6tica é um mecanismo - substancia extensa regida por leis
imutaveis, em que cada efeito é produto de uma causa - e a mente é concebida co-
mo uma substancia independente e unicamente como atividade racional.

O que em filosofia chama-se de problema corpo-mente configurou-se susten-
tado nessa visdao. Tal problematica é um produto das premissas dualistas, originadas
nos processos de padronizacdo sociais e tecnoldgicos que permitiram a geracdo de
fendmenos estaveis, normatizados e previsiveis, que sob a otica do pensamento mo-
derno, podiam ser considerados como independentes dos sujeitos que os realizam.

Muitos outros pensadores e cientistas tiveram grande importancia na constru-
cdo dessa visdao de mundo que, como buscamos apresentar, € uma visao também atre-
lada a muitas descobertas no desenvolvimento do conhecimento humano. As proposi-
¢Oes vindas da Mecanica, dentro da Fisica classica, foram determinantes neste sentido.

Newton24 é um dos principais cientistas associados a construcdao do modelo

mecanicista de compreensao do mundo, que dominou a ciéncia ocidental, exclusi-

24 |saac Newton (1642-1727), cientista inglés, mais conhecido como fisico e matematico, e como um
dos precurssores do lluminismo; definia como funcdo da ciéncia descobrir leis universais e enuncia-las
de forma precisa e racional. Descobriu varias leis da mecanica, como a Lei Fundamental da Dindmica e
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vamente, por muito tempo?25. A Fisica classica fundamenta a visdo determinista liga-
da a idéia de fundamento, a existéncia de caracteristicas intrinsecas a cada coisa;
um modelo mecanicista, causal e linear, que inscrevia uma concepc¢ao de corpo em
sintonia com esses parametros.

A concepcdao moderna de conhecimento implica na idéia de que quem co-
nhece ndo afeta nem é afetado por aquilo que conhece. Dessa perspectiva conceitu-
al, o conhecimento é uma imagem virtual daquilo que esta fora e independente do
sujeito. Neste contexto, “(...) conhecer era descrever e predizer. O sujeito ndo entra-
va no quadro que ele mesmo pintava. Colocava-se sempre imével, de fora, seguindo
metodicamente as leis eternas da perspectiva” (NAJMANOVICH, 2001, p.22).

As concepcoOes apresentadas evidenciam a dicotomia existente entre nature-
za e cultura, sujeito e objeto, entre o corpo e o ambiente onde este existe. No dis-
curso da modernidade, o sujeito do enunciado é abstrato e universal, o que dispen-
sa a necessidade de deixar claro quem é que fala, de que lugar se fala, e a partir de
qual perspectiva. O corpo é um conjunto de “aparatos”, abstrato e desvitalizado, ou
seja, nesta visdao de mundo o corpo é separado do conhecimento.

De modo bastante diferenciado, e em oposicdo a muitas destas premissas,
inscrevem-se as mudancas que vém configurando os modelos complexos de pen-
samento. Diferentes modos de experenciar e conceitualizar as percepcoes, vivéncias
e entendimentos, geram outras metaforas, que buscamos investigar na pesquisa de

campo, COomo apresentamos a seguir.

a Teoria da Gravitacdo Universal, e foi um dos criadores do cdlculo diferencial e integral. A Mecanica
classica é a parte da Fisica que analisa o movimento, as variacdes de energia e as forcas que atuam
sobre um corpo.

25 Ressaltamos que essa afirmac¢do nao significa que as leis de Newton ndo sejam mais utilizadas e que
a visdao de mundo atrelada a estas proposi¢cdes tenha deixado de existir. Emergiram outras proposi-
¢Oes, leituras e concepcdes, que desestabilizaram o dominio da visdo Newtoniana sobre o funciona-
mento do Universo. No modo como compreendemos, na atualidade estas diferentes leituras co-
existem.



43

1.3 PENSAMENTO COMPLEXO NA DANCA DE ADRIANA GRECHI

1.3.1 Interconexdes num “espaco vivo”: BOOTSTRAPSAOPAULO! 26

O processo de criacdo de BOOTSTRAP-
SAOPAULO! (1999) teve como aspecto mobiliza-
dor da criacdo o cardter de interconexdo existente
entre os diversos fendmenos do universo. Esta
escolha ja evidencia a semelhanca com um dos
aspectos centrais do pensamento complexo - a
nocao de inter-relagao ou interconexdo, associa-
da a nocdo de rede de eventos simultaneos. Nas
Ciéncias da Complexidade, este carater de inter-

conexao permeia a problematizacao das “relacdes

entre o todo e as partes”.

O trabalho de Grechi, nesse periodo, contava com alguns parametros gerais,
tais como: a énfase na pesquisa de movimentos através da improvisacdo, o objetivo
de construcdo de movimentacdes proprias de cada dancarino e a investigacao das
relacbes entre corpo e espaco - relacdo em articulacio com o ambiente urbano,
também presente em Da sacada tudo passa a ser evento, espetaculo dirigido por
Grechi em 1997, na Cia. Nova Danca. Estabelecendo comparagbes entre Da sacada...

e BOOTSTRAPSAOPAULOY!, a corebgrafa comenta:

26 As imagens aqui utilizadas foram, em grande parte, retiradas dos registros em video (DVD) que a-
companham esta dissertacdo, e editadas pela autora. Nestes casos, ndo constam os créditos, que sdo
apresentados junto a todas as fotografias, cedidas pela coredgrafa ou realizadas pela autora.
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As idéias [em “Da Sacada...”] estavam muito mais na construcdo do
espaco e na relacdo do corpo com o espaco (...) do que no corpo
mesmo (...) era muito a relacdo com a cidade, relacdo do corpo com o
espaco urbano (...) [ Da sacada’] era bem coreografico, no sentido da
movimentacdo, bem definida, marcada, e da relacdo do corpo com o
espaco, ndo tanto as transformacoes do corpo. (GRECHI, Pesquisa de
Campo, 2005)27

Em Da sacada tudo passa a ser evento, a problematizacao girou em torno
das relacOes que se estabelecem com o ambiente onde se vive - no caso, o ambien-
te urbano da cidade de Sao Paulo. Esta criacdo envolveu questionamentos sobre as
possibilidades de comunicacdo entre as pessoas, o excesso de informacdes e os
modos de ocupacdo do espaco no ambiente urbano. O espetaculo foi apresentado
num terrago, no Estudio Nova Danca, em Sdao Paulo. O trabalho foi construido ocu-
pando diferentes locais deste terraco, o que levava o publico a se movimentar na
parte inicial do espetaculo, para depois acomodarem-se em uma arquibancada.
Como relata Grechi, neste trabalho, os dancarinos podiam ser vistos como “perso-
nagens fisicos”, o que remete a idéia de “dramaturgia fisica”, apresentada como uma
das referéncias da abordagem da Cia. Nova Danca.

O que nos interessa enfocar neste momento, ndo sdo as caracteristicas des-
critivas destes dois espetaculos, mas as reflexdes que emergiram do levantamento
de informacobes da pesquisa de campo. Destacamos a seguir um trecho das matérias
encontradas no levantamento de dados em jornais e revistas, sobre os espetaculos
criados por Grechi. A visdo da autora apresenta a leitura que nos interessa - o tran-
sito entre arte e ciéncia - e contribui significativamente na apresentacdo das infor-

macdes que circulavam no espetaculo BOOTSTRAPSAOPAULOL.

27 Todos os grifos nos relatos de Grechi, referentes as entrevistas realizadas na pesquisa de campo,
Sd0 N0SsOs.
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BooTsTRAPSAOPAULO! Cia. Nova Danca [SP, 1999]
[foto: Gil Grossil

O ponto de partida de Adriana Grechi sdo as formulacdes da fisica mo-
derna a respeito do carater inter-relacional dos eventos do universo -
que ela traduz coreograficamente instalando, em cena, um espaco de
ocorréncias simultineas em que a movimenta¢do tem uma dinamica de
conexdo em rede:. os gestos de cada um ganham ressondncia nos outros
corpos. Esta diferenca entre ressonancia em rede e reacdo em seqiiéncia
é discreta o suficiente para nos confundir - e até a propria coreégrafa,
algumas vezes. Desfronteirizando as acdes dos corpos, a comunicacido
se mostra ininterrupta, apesar de qualquer esforco de delimitacdo terri-
torial entre eles. Para pontuar essa idéia, Adriana Grechi recorre a artifi-
cios como um personagem que sai colando fita crepe pelo chdo, para
delimitar o espaco de acdo de cada bailarino.

O “colorido”, alias, vale para toda a ambientacdo cénica, que se destaca
como auto-relevo tridimensional. O cendrio em jornal na parede do fun-
do serve de contraponto com a realidade crua daquelas ocorréncias sé-
rias, expostas com a leveza e jovialidade de uma brincadeira-em-tarde-
de-domingo, embalada ao som de Burt Bacharach. Adriana Grechi assi-
mila a vida cotidiana como uma realidade e ponto. “BootstrapSaoPaulo!”
é a incorporacdao dessa afeicio pelas coisas como elas sdao (BRITTO,
1999). [grifos nossos]
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Essa matéria evidencia, no modo de organizacdo deste espetaculo, a presenca de
assuntos abordados no campo da Fisica Moderna. Como pudemos constatar na en-
trevista sobre este processo de criacao, entre suas referéncias neste periodo, Grechi
cita leituras ligadas especificamente as mudancas de entendimentos emergentes na
Fisica, como o livro O Ponto de Mutacado, de Fritjop Capra28. Tais mudancas enfocam
este carater de interconexdo ou nao-separatividade, de simultaneidade e nao-
linearidade, que emergiram das teorias quanticas, e estdo associados as discussoes
sobre a relacdo entre o todo e as partes, aspectos que sdo abordados neste capitulo.

A nocdo de ndo-linearidade emerge nos campos da Matematica e da Fisica,
sendo decorrente de transformacdes que culminaram com a desestabilizacdo dos
pilares que embasavam a ciéncia classica. Os chamados modelos ndo-lineares eclo-
diram principalmente nas trés ultimas décadas do séc. XX, a partir da 7ermodindmi-
ca Ndo Linear de Processos Irreversiveis, da Teoria do Caos, dos Modelos de Auto-
organizacdo e da Complexidade - teorias que tem em comum trabalhar com mode-
los matematicos nao lineares (NAJMANOVICH, 2001).

As novas formulacbes que gestaram uma nova leitura de mundo ocorreram,
no entanto, desde o inicio do século XX, com a Fisica moderna??. Cientistas como
Einstein (1879-1955) com suas 7Teorias da Relatividade, Niels Bohr (1885-1962)
com o Principio de Complementaridade e Werner Heisenberg (1901-1976) com o
Principio da Incerteza, despontam como exemplos do contexto que modificou a

compreensao das ciéncias fisicas. Fazem parte da inauguracao de uma nova ciéncia,

28 Fritjop Capra (Austria, 1939) é PhD em Fisica Quantica, com pesquisas em Teoria dos Sistemas
Complexos. Conhecido mundialmente, sobretudo pelos livros O Tao da Fisica (1975) e O Ponto de
Mutacdo (1982), que é apontado como referéncia para o pensamento sistémico. Neste livro, Capra
compara o pensamento cartesiano, reducionista, e o paradigma emergente do século XX, holista ou
sistémico - que vé o todo como indissociavel, de modo que o estudo das partes ndo permite conhecer
o funcionamento do todo - em varios campos da cultura ocidental atual, como a medicina, a biologia,
a psicologia e a economia.

29 O que hoje se denomina Fisica moderna constitui essencialmente a Fisica desenvolvida no inicio do
século XX. Mais precisamente, nas trés primeiras décadas do século passado. Do ponto de vista teérico
todo o conhecimento produzido nesse periodo pode ser resumido em duas grandes linhas: a teoria da
relatividade, proposta por Einstein, e a teoria quantica, iniciada com Max Planck (DOS SANTOS, 2006).
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onde as conexdes causais e lineares perdem a exclusividade, e o universo passa a
poder ser entendido como fluxo de interacdes e ndo de esséncias eternas. “Um es-
bor6o nos determinismos”, como aponta Katz (2005, p.35).

Vieira (2000) destaca como contribuicdes recentes nos estudos de Sistemas,
as advindas da 7ermodinamica dos Sistemas Abertos Longe do Equilibrio, da area
dos Sistemas Dindmicos Ndo-lineares em processo de caos determinista, e as idéias
do Principio da organizacdo a partir do ruido. Aponta que “nas ultimas décadas
muitas idéias e conceitos tem sido propostos, apontando para um climax que carac-
teriza o reconhecimento e a necessidade do estudo da complexidade, com uma

conseqliente teoria sistémica da mesma” (VIEIRA, 2000, p.1).

A primeira vista, complexidade é um tecido de elementos heterogé-
neos inseparavelmente associados, que apresentam a relacdo para-
doxal entre o uno e o multiplo. A complexidade é efetivamente rede
de eventos, acoes, interacoes, retroacoes, determinacoes, acasos que
constituem nosso mundo fenoménico. (...) apresenta-se assim, sob o
aspecto perturbador da perplexidade, da desordem, da ambigiidade,
da incerteza, de tudo aquilo que é e se encontra do emaranhado, i-
nextricavel (MORIN, 2003, p. 44). [grifos nossos]

Ao abordar a Epistemologia da Complexidade, Morin (2003), destaca que ha
um tipo de complexidade proveniente da existéncia de fenémenos aleatorios - a-
queles que ndo podem ser determinados e que, empiricamente, agregam incerteza
ao pensamento. Seguindo este raciocinio, torna-se pertinente pontuar que na Teoria
Geral de Sistemas3°, complexidade é um dos pardmetros sistémicos evolutivos;, den-
tre os quais é o que apresenta “maior dificuldade de definicao”, como esclarece Vi-

eira (2000).

30 A Teoria Geral dos Sistemas foi formulada pelo biélogo Ludwig Von Bertalanffy, em 1940. Nesta
dissertacdo utilizamos como referéncia a abordagem de Vieira (2000), que segue a proposta do fisico
argentino Mario Bunge, segundo a qual a Teoria Geral dos Sistemas pode ser considerada uma Ontolo-
gia Cientifica - proposta que permitiria uma maior eficiéncia no tratamento das ciéncias a partir de
suas raizes ontoldgicas.
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Quando falamos em complexidade, a dificuldade é muito maior. Vi-
mos que em todo processo de emergéncia sistémica, desde as condi-
cbes de permanéncia que irdo permitir o sistema a partir de uma
composicdo basica até a organizacdo, a complexidade estad sempre
presente. Ela ndo se prende a nenhum parametro e comparece com
varias faces (VIEIRA, 2000, p. 9).

A complexidade aparece quando ha simultaneamente dificuldades empiricas
e logicas (MORIN, 1996, p. 275). O fendbmeno conhecido como “efeito borboleta” -
normalmente ilustrado com a nocdo de que o bater das asas de uma borboleta num
extremo do globo terrestre, pode provocar uma tormenta no outro extremo, no
espaco de tempo de semanas - pode ser considerado como exemplo de dificuldade
empirica Esta é uma das formas de evidenciar o que Morin (2003) chama de “pri-
meira complexidade”, a qual indica que nada esta realmente isolado no universo, ou
seja, tudo estd em relacdos'.

A dificuldade l6gica é exemplificada a partir do momento histérico no cam-
po da microfisica, quando Niels Bohr afirmou que duas proposicées contraditdrias
da particula (concepcdo ondulatéria e concepcdo corpuscular) eram de fato com-
plementares, ja que empiricamente os dois fenOmenos apareciam em condicdes di-
ferentes, e pela logica, deviam ser associados dois termos que se excluem mutua-
mente.

Como estas informacdes podem ser articuladas na construcdo de /ejturas
sobre os processos artisticos investigados?

O modo de organizacdo das informacoes em Da sacada tudo passa a ser e-

vento (1997) apontava, em nosso entendimento, para uma transicdo entre o predo-

31 ffeito borboleta é um termo que se refere as condicoes iniciais dentro da teoria do caos. Este efeito
foi analisado pela primeira vez em 1963 por Edward Lorenz, meteorologista e matematico norte-
americano. Segundo a teoria apresentada, o bater de asas de uma simples borboleta poderia
influenciar o curso natural das coisas e, assim, talvez provocar um tufdo do outro lado do mundo. Seus
trabalhos com matematica da meteorologia nos laboratérios do MIT na década de 1960 foram os
primeiros estudos do que, na teoria do caos, se entende por atrator estranho.
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minio de uma logica de pensamento linear e as possibilidades de utilizacdo, na cria-
¢do em danca, de modos de organizacao nao-lineares.

A proximidade com a linearidade pode ser vista no tipo de movimentacao,
gue estava mais ligado a nocao de reacdo do corpo aos estimulos do espaco, bem
como de acdo-reacdo nas relacdes entre os corpos. Quando essas relacdes se com-
plexificam, sao estabelecidas conexdes simultaneas, ou seja, nao ha uma reacao a
uma acao, e sim um conjunto de acoes que se desencadeiam sem que se possa ver
exatamente um ponto de origem e um ponto de chegada.

Em Da sacada..., como Grechi esclarece, ndo havia ainda esse cardter da si-
multaneidade muito claro; é no processo de criacdo de BOOTSTRAPB2 que 0 mesmo
passa a definir parametros para o modo de organizacdo das ocorréncias no espeta-
culo. Neste sentido BOOTSTRAP! inscreve mudancas significativas nas concepcoes
gue norteavam Grechi, sendo apontado como um “marco” no percurso da coredgra-
fa. Estas mudancas dizem respeito, sobretudo, as estratégias de investigacdo cor-
poral e ao modo de organizacao (criacdo de ordem) das informacdes no espetaculo

como um todo, aspectos que estdo imbricados.

BOOTSTRAPSAOPAULO!, Cia2. Nova Danca [SP, 1999]

32 Utilizamos BOOTSTRAP! como forma abreviada de BOOTSTRAPSAOPAULO!.
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O modo de organizacdo das ocorréncias neste espetaculo “ja tinha mais a
ver com a conexdao de um corpo com outro (...) com as modificacbes simulta-
neas”’(GRECHI, Pesquisa de Campo, 2005); com uma /dgica de rede, como foi desta-
cado na critica de Britto (1999). As diferencas existentes entre estes espetaculos
podem ser entendidas em suas aproximacdes de modelos ou sistemas de pensa-

mento diferentes, relacionados a citacdo a seguir:

Dois modelos: o do mundo-maquina e o do mundo acausal: mecani-
ca da previsibilidade linear ou eventos pontuados por trocas e ruptu-
ras probabilisticas. Na espessura desse coexistir, o corpo irrompe
como um conjunto ativo e ativador de falas. Proliferantes e diversifi-
cadas. Cada qual se produzindo como um permanente fa-
zer/desfazer, numa continuidade que ndo descaracteriza a unidade
do corpo que se profere a si mesmo (KATZ, 2005, p. 9).

Embora o modo de organizacdo de BOOTSTRAP! ja aponte para uma con-
cepcdo complexa de espaco, Grechi relata que alguns aspectos do modo de aborda-
gem do corpo, neste periodo, ainda ndo atingiam a coeréncia desejada em relacao
ao tipo de pensamento que se visava implementar. Segundo a coredgrafa, o modo
como a companhia trabalhava acabava levando a uma concepcdo de “corpo Unico”,
embora se pensasse justamente em trabalhar as diferencas e a diversidade. Em suas
palavras:

(...) [em relacdo as movimentacdes dos dancarinos] Apesar de faze-
rem do seu jeito, havia um certo modelo ali (...) Como todo mundo
fazia as mesmas aulas, o que saia de material de movimento para
que cada um criasse, era muito semelhante. (...) Eu dava aulas duas
vezes por semana [de Nova Danca, para a companhial; era um tipo de
movimento que tinha [trabalhava] muito a relacdo com o espaco. (...)
O material que a gente tinha era muito parecido, tinha esse ‘corpo
Unico’, apesar de ter todas essas consideracdes [acerca de se traba-
lhar com as diferencas, os jeitos de cada um]. (...) Comecei a sentir
muita falta de instrumentos para chegar a um corpo mais préprio,
mais pessoal mesmo (GRECHI, Pesquisa de Campo, 2005).
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Estes trechos apontam para as especificidades do tipo de mudancas que se
inscreveram a partir de BOOTSTRAPSAOPAULO!. Destacaremos aquilo que Grechi
aponta como caracteristicas diferenciais, que inauguram mudancas em seu trabalho
como um todo. Tais mudancas dizem respeito, sobretudo, as estratégias de investi-
gacdo no corpo que danca. Porém, como corpo, espaco e tempo estdo implicados,
essas mudancas também implicam nos modos de organizacdo das informacdes co-
mo um todo, na criacdo de um espetaculo.

Estas nocbes sdo elaboradas durante todo o periodo relatado por Grechi
(1996 a 2005). Ou seja, também sdo processuais, e ganham novos modos de pro-
blematizacdo e exploracdo - novas configuracdes - a cada processo de criacdo, bem
como os modos de organizacao das informacdes em relacdao ao tempo-espaco e ao
tipo de informacdes (midias) utilizadas.

“Que tipo de instrumento eu poderia utilizar pra isso...?” Essa era a questao
central que mobilizava Grechi nesse periodo, e se referia a como investigar, explo-
rar, nos processos de criacdo, este “corpo proprio”, suas particularidades (de pen-
samento e acdo, no entendimento que estamos seguindo).

Em nossa andlise, logo associamos o que Grechi apontava com a possibili-
dade de elaborar, ou inscrever, discursos “mais proprios” na danca. Possibilidades
que remetem tanto ao vocabuldrio como as formas de encadeamento das informa-
¢oes, em outros termos, os critérios de composicdo. Porém, através das possibilida-
des de comunicacdo do corpo, que diferem da légica de organizacao de um discurso
verbal. Pensamento que nos remete novamente a possiveis entendimentos do que

seja uma dramaturgia fisica.

Diogo Granato em BOOTSTRAPSAOPAULO! Cia2. Nova Danca [SP, 1999]
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Grechi deixou claro, nas entrevistas, que ja articulava um entendimento de
gue essa “movimentacdo proépria’ ocorria no “corpo préprio” e ao mesmo tempo,
ocorria em relacdo - ou seja, era individual, mas nao isolada; pessoal e em inter-
cambio com seu entorno. Porém, a prépria coreégrafa considera - com o “olhar de
hoje” - que o0 “modo de colocar isso no corpo” ainda era bem inicial.

A utilizacdao da proposta chamada de “espaco vivo”, que emerge no processo
de criacao de BOOTSTRAP! nos chamou a atencao, pois evidencia o tipo de mudanca
gue se buscava: uma relacdo complexa corpo-espaco. O “espaco vivo” é colocado
principalmente como um modo de exploracdo, como uma referéncia ou um estimulo
a construcdo de estratégias de pesquisa de movimentos. Como o nome ja diz, pro-

punha uma visao de espaco como ambiente ativo. Nas palavras de Grechi:

O que possibilitava o espaco vivo era um exercicio... como o foco es-
tava nas modificacdes que um corpo exercia no espaco, e como esta
modificacdo chegava num outro corpo, entdo esse outro corpo tinha
que reagir de uma maneira ndo pré-estabelecida, porque aquilo a-
contecia no momento. Era uma estratégia de improvisacdo para co-
mecar a investigar um vocabulario mais individual (GRECHI, Pesquisa
de Campo, 2005).

Isto implica em um grau acentuado de atencdo aquilo que pode estar se
modificando no espa¢o e a0 mesmo tempo no proprio corpo, € em como estas o-
corréncias afetam ambos. Entendemos que essa concepcao implica no entendimento
de que ambos, espaco e corpo, se constituem através dos transitos, dos intercam-
bios e transformacdes que ocorrem continuamente.

O carater de simultaneidade e de imprevisibilidade das modificacbes no
COrpo e no espaco, portanto, passou a permear os processos de criacdo de Grechi
desde BOOTSTRAPSAOPAULO! . A medida que as investigacdes, através da improvi-

sacdo, se desenvolvem dentro da proposta do “espaco vivo’, as a¢cdes de cada um,
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neste contexto, vdo possibilitando o reconhecimento e a construcdao de vocabularios
préprios de movimentacao.

Greiner (2005), em sua abordagem das dramaturgias do corpo, destaca al-
guns aspectos significativos em relacao a algumas mudancas em processo no traba-

lho de Grechi, neste periodo:

Nao ha mais figura chave ou imagem motriz singular, mas, sobretu-
do, fragmentos que fazem mediacdes. Neste viés, a fase intermedia-
ria parece ser sempre a mais importante, o trajeto como experiéncia
ontoldgica. A nocdo de ‘ vocabulario’ ou padrdao de movimento ndo é
mais o comeco de todo processo de criacdo. Muitas vezes, o vocabu-
lario emerge (ou ndo) durante o processo de criacdo, mesmo sem es-
tar ja formulado no comeco da pesquisa (GREINER, 2005, p. 78).

Estas consideracdes se articulam com os aspectos abaixo, descritos por Grechi:

Em BOOTSTRAP! existia uma estrutura de espetaculo fixa, um roteiro,
existiam focos, mas ndo existiam passos. (...) Cada um escolheu um
tipo de ambiente diferente na cidade de Sdo Paulo; este era o estimu-
lo para a criacdo. Neste processo a gente ainda ia nos locais, porque
eu achava que vocé tinha que ir no local , vivenciar o local (...) ndo
bastava o que eu [cada dancarino] ja sabia e tinha percepcdo daquilo;
eu tinha que ir 1a. (...) Apesar de todo mundo ter ido, foi bem /inven-
tado [o modo como incorporaram estes aspectos advindos das vivén-
cias nos ambiente] (...) isso foi até interessante, porque hoje em dia a
gente inventa mesmo! (...) Ndao tem um fora, a referéncia externa;
tem como eu lido com essas referéncias, como eu percebo, como eu
entendo isso (...)(GRECHI, Pesquisa de Campo, 2005).

A proposta do “espaco vivo’ envolvia investigacdes que potencializavam a
criacao dos vocabuldrios individuais, nao como um ponto de partida, mas como algo
gue emerge no “trajeto” - no processo de criacao - em sintonia com o que Greiner
aponta. Promovia um tipo de interacdo voltada a exploracdo das interferéncias que
uns tem sobre os outros, que inscrevem o cardter de transformagcdo mdtua destaca-

do, o que nos remete também a nocdo de co-evolucdo.
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“Como o espaco chegava no corpo e transformava o corpo ?” Ou ainda:
“Como cada um processa este estimulo que vem do corpo do outro, e compode tam-
bém o espaco?”’ (GRECHI, Pesquisa de Campo, 2005) Estas questdes revelam o inte-
resse de Grechi em trabalhar com a simultaneidade de transformacdes, que ocorrem
tanto no corpo como no ambiente, em varias direcdes, num modo de funcionamen-

to ou organizacao nao-linear.

Bootstrap foi uma ruptura (...) quebrou esta estrutura de passos, no
sentido da pré-organizacdo do movimento muito focada no espaco.
(...) Ja nao tinha mais um foco aqui e depois ali [como em “Da saca-
da...”]. Existiam varios focos. (...) Em “Da sacada...” também existiam
alguns momentos mais simultineos, mas era bem ‘organizadinho’,
nao era de fato simultaneo, dando a possibilidade a quem esta assis-
tindo, de escolher. Era bem direcionado o olhar de quem estava as-
sistindo. (...) No fim deste trabalho [Bootstrap] eu comecei a entender
as coisas de uma outra maneira. (GRECHI, Pesquisa de Campo, 2005)

Todos estes aspectos podem ser conectados com as mudancas que desta-
camos, tendo como contraponto o ambito da ciéncia moderna. Podemos refletir so-
bre o uso do termo bootstrap33 enquanto um conceito metaférico, seqgundo a visao
de Lakoff e Jonhson (2002). Seu significado exato deixa de ter importancia central, e
0 que ganha importancia sao os pensamentos-a¢cdes articulados no processo de
criacdo, que configuram os entendimentos deste conceito nos corpos e ao mesmo
tempo no pensamento dos dancarinos, co-criadores do modo de organizacdo deste
espetaculo.

Esta leitura exemplifica o impacto das proposicoes destes autores para a
compreensao de como se da a elaboracdo de pensamentos na danca. Em

BOOTSTRAP!, o carater de interconexdo presente no universo é metaforizado nos

33 Bootstrap traduz-se como “alca de bota”, e no contexto da fisica é entendido como uma das corren-
tes da fisica quantica, ligada diretamente a nocdo de que todos os eventos do universo tém algum tipo
de ligacdo. Como ja comentado, a utilizacao deste termo por Grechi tem relacdo com a leitura de livros
do fisico Fritjof Capra.
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modos de investigacdo corporal (“espaco vivo”: conexdes em rede, simultaneidades,
transformacdes mutuas), nas questdes que norteiam o processo de criacdo (percep-
¢Oes ligadas a urbanidade, co-existéncia de diversos tipos de informacdo, desfron-
teirizacdo) e no modo de organizacdo das informacdes no espetaculo.

As associacoes até aqui apresentadas, entre as mudancas de visdo de mun-
do, e mudancas nas ciéncias, assim comecam a ser conectadas ao contexto da dan-
¢a, 0 que inevitavelmente diz respeito ao corpo. Um corpo que comeca a se revelar,
em nosso entendimento, em sua implicacdo com as informacdes que transitam no
mundo; corpo que assim se define como transito permanente entre natureza e cul-

tura, como nos esclarece Katz (2005):

Nesse corpo, as perguntas permanentes do
homem sobre o mundo constituem a massa
com a qual ele se molda. Perguntas/respostas
da filogénese (estudo cientifico da evolucdo das
espécies). Corpo-vitrine dos entendimentos
gue estabelecemos com a natureza. Cardapios
onde a natureza se oferece culturalizada numa
teia de traducdes fisicas (KATZ, 2005, p. 16).

Cia2 Nova Danca [ SP. 1999 1

As articulacbes e reflexdes apresentadas envolvem uma das problematicas
que referenciam o pensamento complexo: a relacdo entre o todo e as partes. Se-
gundo Morin (2003), o pensamento complexo implica na consideracdo inicial de
dois principios que envolvem a relacdo entre o todo e as partes: o principio sistémi-
co-organizacional e o principio hologramadtico. O primeiro é o que permite religar o
conhecimento das partes com o todo e vice-versa: afirma que é impossivel conhecer
as partes sem conhecer o todo, assim como o todo sem conhecer as partes. Do
ponto de vista sistémico, no entanto, o todo pode ser considerado tanto “mais que”,
como “menos que” a soma das partes. O “mais” refere-se a fenOmenos qualitativa-
mente novos denominados de emergéncias; sao efeitos organizacionais, produto da

disposicao das partes da unidade sistémica. O “menos” refere-se as qualidades res-



56

tringidas e inibidas pelo efeito de retroacdo organizacional do todo sobre as partes
(MORIN, 2003, p.33).
VIEIRA (2000), ao esclarecer a definicao de sistema, proposta pelo filésofo e

l6gico Avenir Uyemov, comenta alguns aspectos neste mesmo sentido:

(...) a transicdo de um agregado de elementos ou mesmo de sistemas
para um sistema de nivel mais alto é obtida a partir da emergéncia de
propriedades que desaparecem se o novo sistema for decomposto ou
reduzido aos seus componentes disassociados. Ou seja, essa adocdo
ontolégica opde-se a idéia do reducionismo ou a crenca de que leis
naturais vigentes em niveis elevados de complexidade possam ser
reduzidas as leis dos niveis inferiores, o que acarretaria nessa re-
gressdo que as leis da Fisica terminassem por ser as Unicas basicas e
todas as demais sendo derivadas. Pela definicio de UYEMOV, ndo é
possivel “baixar de nivel” sem perder algo, no caso as propriedades
partilhadas em um certo nivel sistémico, o que é coerente com uma
tese holista, a que diz que “o todo é sempre maior que a reunido das
partes” (VIEIRA, 2000, p. 4).

O principio hologramatico (MORIN, 2003) propde que em qualquer organi-
zacdo complexa, ndo s6 a parte esta no todo, mas também o todo esta na parte,
pois cada parte contém praticamente a totalidade da informacao do objeto repre-
sentado34. Esse principio pode ser exemplificado a partir da relacdo entre a célula e

o corpo humano bem como através da relacao individuo-sociedade3s.

34 Trata-se da metafora do holograma - fotografia obtida pelo processo holografico. Nesse tipo de
imagem, cada ponto contém praticamente a totalidade do objeto reproduzido - as partes estdao conti-
das no todo, mas o todo também esta contido em cada uma das partes que o constituem. O rompi-
mento de uma imagem hologramatica ndo apresenta imagens mutiladas ou fragmentadas, mas ima-
gens completas multiplicadas.

35 Cada célula é uma parte que esta no todo do organismo, e cada célula contém o patrimonio genético
do conjunto do corpo. Cada individuo numa sociedade é uma parte de um todo, que é a sociedade; ao
mesmo tempo trazemos em nds a presenca da sociedade que fazemos parte, por meio da linguagem,
da cultura, de suas regras e normas, seu saber. Com efeito, “tudo esta em tudo e reciprocamente”. (...)
Somos uma parte no todo césmico. As particulas que nasceram nos primeiros instantes do Universo se
encontram em nossos atomos. A totalidade do cosmos esta em néds, que somos apenas uma pequena
parte deste todo. O principio “o todo esta na parte” ndo significa que a parte seja um reflexo puro e
simples do todo. Cada parte conserva sua singularidade e sua individualidade, mas, de algum modo
contém o todo (MORIN, 1996, p. 275).
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As relacdes entre o todo e as partes conformam uma ampla problematica.
Nossa dificuldade para enfrenta-la, de acordo com a visao de Morin (1996, 2003),
esta relacionada aos modos como aprendemos a pensar, que configuram ainda um

pensamento predominantemente disjuntivo e redutor.

Aprendemos muito bem a separar. Separamos um objeto de seu am-
biente, isolamos um objeto em relacdao ao observador que o observa.
(...) Buscamos a explicacdo de um todo através da constituicdo de su-
as partes. Queremos eliminar o problema da complexidade (MORIN,
1996, p. 275).

Este modelo de pensamento - caracteristico da mentalidade moderna - é
visto como um obstaculo profundo ao pensamento complexo, pois se estrutura
desde a infancia através da fixacdo dos sistemas de ensino escolar, estendendo-se
as universidades e ainda mais nas especializacdes. Na 6tica de Morin, tal formato se
sustenta porque ainda predomina em ndés como um paradigma profundo. Neste
sentido, cremos ver a realidade, mas somente vemos o que o paradigma nos possi-
bilita ver e ocultamos o que o paradigma nos impde a ndo ver.

Um problema apontado como emergente na contemporaneidade diz respei-
to ao questionamento acerca do inicio de uma revolugdo paradigmadtica, orientada
na direcdo da complexidade. Dentro do raciocinio que estamos construindo, o ter-
mo paradigma poderia ser substituido por sistema de pensamento ou de conheci-
mento. Outro modo de formular esta problematica a qual Morin se refere, num en-

tendimento coerente com a Teoria dos Sistemas, é apresentado por Vieira:

Conhecimento é funcdo vital, uma caracteristica de sistemas abertos
sofrendo crises nado lineares, como é o caso dos sistemas vivos. E na
classe dos sistemas vivos que a funcdo conhecimento apresenta seu
apice de complexidade, funcdo essa que depende diretamente dos
embates evolutivos entre sistema e seus ambientes mediato e imedi-
ato. (...) o sistema “v&” o mundo de uma certa maneira; percebe um
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Universo que ndo é o real, mas que é permitido por sua complexida-
de, produzido na interacdo com a realidade (VIEIRA, 1999, p. 18).

As consideracdes anteriores nos conduzem a concepgdo sistémica da reali-
dade e do conhecimento. A nocao de sistema é aqui aplicada tanto ao conhecimen-
to, como ao corpo e a danca. Isto implica em considerar que estas relacdes entre o
todo e as partes, presentes em todo sistema, estdo também no corpo que dancga, e
na danga, como buscamos enfocar através do dialogo com Grechi.

A abordagem complexa da relacdao entre as partes e o todo gera um amplo
campo de mudancas, pois abre espaco para novas configuracbes dos dualismos
presentes no pensamento moderno, em destaque a relacdo natureza-cultura, que
implica nos modos de compreender a relacao entre o homem e seu ambiente.

Como destaca Najmanovich (2001) o ponto de partida para a transformacao
de nossa paisagem cognitiva (ou de nossos sistemas de conhecimento) tem forte
relagdo com o modo como entendemos nossa interacdo com o ambiente onde exis-
timos. A definicdo de ambiente apresentada por Vieira (2000), baseado em autores

como Uyemov e Mario Bunge, nos ajuda a esclarecer estas consideracoes:

A realidade é formada por sistemas abertos, tal que a conectividade
entre seus subsistemas, com o conseqliente transporte de informa-
cdo, gera a condicdo em que cada subsistema é mediado ou vem a
mediar outros (...) Os sistemas, em escala universal, sdo sempre a-
bertos em algum nivel, o que implica que sejam envolvidos por al-
gum outro sistema, que em Teoria Geral de Sistemas é o chamado
Ambiente (VIEIRA, 2000, p. 4).

Vale lembrar que tanto o corpo como a danca sdao aqui entendidos como

sistemas abertos36. O entendimento de ambiente, como esse tipo de sistema envol-

36 Como afirma Vieira (2000), todos os sistemas, em escala universal, sdo sempre abertos em algum
nivel - trocam matéria, energia e informacdao com outros. Os sistemas fechados s6 existem como hip6-
tese tedrica. Portanto, quando utilizamos a expressido sistema aberto ndo estamos dizendo que um
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torio, também facilita a compreensdo de sua utilizacdo em estudos recentes no
campo da danca, onde a abordagem das relacées corpo-ambiente marca presenca.
Relacbes que se caracterizam por intercambios, negociacdes, trocas; sobretudo
guando se tem em vista temas ligados ao entendimento de como a cultura encarna
no corpo, e como novos padrées de movimento sdo gerados a partir de dialogos
culturais, o que acentua a compreensdo de que a nocdo de cultura esta articulada
com este entendimento de ambiente.

Estas problematizacbes estdo presentes em todos 0s processos de criacao
abordados nesta pesquisa. Consideramos que no espetaculo 7oda Coisa se Desfaz
(2000), criado apds BOOSTRAPSAOPAULO! (1999), essas questdes aparecem mais
elaboradas, sendo evidenciadas na danca com maior grau de complexidade. Enten-
demos que isto é decorrente da prépria evolucdo do pensamento de Grechi, que

formula novas questdes, e implementa mudancas nas estratégias de investigacdo no

corpo, e na organizacdo das informacbes que compdem 7oda Coisa se Desfaz.

sistema seja “totalmente aberto” e sim que somos sistemas “semi-abertos”, reforcando o entendimento
de que esta é uma condicdo para a existéncia do préprio sistema.
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1.3.2 Transformag¢des mituas em jogo:

Toda Coisa se Desfaz...

Neste espetaculo, o modo de investigacdo no cor-
po continuou acontecendo através da proposta do “espaco
vivo”; o carater de interconexdo de eventos, na relacdo
corpo-ambiente, é outro aspecto que permanece Como

uma tonica no processo de criacdo. Porém, a relacdo den-

tro-fora do corpo ganha novas elaboracdes, e adquire en- Toda Coisa se Desfaz
Cia2. Nova Danca,
tendimentos diferentes de BOOTSTRAPSAOPAULO! . [SP, 20001

O tema central de 7oda coisa se desfaz é o carater de transitoriedade. A re-
lacdo com o ambiente urbano segue como uma referéncia para a investigacdo no
corpo. Porém, ja ndao ha utilizacdo da estratégia de deslocamento até algum ambi-
ente especifico (bairro, local da cidade), como estimulo central para a investigacao,
como ocorreu em BOOTSTRAP!.

Grechi interessa-se pelas modificacdes que ocorrem em cada corpo, no am-
biente que é construido pelas préprias interacdes entre os dancarinos. Passa a arti-
cular este pensamento aos “estados de presenca” em cena, ou seja, no momento em
qgue o espetaculo ocorre. Uma idéia norteadora desta proposta é a de que “estar no
palco é uma forma de se situar no mundo, perceptivel a tudo”. (GRECHI, Pesquisa de
Campo, 2005).

A escuta, a conexdo e a integracdo entre os bailarinos é o que baseia o0 mo-
do de organizacao deste espetaculo. Neste sentido, aquilo que é préprio de cada um
(as possibilidades motoras, os repertérios/vocabularios de movimento individuais)
esta o tempo todo em conexdo com o que acontece no ambiente, que é constituido

pelas diversas ocorréncias nos diversos corpos em cena.
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Cada dancarino pode ser visto tanto como um sistema (corpo) em relacdo
com outros sistemas (outros corpos), quanto um swubsistema do ambiente (sistema
mais amplo) gerado nas interacdes e interconexdes de informacdes que circulam em
cena. Cada corpo promove e sofre interferéncias a todo tempo, instalando um fun-
cionamento com a dinamica de jogo, onde o grau de previsibilidade é baixo, pois
sao muitas as possibilidades geradas nestas interconexdes.

A transitoriedade esta no préprio corpo (em seus modos de funcionar e de
se organizar), bem como neste ambiente gerado pelas intera¢cdes - um jogo no qual
varios eventos acontecem. Do ponto de vista do publico, é possivel focar a observa-
cdo em alguma interacao especifica, na qual pode até parecer visivel uma relacao do
tipo acdo-reacdo. No entanto, esta percepcdo ndao ganha estabilidade, pois a todo
tempo outras interacdes ocorrem, e as modificacdes se desencadeiam e desenham o
ambiente, sem o predominio de uma direcao, de alguma hierarquia, e sem haver
uma ordem sequiencial entre os acontecimentos.

Em 7oda coisa..., foram criados espécies de “mapas de movimentos”, especi-
ficos de cada intérprete - os “repertorios pessoais de movimento”. Havia um con-
junto de movimentos, um “vocabulario proprio” que definia o mapa de cada um.
Segundo Grechi, o “corpo préprio” ja aparecia melhor trabalhado do que em
BOOTSTRAP!. No modo de utilizar os mapas havia momentos livres, espacos para
improvisacoes. Isto permitia a emergéncia de movimentacdes que interferiam na
totalidade. A aten¢do a tudo o que acontecia em cena era fundamental. Como diz
Grechi, “o foco era no estar ali, fazendo aquilo (...) uma condicdo para o jogo acon-
tecer” (Pesquisa de Campo, 2005).

A abertura para que interferéncias modificassem o sistema em funcionamen-
to em cena, gerando modificacbes em todos, ou seja, interferindo no jogo, é um

aspecto que marca este espetaculo.
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Relatar estes detalhes é algo que nao nos parece facil, no entanto, a associa-
cdo entre o que se vé, de fato, no espetaculo3?, sobretudo no tipo de interacdes que
predominam, e os esclarecimentos decorrentes da entrevista, apontam claramente
para os aspectos discutidos em relacdo a dinamica existente entre o todo e as par-
tes de qualquer fendmeno complexo. Danca e Complexidade, neste sentido, dialo-
gam muito bem em 7oda Coisa se Desfaz.

Os processos que permeiam a organizacdo de sistemas complexos, em suas
taxas de instabilidade e estabilidade, podem ser associados ao jogo que se estabe-
lece em cena. A caracteristica que se destaca é a transitoriedade vivida tanto no
corpo de cada dancarino como no todo - sistema (ambiente) mais amplo, gerado
pelas interacOes estabelecidas, onde predomina a ndo-linearidade. A citacdo abaixo
contribui para o entendimento dos tipos de fenbmenos que estdo em jogo nas inte-
racdes que permeiam os sistemas vivos, e que a nosso ver, apresentam-se de modo
metaforico neste espetaculo. A citacdo refere-se as proposicdes de llya Prigogine,

referencial teérico com o qual dialogaremos a segquir.

Segundo llya Prigogine, a vida nasce de um sistema aberto, num pro-
cesso termodinamico de evolucdo. Ha duas rotas bdsicas regendo a
evolucdo. Alguns elementos se agregam, em um processo comanda-
do pela permanéncia, e resultam em um sistema. Percorrem toda
uma hierarquia e atingem a organizacdo. A partir dai, tomam a dire-
cdo contraria, degradando-se até a morte. O ciclo recomeca pelo e-
lemento ainda ndo organizado, que percorrera novamente todos os
graus de organizacdo do sistema até iniciar a degradacdo que condu-
zird o sistema de volta ao elemento. (...) As flutuacdes modificam o
estado de um sistema. (...) Novos estados dinamicos da matéria po-
dem originar estados que refletem a interacdo de um determinado
sistema com o que o cerca. Aqui os processos dissipativos desempe-
nham um papel construtivo. Algo dispara no espaco e no tempo
(portanto no localizado), e modifica as condicoes de permanéncia de
um determinado sistema (KATZ, 2005, p. 180).

37 Ver o registro em video (DVD), anexo a dissertacao.
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Producdes teodricas recentes, como as de Katz (2005), Greiner (2005) e San-
tana (2003), ja citadas, situadas do campo que articula estudos do corpo e da dan-
¢a, citam a contribuicao da obra de Prigogine como fonte fundamental ao entendi-
mento dos temas complexos que estamos abordando.

Na obra A Nova Alianca - a metamorfose da ciéncia, Prigogine & Stengers
discutem as principais mudancas epistemoldgicas na ciéncia nos ultimos trés sécu-
los. A anadlise dos autores convida o leitor a observar de que maneira determinadas
idéias na sociedade e nas ciéncias se contaminam mutuamente, enfatizando que a
ciéncia ndo se faz apartada da cultura e dos valores da sociedade no seio da qual ela
se desenvolve. A “nova alianca” a que os autores se referem entrelaca ciéncia e cul-
tura: trata-se da alianca do homem com a natureza que ele descreve3s,

Prigogine & Stengers descrevem o homem dos séculos XVII e XVIII como
homem idealizado, separado da natureza, que se coloca a parte do seu ambiente. A
ciéncia classica é vista como uma “ciéncia que desencanta o mundo”, pois reduz o
funcionamento da natureza a um pequeno numero de leis matematicas. Neste con-
texto, destaca-se o pensamento newtoniano, que se baseia no mito de uma nature-
za exata e descritivel, absolutamente previsivel e constituida por fenémenos rever-
siveis. Em nome de uma racionalidade universal, a ciéncia classica pratica a negacao
de toda particularidade cultural, difundindo a idéia de que o conhecimento cientifico
se da alheio as preocupacdes e interrogacdes das sociedades dentro das quais se
desenvolve.

Essa visdao pode ser identificada na ciéncia com o conceito do wniverso das

trajetorias descrito pela Dinamica classica, o qual consolida “a idéia de que no Tem-

38 As articulacdes com as idéias de Prigogine & Stengers, nesta dissertacdo, sdo em grande parte de-
correntes de minha participacdo no grupo de estudos do PQI (Escola de Danca/UFBA), em 2004. Neste
grupo refletimos a respeito de como o continuo epistemoldgico citado, se estende as artes e a toda
criacdo humana, na medida em que uma obra de arte, como produto cultural, sempre instancia uma
visdo de mundo, sendo possivel reconhecer na danca a presenca de diversos temas que Prigogine dis-
cute.
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plo da Ciéncia se busca nada mais nada menos do que a ‘formula’ do Universo”.
(PRIGOGINE & STENGERS, 1997, p.13).

Podem ser articulados a essa nocdo classica do universo, os entendimentos
de danca enquanto uma “linguagem universal’, bem como a visao de que o balé
classico é uma técnica que representa “a base da danca”, espécie de “férmula” gene-
ralizada, o que corrobora para a falsa crenca do ba/é c/dssico como danca universal.
Esse tipo de visdo, voltada a construcao de verdades absolutas, aponta um dos pa-
rametros do modelo dualista de pensamento, como abordamos anteriormente.

Novas concepcoes sobre a criacdo de ordem, que ressignificam a relacdo
entre caos e acaso, configuram uma das caracteristicas dos modelos nao-lineares
de pensamento. HA muita “confusao” em torno do uso destes termos, alerta Edgar
Morin, pois os estudos pertencentes ao campo da Fisica e da Matematica buscam
estudar “fendmenos muito dificeis de ser formulados matematicamente dentro de
um ambito determinista” (2003, p. 46). Esses estudos apresentam uma conotacao
diferente das que associam caos a desordem e véem o acaso como algo que ocorre
sem ter relacdao alguma com seu ambiente ou contexto. A obra de Prigogine & Sten-
gers aprofunda esses esclarecimentos.

O surgimento da T7ermodinamica longe do equilibrio traz uma mudanca
fundamental em relacdo a Fisica Newtoniana, no que concerne as explicacdes para a
criacdo de ordem, ou seja, como a matéria se organiza em um sistema. Ha muito
tempo os estudos dos sistemas vivos vinham mostrando dados incompativeis com a
visao Newtoniana3? , pois os processos da vida ndo sao conservativos. Nas palavras

de Prigogine & Stengers:

39 Na fisica newtoniana os sistemas caminham para o equilibrio, sendo possivel definir leis aplicaveis a
todos os sistemas.
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O ser vivo funciona longe do equilibrio (...) funciona num dominio
onde os processos produtores de entropia, os processos que dissi-
pam energia, desempenham um papel construtivo, sdo fonte de or-
dem. Nesse dominio, a idéia de lei universal cede lugar a de explora-
cdo de estabilidade e instabilidade singulares, a oposicao entre o a-
caso das configuracdes iniciais particulares e a generalidade previsi-
vel da evolucdo que elas determinam da lugar a coexisténcia de zo-
nas de bifurcacdo e de zonas de estabilidade, a dialética das flutua-
¢Oes incontrolaveis e das leis médias deterministas (PRIGOGINE &
STENGERS, 1997, p. 143).

Nas proposicoes da Termodindmica longe do equilibrio, um sistema pode

ser auto-organizado, o que implica no entendimento de que a ordem se cria a partir

de processos que emergem da sua propria dinamica, os quais ndo se pode prever 40,

As suas descricoes se aproximam dos sistemas vivos. O conceito de estruturas dis-

Sipativas estd relacionado com estas questdes:

(...) cujo nome traduz a associacdo entre a idéia de ordem e a de
desperdicio, tendo sido escolhido de propdsito para exprimir o fato
fundamental novo: a dissipacdo de energia e de matéria - geralmente
associada as idéias de perda de rendimento e de evolucdo para a de-
sordem - torna-se, longe do equilibrio, fonte de ordem; a dissipacao
esta na origem do que se pode muito bem chamar de novos estados
da matéria (PRIGOGINE & STENGERS, 1997, p. 114).

A estrutura dissipativa, ou os processos dissipativos, envolvem ordem e de-

gradacdo. Um tipo de estrutura que permanece apenas se se dissipar, refletindo o

nao-equilibrio global que lhe originou. As flutuacdes que modificam o estado de um

sistema sdo entendidas por Prigogine como essenciais na mudanca dos estados ma-

croscopicos dos sistemas, como nos esclarece Katz (2005).

40 Vieira (2000) nos alerta que a nocao de ordem utilizada por Prigogine & Stengers corresponde ao
gue na Teoria Geral de Sistemas é definido como organizacdo. O conceito de auto-organizacdo é tam-
bém abordado por Morin (2003, 2005) - como um dos principios metodoldégicos associados ao pen-

samento complexo.
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No final do século XIX, época da publicacio de “A Origem das Espécies”
(1859)41, Darwin (1809-1882), a comunidade cientifica povoou o imaginario da so-
ciedade com diversos exemplos onde mudancas pontuais, tais como o aparecimento
de uma mutacdo importante, eram capazes de mudar o rumo da evolucdo. Esses
exemplos evidenciavam a instabilidade e a flutuacdo criando ordem, mostrando que
os sistemas vivos funcionam longe do equilibrio.

Como ja afirmamos, na visdao aqui adotada a danca sempre envolve sistemas
de pensamento, sendo possivel considerar, neste campo, as mesmas mudancas de
paradigma abordadas pelos autores. A questao da criacdo de ordem pode ser asso-
ciada as concepcdes de coreografia, que estdo atreladas as escolhas ou estratégias
utilizadas nos processos de criacao.

Na histéria da danca no ocidente, o pensamento predominante na danca
moderna compreende que a organizacao da coreografia se da obedecendo a leis
definidas pelo coredgrafo. Este, como organizador dos processos, atua sugerindo
l6gicas definidas a priori, as quais definem o que é coerente. Ja nas propostas de
danca sintonizadas com parametros da Complexidade, a criacdo de ordem se da por
outras vias, que diferem do predominio de uma ldgica linear.

O espetaculo 7oda Coisa se desfaz pode servir como um exemplo desta ou-
tra possibilidade de criacdo de ordem. A criacdao é mediada por Grechi, que deixa de
assumir o papel de coreégrafa como entendido, predominantemente, na danca mo-
derna. Em 7oda Coisa se Desfaz, o que caracteriza a danca é o campo das possibili-
dades, o carater de jogo. Na exploracdo de possibilidades de interacdo, ndo se tem
como objetivo o controle do “resultado” exato, pois este emerge da qualidade das
interagbes. O que caracteriza a cena, portanto, é um tipo de dinamica que pode ser

associada a nocao de ordem por flutuacdo, e ndo a idéia de um percurso (trajetéria)

41“Sobre a origem das espécies através da selecdo natural, ou a preservacdo de racas favorecidas na
luta pela vida", traducao de On the Origin of Species by Means of Natural Selection, or the Preservation
of Favoured Races in the Struggle for Life. Charles Darwin (1809-1882), bidlogo inglés, o formulador
da teoria da Evolucao.
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para chegar a um resultado esperado. Tipo de escolha que se conecta com modos
de entender o mundo e seus eventos. Entre eles, o fenémeno danca, que ocorre no
corpo. Este, por sua vez, também pode ser visto como um evento. Sistemas abertos,
singulares e em interacdo com as informacdes que circulam nos ambientes onde
existem.

A questao do tempo e a irreversibilidade configuram uma tematica de des-
taque nos estudos de Prigogine & Stengers. Na fisica newtoniana, o tempo € reversi-
vel. A descricdo dos fendmenos utiliza a nocdo de trajetéria, onde uma equacdo tor-

na possivel calcular a posicdo exata de um ponto:

A lei dinamica é uma lei reversivel, descrevendo tdo bem a passagem
de um estado para o imediatamente precedente como para o imedia-
tamente seguinte. O futuro e o passado desempenham, em dinamica,
exatamente o mesmo papel, ou seja, nenhum. A definicdo de um es-
tado instantaneo em termos das posicoes das particulas que o cons-
tituem e das velocidades dessas particulas, contém o passado e o fu-
turo do sistema; cada estado poderia ser um estado inicial ou, igual-
mente, o estado resultante de uma longa evolu¢dao (PRIGOGINE &
STENGERS, 1997, p. 149).
Quando a Termodinamica mostra que na dinamica de um sistema ocorrem
perdas irrecuperaveis de energia, emerge a idéia de uma “flecha no tempo”: ndo é
possivel reverter um processo e voltar ao “estado inicial”. A irreversibilidade surge
como principal fonte de ordem, criadora de organizacao. Assim, enquanto a ciéncia
classica se interessa pelas leis de funcionamento (estabilidade), o interesse da cién-
cia no séc. XX se volta ndo s6 ao que é estavel, mas também aquilo que se trans-
forma: as mudancas de estado.
Estas consideracdes nos remetem a nocdo de transitoriedade no corpo e na
danca, que marcam diferencas significativas em relacdo as légicas de pensamento e

organizacdo seqliencial neste contexto. Em Grechi, pudemos perceber mudancas

ligadas a “passagem” do predominio da organizacdo segiencial para a énfase na
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exploracdo de possibilidades (inclusive em cena), com a incorporacdo das ocorrén-
cias simultaneas, vinculadas as interacées experimentadas nos processos de criacao

e em cena.

Toda Coisa se Desfaz...Cia2. Nova Danca [SP, 2000]

Os processos evidenciados pela 7Termodinamica longe do equilibrio incidem
diretamente nos modos de compreensao do tempo, da criacao de ordem, das possi-
bilidades de organizacdo e criacdao dos sistemas. Em danca, este pensamento deses-
tabiliza a nocado de seqiiéncia (com pontos iniciais e finais bem definidos). Ao invés
de trabalhar com um “ponto zero”, torna-se mais coerente pensarmos em “estados”
do sistema. Assim, o que existe é um estado anterior, € ndo um ponto de partida
que define o inicio exato de um processo (seja no corpo que danca, na criacdo em
danca, bem como nos diversos processos de conhecimento).

Christine Greiner aponta impactos destes conhecimentos em seu préprio
pensamento:

Tais pesquisas [referentes as ciéncias da complexidade] tém suscita-
do mudancas ndo apenas de modo de pensar, mas também de voca-
buldrio. Tornou-se cada vez mais dificil, por exemplo, falar em co-
meco, raiz, matriz ou origem. Tendo em vista o estudo de Prigogine,
passei a trabalhar com a idéia de ‘estado anterior’. Isso porque, tudo
estd o tempo todo se transformando e o comeco de um processo é
dificilmente identificado de forma univoca. Parece mais prudente fa-
lar em estado anterior. Assim como, ao invés de falar em “coisas que
sdo” e “coisas que mudam”, torna-se mais adequado falar em taxas
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de instabilidade e estabilidade, sobretudo para os chamados feno-
menos complexos (GREINER, 2005, p. 39).

Estas nocoes podem ser identificadas na proposta de trabalho de Grechi, e
aparecem significativamente nos processos de criacdo do espetaculo Artérias-
quando se perde o norte. A nocdo de “estados do corpo”, ou estados corporais, esta
presente em seu trabalho desde 7oda coisa..., bem como seu interesse pelas /nsta-
bilidades no corpo, que marca seu modo de investigacao corporal. Porém, a partir
da criacdo de Artérias e de Por que nunca me tornei um (a) dancarino (a)?, a utiliza-
c¢do dos “estados corporais” passa a ter um papel semelhante ao “espaco vivo”. A
nosso ver, instaura uma espécie de parametro das estratégias de investigacdo cor-
poral. Assim, os processos de criacdo desses ultimos espetaculos, estdo atrelados a
proposta de exploracdo de processos de estabilizacao-desestabilizacdao de “estados
corporais”, como abordaremos com mais detalhes nos capitulos seguintes.

A oportunidade de participar de uma oficina coordenada por Grechi, voltada
especificamente para a exploracdo de estados corporais na danca, além de enrique-
cer o processo de pesquisa, contribuiu para uma melhor compreensao desta pro-
posta. O Nucleo Artérias parte dos “estudos dos sistemas fisicos do corpo” - tais
como sistema articular, 6ésseo, glandular, arterial, etc. A proposta de investigacdo
corporal que envolve os “estados do corpo” esta associada a estes sistemas, e busca
promover “estados de presenca” - nos quais o sistema eleito é explorado no corpo
como um todo. Sao utilizadas algumas consignas, ou mediacbes, que vao estimu-
lando cada um a encontrar este “estado de presenca” no proprio corpo, nas pesqui-
sas de movimentos. Este estado (de presenca) corporal envolve fluxos de movimen-
tos, qualidades que “tomam” o corpo como um todo, ndao havendo uma parte princi-
pal ou “de referéncia’.

Os estados do corpo sao explorados a partir das diferentes possibilidades

de cada corpo e em cada situacdo. Por exemplo: nesta oficina, a proposta foi traba-
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lhar inicialmente com o “estado articular’” e depois com o “estado arterial ”. Depois
de explorar intensamente as qualidades emergentes da experimentacdo/exploracao
destas propostas, a exploracdao poderia envolver um dos estados investigados, de-
sestabilizar-se, passar a outro, e buscar “didlogos” a partir dos vocabularios que
comecavam a emergir nas improvisagoes.

Os diversos processos comentados nos sugerem que o carater de /instabili-
dade dos eventos/fendmenos de modo geral, se inscreve cada vez mais na danca-
pensamento de Grechi.

Pensamento artistico, em nosso posicionamento, ndo existe separado de
pensamento gera/ sobre o mundo, sobre si mesmo. Grechi evidencia em suas cria-
¢oOes, pensamentos “de danca”, que se inscrevem como um modo de olhar-pensar-
fazer danca, posicionado em sintonia com os entendimentos de sev modo de ver o
mundo: em sua caracteristica processual, explorando as estabilidades e instabilida-

des que permeiam os sistemas vivos.

Experimentar, observar, deduzir: operacdes incessantes do corpo que
combinam dindmica com termodindmica. Nao se volta no tempo da
danca, ndo se recupera um movimento ja executado. O movimento
jamais se entrega em nudez. Esta sempre incorporado - ou seja, tem
sempre uma feicdo. E o corporal é sempre particular, temporalizado.
(...) As leis da termodinamica nos ajudam a compreender como a en-
tropia e a ordem se acomodam no corpo que danca. O corpo que
danca: permanente transito entre precisdo do aparato bio-mecanico
(o corpo e suas leis) e a imprecisdo dos acionamentos em fluxo. Um
macen Aa dancas enncma A manic cieanlac iamgis acaba ou comeca em
maticamente reproduzivel

Mara Guerrero
em Toda Coisa...
[ SP, 2000]
Leticia Sekito em Toda Coisa...
[Cia2 Nova Danca, SP, 2000]

Aspectos da complexidade na danca podem ser evidenciados em abordagens
que, como as de Grechi, configuram desierarquizacées. do espaco - onde todos os

pontos do espaco cénico sao potencialmente importantes; do tempo - quando va-
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rios eventos ocorrem simultaneamente em cena; e do corpo - o movimento pode
ser protagonizado por qualquer parte do corpo e a danca é potencialmente viavel
em diferentes corpos.

Outra evidéncia do pensamento complexo na danca pode ser apontada atra-
vés de uma analogia aos espacos utilizados no processo linear-analégico em con-
traposicdao ao digital. O digital apresenta pontos, partes dispostas no espaco nao
organizadas de forma linear com pontos subseqlientes como o analdgico. A previsi-
bilidade da forma linear ndo é mais observada nas dancas que se organizam em
sintonia com este tipo de pensamento, cujos parametros nos ajudam a /er o que
esta em jogo em diversas abordagens contemporaneas em danca.

Em nossa leitura de Prigogine & Stengers (1997), compreendemos que
guanto menos um comportamento é determinado a priori, esta mais implicado com
processos de auto-organizacdo, permitindo maiores possibilidades de liberdade do
sistema, aumentando assim a complexidade do conhecimento. As possibilidades de
incorporacdo do acaso estdo associadas aos processos de auto-organizacdo, que
por sua vez, remetem a problematica das relacdes entre o todo e as partes - a no-
c¢do de auto-organizacdo implica que a organizacdo da parte influencia a organiza-
cdo do todo e vice-versa. Do comportamento imprevisivel das partes emergem no-
vas direcoes.

Estas consideracOes estdo também ligadas as nocdes de ordem por flutua-

cdo e bifurcacoes sucessivas, presentes na citacao abaixo:

(...) justamente porque a definicdo do estado onde se encontram ja
ndo pode ser meramente instantanea, mas deve evocar as bifurca-
¢Oes sucessivas atravessadas, ndo é mais possivel afirmar que em
cada instante “tudo é dado”. O determinismo dindmico da lugar a
dialética complexa entre acaso e necessidade, a distincdo entre as
regides de instabilidade e as regides entre duas bifurcacdes, onde as
leis médias, deterministas dominam. A ordem por flutuacdo opde ao
universo estdtico da dindmica um mundo aberto, cuja atividade pro-
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duz a novidade, cuja evolucdo é inovacao, criacdo e destruicdo, nas-
cimento e morte (PRIGOGINE & STENGERS, 1997, p. 150).

Consideramos que algumas destas nocdes permeiam a evolucao do pensa-
mento de Grechi, e podem ser associadas as articulacdes apresentadas. Para exem-
plificar, nos processos de criacdo investigados, podemos apontar o modo como as
ocorréncias tornam-se elementos incorporados - no processo de criacdao e na pré-
pria cena - o que foi destacado em relacdo a 7oda Coisa se Desfaz. O foco de inte-
resse nas transformacdes no corpo e simultaneamente no ambiente, a partir das
qualidades de interacdes ja destacadas, pode ser associado a nocdao de auto-
organizacdo e de ordem por flutuacdo, decorrentes do referencial teérico apresen-
tado.

As possibilidades diversas de modos do corpo se organizar, também podem
ser lidas a luz da nocdao de dramaturgias do corpo, como proposta por Greiner
(2000). Esta pesquisadora aborda a dramaturgia do corpo como um estado de exis-
téncia de determinado corpo, que por sua vez é entendido como midia do seu tem-
po e do ambiente onde sobrevive. Esta concepcao vem sendo desenvolvida, por
Christine Greiner e Helena Katz, na 7eoria do Corpomidia - um dos referenciais
apresentados no segundo capitulo desta dissertacdo. A concepcdo de “corpomidia”
evidencia as mudancas de estado que caracterizam o funcionamento do corpo, em
sua relacdo de intercambio com o ambiente onde existe. Nesta visdao, o corpo que
danca se auto-organiza a cada nova situacao que emerge, e atua criando dramatur-
gias em arranjos variaveis, propostos nos movimentos de danca.

Outra associacdao, com os conteudos destacados em Prigogine & Stengers,
se da em relacao as concepcdes de coreografia e do lugar do coreégrafo no contex-
to contemporaneo. A visao de coreografia como um sistema organizado a partir de
elementos determinados a priori vem se transformando desde a década de 50, na

direcdo de uma outra visdo, onde os processos de criagdo muitas vezes tém como
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objetivo promover a emergéncia de novos padrées de movimentacdo, de possibili-
dades do corpo se organizar (GREINER, 2000).

Aspectos da contemporaneidade como a simultaneidade, a pluralidade de
linguagens, a fragmentacao, as diferentes formulacdes de espaco-tempo e, sobre-
tudo, a participacdo criativa dos intérpretes, tém transformado o conceito tradicio-
nal de coreografia. Na danca contemporanea, para alguns artistas, como Alain Pla-
tel, Jerome Bel, Xavier Le Roy e Maria La Ribot, entre outros, a nocao de autoria vem
sendo questionada, e a idéia de um Unico coredgrafo dirigir um espetaculo parece
comecar a entrar em vias de extincdao (GREINER, 2004).

Estes questionamentos também podem ser vistos nos nucleos de criacdo
gue surgiram no contexto do E£studio Nova Danca, ambiente onde Grechi desenvol-
veu diversos trabalhos. Sua proposta atual, junto ao Nuc/eo Artérias também aponta
para estes questionamentos, ja que o trabalho se organiza cada vez mais centrado
na proposta de um coletivo inteligente, aspecto que abordaremos no terceiro capi-
tulo.

As diversas articulacbes e exemplos apresentados revelam como o pensa-
mento da Complexidade, aplicado a danca, pode ilumina-la enquanto objeto de es-
tudo, abrindo novas possibilidades de analise e de construcdao de conhecimentos
neste campo. Ao mesmo tempo, reforcam nossa compreensao de que diferentes
modos de organizacdo do conhecimento em danca, necessitam de teorias também
diferentes, visdo que ja apontamos como um parametro norteador desta pesquisa.

Uma decorréncia central das referéncias tedricas abordadas neste capitulo é
a implicacao do homem com o ambiente onde existe e com tudo o que se propde a
conhecer. O entendimento de como os processos que permeiam a natureza (os fe-
nomenos fisicos, por exemplo) estao implicados com os processos que constituem a

cultura (os sistemas de pensamento na danca, por exemplo), tem forte relacdo com
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os entendimentos sobre nosso proprio “funcionamento” - os modos de organizacdo
gue nos configuram enquanto humanos.

Prigogine nos mobiliza a entender o aspecto instavel e nao-linear do uni-
verso, que ecoa em nds mesmos, no corpo, e naquilo que produzimos ao buscar
conhecer o mundo, como a danca.

A danca e o corpo, numa abordagem complexa, sdao sistemas inter-
relacionados e em permanente intercambio com o ambiente onde existem. Corpo e
ambiente se desenvolvem em co-dependéncia, configurando processos de co-
evolucao - termos que se referem aos aspectos que buscamos /er nos processos de
criacdo de Grechi.

Neste contexto, o artista e o pesquisador também sdo instancias que se a-
proximam. Todo processo de criacao pode ser visto como um processo de constru-
c¢do de conhecimento que elabora altos niveis de complexidade. Arte e Ciéncia po-
dem dialogar e entrelacar-se, deixando de ser consideradas como universos distin-
tos.

Os impactos destas transformacdes sdo tdo significativos que podem ins-
taurar o que vimos tratando como novos sistemas de pensamento e conhecimento.
Estes impactos atingem os modos como compreendemos o que é danca (sua onto-
logia) e os aspectos que caracterizam sua especificidade; atingem basicamente, o
modo como entendemos/experenciamos o corpo e o movimento humano.

A danca ocorre no corpo. Elabora conhecimentos sobre o corpo e no corpo
simultaneamente. O nivel de complexidade presente na danca tem relacdo direta
com as concepcoes de corpo que estdo em jogo nesta ocorréncia. A relacao entre
corpo e conhecimento é altamente potencializada nesta 6tica.

Os transitos nos estudos do corpo, que refletem e promovem modificacdes
nas concepgoes de corpo, configuraram parte desta pesquisa, e permeiam a segun-

da parte desta dissertacao, na continuidade dos dialogos que buscamos construir.
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Prigogine afirma que a ciéncia é um didlogo com a natureza. Nos ensina a
olhar o universo como uma mistura de eventos e regularidades. Longe do equilibrio,
a vida acontece, em suas complexas interagdes, bifurcacdes, condicdes de possibili-
dade. Estabilidade e instabilidade inscrevem seus dialogos, nos corpos, nas idéias,
na natureza. Pelo mundo afora. A Arte e a Ciéncia, em seus processos de criacdo,
fazem parte destes movimentos. S6 existem e sobrevivem através dos transitos pe-
los quais as informacdes circulam, como todas as formas de conhecimento. Podem
se espalhar, contaminar outros ambientes, “colar’ ou ndao. Estagnando o movimento,
a tendéncia é de isolamento e morte.

Frente a complexidade e a grandiosa qualidade dos ensinamentos de Prigo-
gine, temos consciéncia de que nosso movimento ainda é de aproximacdo. No en-
tanto, possivel e geradora de transformacdes significativas.

O tempo é um assunto polémico, as vezes parece mesmo complicado. Aos
poucos vamos entendendo que nao se trata de complicacdo, mas de complexidade.
Ndo é a toa que Prigogine tenha se dedicado justamente a este tema, e que 0 mes—

Mo nos gere tanto descompasso.

A licdo do principio de complementaridade ndo é uma licio de resig-
hacdo, ndo se tratando de renunciar pela razdo a uma descricdo de-
masiado completa ou precisa; Bohr dizia que ndo poderia pensar no
significado da mecanica quantica sem sentir vertigens; é realmente
um arrancar vertiginoso dos habitos do bom senso compreender que
toda a propriedade macroscopica é inseparavel da “iluminacao” que
decidimos projetar sobre a realidade, e que esta é demasiado rica,
que seus relevos sdo excessivamente complexos para que um soé
projetor possa ilumina-la em sua totalidade. A verdadeira licio do
principio de complementaridade, aquela que pode ser traduzida nou-
tros campos do conhecimento (...), é sem dulvida essa riqueza do real
que transborda de cada linguagem, de cada estrutura légica, de cada
iluminacdao conceptual; cada uma pode somente exprimir uma parte
dela - mas consegue exprimi-la; assim, a musica ndo é esgotada por
nenhuma de suas estilizacdes, o mundo dos sons é mais rico do que
todas as linguagens musicais podem exprimir, seja a da musica es-
quimé, de Bach ou de Schonberg; mas cada uma constitui uma esco-
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Ilha, uma exploracdo eletiva e, como tal, a possibilidade de uma ple-
nitude (PRIGOGINE & STENGERS, 1997, p. 175).

k_‘ — W

[foto:Gil Grossi]

Toda Coisa se Desfaz...
Cia2 Nova Danca [SP, 2000]

Sheila Aréas Thiago Granato Ramiro Murilo e Renato Consorte
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CAPITULO DOIS - O CORPO EM TRANSITO

como uma agulha cabe
numa caixa de fésforos

OuU num caixao

num palheiro, num jardim
no bolso de uma pessoa
na multidao

caminhdo, montanha

tudo cabe em seu tamanho
tudo no chao

hoje eu caibo nesse mesmo
corpo que ja coube

na minha mae

minha mae, minha avo

e antes delas minha tataravo
e antes delas um milhao
de geracdes distantes
dentro de mim

(...)

como um atomo num grao
uma estrela na galaxia
como a bala de revélver
cabe no revélver

cabe também

nhuma caixa, hum buraco
bem no centro do alvo

ou em alguém

onde cabem coracao
cabeca tronco e membros
soltos no ar

como cada gesto cabe

no seu movimento
muscular

(...)

Cabimento
[Arnaldo Antunes/ Luiz Tatit]
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2.1  TRANSITOS NA HISTORIA DOS ESTUDOS DO CORPO

Podemos comparar o papel desempenhado pela fisica no inicio do século XX
- a partir da teoria da relatividade e da fisica quantica - ao papel das neurociéncias
na atualidade. As novas nocdes de espaco e tempo e de estrutura da matéria, advin-
das da fisica, alteraram a compreensdo do mundo. Atualmente, uma transformacdo
semelhante parece ocorrer na configuracio de um movimento que chegou a ser
chamado de revolucdo neuroldgica por Jean-Pierre Changeux42 (1989, citado em

KATZ, 2005).

A natureza do pensamento, a linguagem, o conhecimento. A revolu-
cdo neurolégica da qual Changeux fala favorece angulos inéditos pa-
ra questdes filoséficas que pareciam consolidadas. E modifica nao
apenas nosso modo de pensar como também a nossa forma de viver.
Enquanto um saber do tempo presente, que é também transito entre
saberes, as teorias de danca se tornam conhecimento de melhor cepa
guando ndo se mostram surdas a estas novas vozes, a esta luz intes-
tina que desveste a neblina e a sombra (KATZ, 2005, p. 93).

A aproximacado gradual que vem acontecendo entre a neurobiologia e a psi-
cologia cognitiva delineia a constru¢ao de um novo campo de conhecimentos, que
inclui a convergéncia entre areas como a filosofia, a antropologia, a biologia mole-
cular, parte da fisica, da quimica e da matematica, além da linguistica e a teoria da
computacdo. Este campo do conhecimento, ainda recente, é chamado de ciéncias
cognitivas.

Este campo vem ganhando destaque nas producdes académicas brasileiras

que enfocam os estudos do corpo em interlocucdao com a danca. Essa constatacdo

42 Jean-Pierre Changeux (1936), neurobidélogo francés, mundialmente conhecido por seus estudos no
campo das ciéncias cognitivas. Diretor do laboratério de neurobiologia molecular do Instituto Pasteur,
titular da cadeira de Comunicacdes Celulares no Collége de France e membro da Academia de Ciéncias.
Foi também presidente do Comité Nacional de Etica, de 1992 a 1999. E o autor do livro “O homem
neuronal” (1998).
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foi fundamental para a definicdo de parte do referencial teérico que buscamos arti-
cular nesta pesquisa.

No entanto, abordar diretamente esta perspectiva pareceu-nos algo incoe-
rente em relacdo ao proprio fluxo de pensamentos que sustentou esse percurso de
investigacdo. Buscamos entdo acessar uma visao mais panoramica, sobre as princi-
pais mudangas nos estudos do corpo no séc. XX, tendo como foco de interesse os
modos de entender a relacdo corpo e ambiente, que aqui compreendemos como o
transito entre as dimensodes de dentro e fora do corpo.

Estas mudancas permeiam a emergéncia de novas metaforas ligadas ao cor-
po, em diferentes vertentes tedricas. Pontuaremos as principais concepcdes neste
sentido, ja que ndo utilizamos todos os referenciais tedéricos apresentados neste
panorama em nossas proéprias leituras - que, como ja citado, situam-se no ambito
das Ciéncias Cognitivas contemporaneas.

Buscamos retomar contribuicdes histéricas, visando um olhar complexo, fo-
cado nas relacdes citadas, o que nos conduziu a novas formas de ver alguns aspec-
tos que ja tinhamos alguma proximidade43. As relacOes entre dentro e fora do corpo
incluem a relacdo entre corpo e cultura, o que fica evidente nas mudancas historicas
relativas as concepcdes sobre o corpo.

A sintese aqui apresentada é baseada nos estudos de Greiner (2003, 2005).
Esta pesquisadora propoe reflexdes fundamentais para uma ampla compreensao
dos processos de mudanca ligados aos estudos do corpo. Apresenta as principais
obras de referéncia neste vasto campo e contextualiza o leitor em relacdo as mu-

dancas de entendimento e de modos de descricdo que, sobretudo a partir do séc.

43 Sobretudo no campo de estudos da Psicomotricidade, que articula conhecimentos advindos da Psi-
cologia, Neurologia, bem como do campo dos estudos do corpo, decorrentes de esforcos interdiscipli-
nares. Neste sentido, muitos temas de interesse das Ciéncias Cognitivas estdo presentes neste campo.
O que julgamos como diferente sdo os modos de abordagem dos mesmos, ou seja, as leituras existen-
tes. Este o/har para os transitos entre dentro e fora do corpo emerge como algo novo dentro de nossas
referéncias, indicando contribuicdes significativas ao campo da Psicomotricidade.
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XX, marcam rompimentos e sustentam a construcao de novas abordagens, pautadas
na superacao dos dualismos ja citados44.

Em nosso entendimento, a autora propde novas leituras e articulacoes das
proposicoes de autores como Artaud, Nietzche, Merleau-Ponty, Freud, Foucault, en-
tre outros, reconhecidos na historia das leituras sobre o corpo. Um exemplo atual é
a retomada de aspectos da obra de filésofos como Espinosa (1632-1677), por auto-
res como Anténio Damasio (2004), neurologista que se dedica ao estudo de temas
como a relagdo entre emocao e razdo, memdria, consciéncia. Este autor é uma das
referéncias identificadas no campo dos estudos do corpo articulados a danca na
contemporaneidade.

Diversos estudos sdao apontados por Greiner como responsaveis, direta ou
indiretamente, pela génese de algumas das mais importantes teorias contempora-
neas do corpo. Essa sintese da retrospectiva das teorias do corpo revela um contex-
to criado historicamente, e contribui para uma leitura mais atenta do que a autora
propde, e nos interessa especificamente: a analise da tendéncia que marca as déca-
das de 80 e 90 nos estudos do corpo, através da busca por “pontes transdisciplina-
res”. Este recorte epistemologico desloca a discussdo tradicional por ndo se susten-
tar no critério de disciplinas isoladas, nem em classificacdes fixas do corpo, supos-
tas como definitivas. As producdes destacadas por Greiner, sao “justamente aquelas

com tendéncia a ‘indisciplina radical’”45.

44 Ver Greiner (2005), cap.1: “Génese e migracdo das principais teorias do corpo”.

45 Greiner destaca a producdo dos filésofos Paul e Patricia Churchland, a partir da qual se pode dizer
gue “o exercicio de ‘reducdo interteérica’ também chamado de ‘materialismo eliminativo’, ajuda a per-
ceber questdes que antes ndo pareciam pertinentes ou vagavam totalmente desconhecidas e alheias a
nossa atencdo. A idéia parte do principio de que quando aplicamos uma teoria que normalmente nao é
usada para observar determinados fendmenos, iluminamos de modo inusitado a discussdo (...) E assim
gue os deslocamentos conceituais parecem se transformar no trunfo das novas descobertas, ndo no
sentido de explicar os fendmenos do mundo, mas de reformuld-los” (2005:18). Como exemplos de
construcdo de pontes teoricas, Greiner aborda as obras de Michel Ferrer, Amos Hetz, e Shigehisa Kuri-
yama.
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As possibilidades de leituras do corpo na histéoria da humanidade sdo inu-
meras. As marcas de diferentes possibilidades de estudo estdao ligadas aos modos
de descricdo do corpo, as possiveis relacdes com o ambiente, bem como as teorias
utilizadas para abordar ou dar luz ao objeto.

O entendimento do corpo como processo, e ndo como produto, marca posi-
cionamentos importantes em relacdo aos modos de abordar o tema. Em vez de um
suposto “corpo generalizado”, torna-se mais coerente a abordagem de estados do
corpo, considerando suas taxas de estabilidade e instabilidade e seu carater transi-
torio. Estas leituras sustentam o entendimento do corpo como processo e transito
de informacdes.

Considerando o objeto de estudo desta dissertacdo, e o volume das contri-
buicdes dos autores destacados por Greiner, buscamos pontuar algumas das princi-
pais contribuicdes atreladas as mudancas na historia das teorias do corpo no oci-
dente. Este levantamento contribui para enriquecer a contextualizacdo da emergén-
cia de concepcdes que apontam para a superacao da dicotomia mente-corpo, tema-
tica que representa um dos eixos de nossa investigacao.

Durante os séc. XVI, XVII e XVIII, a investigacao sobre o “lado de dentro” do
corpo marca boa parte dos estudos nessa area. Exemplos deste tipo de descricoes
podem ser localizados na obra de anatomistas como Vesalius e nas investigacoes de
filosofos como Descartes. Ja no séc. XIX a descricdo do corpo esteve ligada a possi-
bilidade de classifica-lo a partir de significados, envolvendo a producao de mapea-
mentos de um corpo de fora, “passivel de observacdo no sentido de suas acdes no
mundo e ndo apenas a visualizacdo de 6rgdos e de humores internos” (GREINER,
2003, p. 139).

Como ja comentado, as concepcdes emergentes no séc.XX evidenciaram o
carater de instabilidade, transitoriedade e indeterminacdao dos sistemas vivos. O u-

niverso das relacoes e interacdoes entre os mais diversos fenOmenos ganha desta-
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que. Neste contexto, estar vivo passa a poder ser entendido como um estado mar-
cado pelo acordo ou negociacdo permanente entre organismos e ambientes. Os
modos de descricao do corpo passam a apresentar a tentativa explicita de relacionar
as esferas de dentro e de fora, em outros termos, seus fluxos de comunicacdo
(GREINER, 2005).

Esta visdo dos fluxos e relacdes entre dentro-fora do corpo foi um contetido
gue nos chamou atencdo nos processos ligados ao espetaculo Artérias. O mesmo
aborda a tematica da identidade em sintonia com essa nocao de fluxo de comunica-
cdo dentro-fora. Associado com este entendimento, o modo de investigacdo corpo-
ral teve como foco a exploracdo das articulacbes e as desestabilizacdes-
estabilizacdes que permeiam a construcdo de identidades, nos sistemas fisicos do
corpo, enfatizando os processos de negociacao corpo-ambiente. Esta visdo dos flu-
x0s de comunicacdo também esta presente nos modos de organizacdo que com-
poem o espetaculo Por que nunca me tornei um(a) dancarino(a), que aborda a me-
moria como transito de informacdes, como apresentaremos no terceiro capitulo.

Voltando aos aspectos historicos, no Ocidente o pensamento fenomenolégi-
co, a partir de Husserl (1859-1938) e Merleau-Ponty (1908-1961), disseminou am-
plamente a proposta do corpo como estrutura fisica e vivida ao mesmo tempo, sig-
nificando um reconhecimento importante do fluxo de informacao entre o interior e
exterior, entre informacdes bioldgicas e fenomenoldgicas. Merleau-Ponty46 destacou
a compreensdo destas dimensdes sem se tratar de aspectos opostos. Em sua nocdo
de corporeidade é possivel observar um sentido duplo, indicando a percepcdo da
necessidade de um estudo da corporeidade do conhecimento, da cognicao e da ex-
periéncia vivida para poder compreender o fluxo entre essas qualidades de informa-

¢ao.

46 Ver Merleau-Ponty (1994). A Fenomenologia da percepcao.
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A abordagem de Merleau-Ponty ja mostrava uma aproximacao do que com-
preendemos como relacdo corpo-ambiente. Uma analise possivel, neste sentido, é a
de que a fenomenologia propds a nocdao de corporalidade, ao invés de corpo, na
tentativa de afirmar a plasticidade do fluxo de informacdes e negar a metafora do
organismo como aquilo que é inato e comum a todos (GREINER & KATZ, 2004).

Na passagem do séc.XIX para o XX, sdo destacadas as contribuicées do pen-
samento de Nietzche (1844-1948), em sintonia com Antonin Artaud (1896-1948).
As obras destes pensadores sao retomadas por diversos autores na contemporanei-
dade, que propdem as mesmas, novos nexos de sentido. Dentre eles, Jacques Derri-
da (1930/2004), que identificou pontos em comum para o que seria a proposicdo
de um “novo corpo” - anarquista, ndo-organico e vital - e Gilles Deleuze (1925-

1995), que retomou a proposta do corpo-sem-orgdos de Artaud.

Comecava uma mudanca radical cujo foco cognitivo estaria sempre
na fissura, nas fendas, nos entremeios e ndo nas partes organizadas
de um todo monolitico. Esta possibilidade de pesquisa nascia da ex-
periéncia corporal e tinha parentesco evidente com uma lista de
questdes exploradas por pensadores e artistas, geniais e malditos,
como Kafka, Van Gogh, Beckett, Sade, Bataille, Lautréamont, etc. Sur-
gem aos poucos, novas metaforas para descrever o corpo (GREINER,
2005, p. 24).

O corpo-sem-orgdos € um exemplo destas mudancas. Proposta por Artaud,
tal nocdo contrapunha a visdao cartesiana e também se diferenciava da discussao
fenomenologica do séc. XX. Essa concepcdo estava ligado ao abandono dos automa-
tismos; ndo configuraria um conceito e sim um conjunto de praticas que constituiri-
am uma experiéncia-limite. A percepcdao de que o corpo pode ser vivo, mas ndo ne-
cessariamente em seu aspecto organico é o que o distingue radicalmente da meta-
fora cartesiana do corpo-organismo (GREINER, 2005, p. 25).

Novas metaforas também sao identificadas no pensamento de Deleuze

(1996) em conexdo com Artaud: a nocdo de que o corpo humano funciona como
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uma rede movel e instdvel de forcas, o sentido da wnidade das coisas ligado a um
sentido de multiplicidade e de anarquia. Estas metaforas apontam questionamentos
da visdo mecanicista e linear, sustentadora da nocdo de organismo enquanto um
corpo estratificado e hierarquizado.

Considerar a existéncia de diversos discursos acerca do corpo configura ou-
tro aspecto importante neste processo. Enfatiza a possibilidade de o corpo ser in-
terrogado a partir de diferentes formas de enunciacdao, e em algumas circunstancias,
encontrar-se restrito as amarras do proprio discurso. A obra de Michel Foucault
(1926-1984) é destacada em relacdo a esta questdo. Sua producdo é referéncia de
muitos estudos e analises envolvendo a tematica do corpo e suas complexas rela-
¢Oes contextuais. Como autor que se debrucou sobre o estudo do carater politico
do corpo, um dos temas de maior destaque em sua obra é o da disciplinarizacdo do
corpo em instituicdes (como escolas, hospitais, prisoes, fabricas, etc.), ligada a no-
cdo de corpo adestrado. Estes enfoques caracterizam Foucault como autor que evi-
denciou as relacdes entre o corpo, as estruturas de poder e os discursos do corpo.

Quando se tem em vista compreender a génese dos pensamentos contem-
poraneos, o cardter migratorio destas teorias € um aspecto apontado como funda-
mental, por produzir conexdes e reformulacdes que merecem atencdo. Greiner cita
como exemplo as producdes advindas das relacdes de intercambio entre a producdo
francesa e a norte-americana, que abrange mais de setenta anos e esta ligado a
emergéncia de alguns dos mais importantes estudos do corpo. Tais consideracdes
nos interessam particularmente por estarem associadas ao surgimento das chama-
das Ciéncias Cognitivas.

Era grande a diversidade e o volume de informacdes que circulavam nos Es-
tados Unidos entre as décadas de 40 e 60, a partir do éxodo de intelectuais e artis-
tas europeus e do estreitamento de vinculos entre instituicdes de educacao superi-

or. A questdao em destaque é como essa rede de informacdes filosoficas e politicas
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foi organizada. De forma fragmentada e descontinua, “toda uma rede de informa-
¢Oes foi sendo absorvida pelos norte-americanos e reinventada inimeras vezes pela
didspora de seus escritores e leitores através do mundo” (GREINER, 2005, p. 30).

Na Franca, producdes de Roland Barthes, Lacan e Foucault marcam 1966
como “o ano luz do estruturalismo”. Neste mesmo ano é realizado, nos Estados Uni-
dos, um encontro internacional com a presenca de Derrida, Lacan, Barthes, René
Girard, Jean-Pierre Vernant, entre outros, contando também com o envio de textos
de Deleuze e Jakobson. Tal momento é entendido por Cusset4? - autor que relata
esta histéria - como uma reinvencdo da teoria francesa. Ja no Brasil, as reinvencdes
em diversas areas emergem a partir da década de 70, época em que também sdo
realizadas as traducbes de pensadores como Foucault, Derrida e Artaud. Os impac-
tos ou decorréncias destas novas pontes tedricas comecaram a se difundir.

O surgimento das Ciéncias Cognitivas ou Ciéncias da Cognicdo, esta associ-
ado a um ciclo de conferéncias, realizadas por cientistas de orientacao cognitiva
durante as décadas de 40 e 50 nos Estados Unidos. O Simpdsio Hixon e as chama-
das Conferéncias Macy representam os marcos fundamentais em sua fundacao. En-
genheiros, matematicos, antropologos, psicélogos, economistas e neurofisiologistas
reuniram-se durante esse periodo com o intuito de elaborar uma ciéncia geral do
funcionamento da mente.

Uma primeira sintese das idéias neste campo deu origem a Cibernética, a

partir das formulacdes do matematico Norbert Wiener48, Gardner (2003) apresenta

47 Francois Cusset é um dos autores cuja producdo é destacada por Greiner em relacdo ao carater mi-
gratoério das teorias relativas a génese dos pensamentos contemporaneos sobre o corpo. French Teory,
lancada em 2003, é citada como a obra deste autor que aborda todo este movimento, mapeando mais
de setenta anos de relagdes entre a producdo francesa e a norte-americana.

48 “A Cibernética foi definida por Weiner como a ‘ciéncia do controle e da comunicacdo no animal e na
maquina’ (Ross Ashby,1970:01). Segundo Gardner (2003), Wiener foi mais longe do que todos os seus
contemporaneos em sua conviccdo de que os diversos avancos cientificos e tecnoldgicos daquele con-
texto eram coerentes entre si. “Na verdade, em sua mente eles constituiam uma nova ciéncia - baseada
nas questdes de controle e comunicacdo, que ele considerava centrais na metade do séc. XX”
(GARDNER,2003, p. 35).
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um panorama das condicdes e das diversas linhas de pensamento que marcaram
esse contexto.

A primeira geracdo das ciéncias cognitivas caracterizou-se pela associacao
do funcionamento do cérebro humano ao de um computador. Assim, as primeiras
hipéteses sobre as operacdes cognitivas relacionavam a inteligéncia ao funciona-
mento computacional. Neste contexto, o entendimento do comportamento inteli-
gente era atrelado a capacidade de representar o mundo de certas maneiras. Nossa
capacidade de manipular simbolos foi considerada semelhante a execucdo de pro-
gramas, € a memdria, considerada como conjunto de informacbes armazenadas,
arquivadas como se fossem em “gavetas”.

A partir de 1956, novos encontros entre cientistas de diversos lugares avan-
caram nas discussdes das Conferéncias Macy, desenvolvendo os fios condutores das
ciéncias cognitivas modernas. A associacdo desta data (1956) ao reconhecimento
oficial da ciéncia cognitiva esta ligada ao Simposio sobre Teoria da Informagdo reali-
zado no MIT49 em setembro deste ano, onde compareceram muitas figuras de des-
taque das ciéncias humanas e da comunicacao (GARDNER, 2003).

Na perspectiva de Gardner, ao compreender este contexto torna-se dificil
conceber as Ciéncias Cognitivas contemporaneas sem considerar os problemas filo-
soficos cldssicos, que sao seus “ingredientes fundamentais”. Como afirma o autor,
“os debates dos fildsofos gregos, assim como os de seus sucessores do lluminismo,
sobressaem em muitas paginas de obras cientificas cognitivistas”, o que indica que
questdes tradicionais funcionam como um ponto de partida légico para as investi-
gacoes deste campo (GARDNER, 2003, p. 58).

Entre estas questdes encontra-se a problemdtica mente-corpo, que como
vimos, sustenta todo um sistema de pensamento dualista presente nas polaridades

entre sujeito/objeto, pensamento/sentimento, teoria/pratica e natureza/cultura,

49 M.L.T.: Massachusetts Institute of Technology
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entre outras. No campo das Ciéncias Cognitivas contemporaneas encontram-se di-
versas perspectivas de superacao desta visdao dualista.

Entre os estudiosos que se dedicam a estas questdes, encontram-se George
Lakoff, Mark Johnson e Antonio Damasio, que como ja citado, compéem nosso qua-
dro tedrico relativo aos estudos do corpo, que também conta com a 7eoria do Cor-
pomidia (GREINER e KATZ, 2004, 2005).

Como abordaremos neste capitulo, estes referenciais tedricos, aliados aos ja
apresentados, sustentaram a construcao de leituras referentes aos trabalhos mais
recentes de Grechi. Por ouro lado, o que sustentou nossa opc¢ao por estes referenci-
ais foram os aspectos emergentes do estudo de campo, que nos mobilizaram a a-
profundar estes conhecimentos sobre os modos de ler/compreender o corpo e seus
complexos processos de funcionamento. Em meio as diversas direcbes que o pro-
cesso de pesquisa vai desenhando, retornamos a nossa questao norteadora princi-
pal, voltada a investigacdo de concepcdes emergentes de corpo, nha contemporanei-
dade.

Uma etapa a mais no exercicio que atravessa esta pesquisa. Olhar a danca
com novas lentes, que emergem das elaboracdes entre conhecimentos recentes em
NOSSO percurso: a complexidade no corpo, em seu entrelacamento ao ambiente e as
questdes sobre identidade, memoria, sobre os transitos que possibilitam sua exis-
téncia. Corpos que se perguntam sobre o tempo e suas possibilidades de fazer his-
toria. E que ao construirem danca, convidam outros a perceberem sua semelhanca

com o carater complexo de irreversibilidade da vida.
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2.2 DE ONDE VEM A DANCA?

Uma idéia ainda presente nos diversos ambientes
onde a danca existe é a de que dancar € um fenbmeno

para ser vivido e sentido, nao para ser pensado ou inves-

tigado. Na linguagem do senso comum transitam discur-

Artérias
Cia2 Nova Dancga [SP, 2002]

sos que evidenciam esse pensamento.

Por exemplo, quando se afirma que, na danca, “se pensar demais, estraga’.
Ou ainda pior, a nocao de que “quem faz danca ndo precisa de muito cérebro.” Dis-
cursos que revelam uma concepgcdo de danca como experiéncia ndo-pensante, liga-
da prioritariamente ao sentimento, que é entendido como separado da razao, dife-
rindo da abordagem aqui proposta.

Algumas definicdes de danca nos ajudam a explicitar este tipo de leitura:
“Danca é a incorporacao de experiéncias emocionais em movimento de arte expres-
siva sob a qual os principios de composicdo sdo conscientemente impostos pela
personalidade”, afirmava Margaret H’Doubler, em 1940 (Greiner, 2004). A filésofa
Susanne Langer define a arte como “coisa criada e nao real, iluséria, embora exis-
tente na imaginacdo e nos sentidos”. Propde alguns conceitos sobre a arte, que se

estendem as diversas linguagens, entre as quais esta a danca.

O que a arte exprime é o curso da sensibilidade, do sentimento, da
emocao (...) a arte é visualizacdo do sentimento e a expressdo em ar-
te é uma expressdo simbdlica da emocéao (...) o reconhecimento do
simbolo artistico ocorre através da intuicio (LANGER, 1980, citada
em DANTAS, 1999, p. 18).

Estes exemplos demonstram um entendimento de que as complexas rela-
¢Oes entre corpo, tempo, espaco, cultura e ambiente, que permeiam a danca, com-

poem um tipo de fenbmeno puramente emocional. A oposicao entre emocao/razao



89

e sentimento/pensamento é claramente apresentada nestes discursos. Tal modo de
compreender estas relacdes refere-se a um entendimento sobre como funcionamos,
e alicerca concepc¢des de danca ainda conectadas a um pensamento dualista, mar-
cado pela cisdo que separa corpo e mente.

Desta perspectiva, “pensar a danca” geralmente é algo visto como incoeren-
te, ja que de acordo com estes parametros a danca “vem de dentro” e sua natureza é
algo da ordem do indizivel e da intuicdo. Dimensdes distantes da mente, decorren-
tes de modelos de pensamento - ou sistemas conceituais - que remetem aos as-
pectos ja apresentados em relacdo ao dualismo cartesiano. A citacdo abaixo acentua

este pensamento:

A distincdo qualitativa entre as duas res cartesianas patrocina os que
falam da danca como sendo aquilo que vem de dentro mas que vai
além da res extensa, pois que é meio diafano, quase indescritivel.
Acontece no corpo material, na res extensa, mas ndo se restringe a
ele. O dualismo cartesiano impregna muitos discursos, inclusive al-
guns que ndo se ddo conta da infiltracdo da sua presenca poderosa
(KATZ, 2005, p. 105).

Ao desconectar a danca deste dominio de uma Jinstancia interior - que indi-
ca ser dada a priori em cada corpo - abre-se um leque de questdes e novas pers-
pectivas de entendimento da propria Danca, enquanto atividade humana, forma de
conhecimento e campo de pesquisa.

A presenca dos termos “corpo pensante ”e ‘mente corporificada”, em textos
sobre danca, apontam de imediato para novas possibilidades de compreensao do
corpo e dos processos de conhecimento presentes na danca. Essas possibilidades, a

nosso ver, ficavam mais claras em modos de organizacao identificados na danca

contemporaneaso.

50 Em relacdo a danca contemporanea, refiro-me ao contato com producdes (em video) de alguns gru-
pos ou artistas, como: Meg Stuart, Xavier Le Roy, Jérome Bel, La Ribot, Gilles Jobin, Wagner Schartz,
Ivani Santana, Cena 11, Cia Nova Danca, Cristian Duarte , bem como producdes ligadas ao contexto da
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A opc¢ado por investigar o pensamento complexo na danga implicou no en-
tendimento da danca e do corpo enquanto sistemas complexos inter-relacionados.
Sistemas que se configuram no transito de informagbes entre corpo e ambiente, e
que implicam nas relacoes entre dentro e fora do corpo. Estas relacées - entendidas
enquanto transitos de informacdo - nos ajudam a compreender o carater de simul-
taneidade das modificacées que ocorrem tanto no corpo como no ambiente, num
processo de co-evolucao.

Essas modificacdes podem ser pensadas desde as implicacdes do uso de
ferramentas no desenvolvimento das habilidades humanas, aqui entendidas como
psicomotoras (motoras e cognitivas simultaneamente), como a motricidade fina, as
capacidades simbolicas e a organizacdo tonica, ligadas as formas de comunicacdo
humanas (por exemplo, a escrita, o desenho, a gestualidade, a linguagem verbal,
etc.). Este tipo de desenvolvimento de habilidades modifica os modos de interacdo
com o ambiente. Estas modificacdes ocorrem fisicamente e implicam tanto em no-
vas possibilidades de acdo, como de cognicdo. Isto é, instauram formas de pensa-
mento.

Se pensarmos nas implicacdes do uso dos diversos computadores, que
permeiam nosso ambiente atualmente, estas modificacdes envolvem uma rede de
dimensdes: a relacdo com as “novas tecnologias” instaura habilidades psicomotoras
(em especial a coordenacado viso-motora), que sdao cognitivas, instaura novos modos
de acessar, manipular e processar informacodes, que aqui entendemos como formas
de funcionamento cognitivo. Na dimensao social, implicam em novos modos de in-
teracdo e de construcdo de lacos sociais. Além disso, as modificacbes no corpo hu-

mano também geram novos problemas, como as lesdes por esforco repetitivo, pro-

UFBA, como o Grupo de Danca Contemporanea da UFBA (GDC). Referimo-nos aqui aos processos de
conhecimento vividos durante o mestrado: discussdes de textos videos de danca nas aulas, discussdes
de projetos de pesquisa, e as experiéncias nos grupos em que participei - Grupo de Pesquisa Poética
Tecnoldgica na Danca e grupo de estudos do PQIl/Escola de Danca. Conjunto de experiéncias que pos—
sibilitaram identificar muitas questdes, contribuindo nas definicdes da pesquisa.



91

blemas de postura, sindromes ligadas ao stress, etc. O tipo de informacbes e o mo-
do como se dd o transito de informacdes se modificam, além das inidmeras conse-
guéncias ambientais no sentido ecolégico.

A qualidade das transformacdes que ocorrem no corpo, pode levar a confu-
sOes, como as que afirmam a nocdo de “influéncia do ambiente sobre o corpo”. Nes-
te tipo de leitura, o corpo aparece como uma instancia passiva que o “ambiente”
molda ou preenche (um “corpo-recipiente”). Este capitulo tem o objetivo de destacar
e aprofundar compreensdes que se diferenciam radicalmente deste pensamento.
Modos de ver/ler que, ao circularem no campo da danga, implicam em mudancas
significativas em relacdo aquilo que se considera sua especificidade. A citacdo a se-

guir é um exemplo neste sentido:

As relagdes entre corpo e ambiente se ddo por processos co-
evolutivos que produzem uma rede de pré-disposicdes perceptuais,
motoras, de aprendizado e emocionais. Embora corpo e ambiente es-
tejam envolvidos em fluxos permanentes de informacao, ha uma taxa
de preservacdo que garante a unidade e sobrevivéncia dos organis-
mos e de cada ser vivo em meio a transformacdo constante que ca-
racteriza os sistemas vivos. (...) Algumas informacdes do mundo sdo
selecionadas para se organizar na forma de corpo - processo sempre
condicionado pelo entendimento que o corpo ndao é um recipiente,
mas sim aquilo que se apronta nesse processo co-evolutivo de trocas
com o ambiente. E como o fluxo ndo estanca, o corpo vive no estado
do sempre-presente, o que impede a nocdo do corpo recipiente
(GREINER E KATZ, 2005:130).

Em sintonia com estas concepcdes, outros modos de compreender a danca
sdao formulados. Proposicdes que, a principio, podem até parecem “complicadas”.
Engendram articulacdes intertedricas complexas e, ousadas que sao, ao invés de
buscar “facilitar as coisas” - e oferecer respostas mais rapidamente assimilaveis -, a
nosso ver, apostam mais nas desestabilizacdes e nas possibilidades abertas pelos
guestionamentos. Se por um lado isso, em geral, incomoda, pois nos tira da “zona

de conforto” (que vai se ampliando a medida que nossos préprios pensamentos po-
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dem perder o movimento, fugindo dos transitos...), por outros diversos lados (cami-
nhos possiveis), a desestabilizacdo de nossos saberes nos levam (ou nos trazem de
volta?), ao desejo de conhecer. Incbmodo que gera movimento, e abre maiores pos-
sibilidades de criacdo.

Do ponto de vista da complexidade, o conhecimento implica interacdo,
transformacdo mutua, co-dependéncia e co-evolucaos'. Esta nocdo se aplica a qual-
guer processo de conhecimento, portanto, inclui a danca. Muito sinteticamente, jul-
gamos pertinente pontuar, como exemplos destes “outros” entendimentos sobre a
danca, algumas proposicdes de Helena Katz, cujos estudos se inscreveram em nos-
so percurso como desestabilizacées “bem-vindas”, geradoras de novos movimen-

tos-pensamentos.

A mais complexa possibilidade de movimento em um corpo,
aquela a que se pode identificar com o nome de pensamento do
corpo, essa é a danca. Todos os outros movimentos sao quase-
pensamentos nas mais variadas gradacbes. Quanto mais proxi-
mos da danca, mais quase-pensamentos do corpo. [...] Lembrete
indispensavel: os pensamentos ndo representam um feudo exclu-
sivo da consciéncia [...] E também se referem aqui ao que habitu-
almente o leigo chama de pensamento [...] Ndo se trata de um
corpo que pratica uma atividade chamada pensamento (pensar
sobre algo). HA que se entender que quando a danca acontece
num corpo, o tipo de acao que a faz acontecer é da mesma natu-
reza do tipo de acdo que faz o pensamento aparecer. O pensa-
mento que se pensa e 0 pensamento que se organiza motora-
mente como danca se ressoam (KATZ, 2005, p. 39).

[Fotos:Luciana Dias]

Oficina Estados Corporais [Estidio Move,SP,2006]

O trecho anterior indica 0 modo como a autora propde a danca como pen-

samento do corpo, tema de sua tese de doutorado - que é uma referéncia funda-

51 Co-evolucdo ocorre quando existem processos que evoluem em interdependéncia com outros pro-
cessos (DOMENICI, 2004, p. 92).
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mental no campo dos estudos que visam o transito Arte-Ciéncia52. Essa proposicao
esta inter-relacionada a referenciais teoricos da Semiodtica (de Charles Sanders Peir-
ce), da Semiética da Cultura e das Ciéncias Cognitivas (KATZ, 2005).

Buscar compreender a questdo que esta proposicao provoca - afinal, como a
danca e o pensamento estao implicados? - constitui uma tarefa complexa, daquelas
gue as vezes assustam, s6 de imaginar o caminho que se tem pela frente.

A aproximacdo de estudos como os de Katz, a nosso ver, abre muitos cami-
nhos. Justamente porque ndo resolvem “a” questdo e pronto, como ja comentamos;
contribuem para que as idéias, questdes, incomodos e alivios, sejam mobilizados, e
assim, impulsionem modos possiveis de elaboracdo, desta e de outras questdes,
pois os desdobramentos sao muitos. A diferenca entre complicacdo e complexidade,

entre estes caminhos, vai se tornando bem mais clara.

Entender a danca como semiose, isto é, como a acdo ininterrupta de
uma cadeia signica infinita de mediacdes, da natureza da continuida-
de. Onde imprecisdao e indeterminacdo constituem o préprio arca-
bouco da sua ldgica. Uma ldgica que governa o processo de atualiza-
cdo de particularidades que aqui focamos como danca. Olhar as con-
dicdes neuroniais do movimento e a sua correspondéncia muscular.
Pois que quando a danca |4 esta, ela esta sendo dancada no e pelo
corpo. A danca é sempre uma solista de si mesmo. [...] Uma danca
que se entende como um fendmeno peninsular, nunca insular. Que
jamais prescinde da ligacdo com o continente ao qual pertence. [...]
Danca que respira a polissemia de um ambiente que é permanente
producdo de semiose: o corpo humano que danca. E que, tal como
todas as criaturas que misturam chao com estrelas, precisa fabricar
semanticas. [...] A danca é o que impede o movimento de morrer de
cliché (KATZ, 2005, p. 31)53.

52 “Um, Dois, Trés. A danga é o pensamento do corpo’ - tese de doutoramento defendida no Programa
de Pés-graduacdo em Comunicacdo e Semiotica da PUC/SP, em 1994. O livro, com o mesmo titulo, foi
publicado em 2005. Informacdes completas nas Referéncias Bibliograficas.

53 Ao se referir ao conceito de semiose, citado neste trecho, a autora apresenta a referéncia CP:5.473.
Os grifos nas citacdes sdao nossos.
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2.3 ARTERIAS-QUANDO SE PERDE O NORTE. TRANSITORIEDADE E IDENTIDADE

NO CORPO QUE DANCA

Pelos caminhos que ando
um dia vai ser

s6 ndo sei quando.
Leminski

A nocao de transitoriedade é bastante presente em to-
do o trabalho de Adriana Grechi, nas questdes/concepcdes
gue mobilizam a criacdo, na construcao de estratégias de in-

vestigacao corporal, e nos modos de organizacdao de cada

Artérias, Cia2 Nova Danca [SP, 2002]

[Foto: Gil Grossil

espetaculo.

Nos relatos sobre os processos de criacdo dos espetaculos Bootstrap! e To-
da coisa se desfaz , foi possivel identificar o interesse crescente de Grechi pela in-
vestigacao de um “corpo proprio” na danca ( o que a coredégrafa chama as vezes de
“pessoalidade” do corpo). A concepcdo de corpo que permeia suas opcoes e modos
de criacdo envolve este carater das trocas continuas existentes entre os corpos e
seu entorno - compreendendo simultaneamente as relacdes estabelecidas com o
espaco, com outros corpos e as informacdes que transitam no ambiente gerado pe-
las diversas interagdes entre estes aspectos.

A idéia de transito de informacdes que modificam ao mesmo tempo corpo e
ambiente pode ser identificada no tipo de interacdes estabelecidas em cena em 7o0-
da coisa se desfaz. Como destacamos, estas interacbes se caracterizavam pela si-
multaneidade de ocorréncias (nos corpo e no ambiente/cena), em consonancia com
a nocdo de jogo. Ja em Artérias - quando se perde o norte, este transito esta asso-
ciado aos processos de construcdo de identidades. Em coeréncia com as concepcoes
de danca apresentadas, os entendimentos sobre esta construcdo ocorrem no cor-

p054_

54 O espetaculo Artérias foi realizado em duas versdes. A primeira ocorreu na Cia2 Nova Danga (2001)
e a segunda, em 2003, com o Nucleo Artérias. A gravacao que acompanha esta dissertacdo foi realiza-
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O foco de interesse de investigacao de Grechi no periodo do processo de
criacao de Artérias era: “como se da a construcdao da danca no corpo?’. A énfase na
investigacdo de possibilidades préprias (de cada dancarino), presente em seu traba-
lho como um todo, se acentua nesta criacao. A nocdo de transito de informacées, a
nosso ver, se complexifica, considerando as multiplas relacdes que este espetaculo
estabelece, em coeréncia com a complexidade da tematica escolhida.

Assim, podemos dizer que, em articulacdo com a questdao mais ampla citada
acima, em Artérias havia um “assunto comum”: a construcdo da identidade no cor-
po. A companhia comecou a trabalhar com “a idéia dessa construcdo, mas uma
construcdo que ndo permanece, que esta sempre em transformacdo, onde o que
existe é sempre um projeto, nao exatamente “uma’ identidade” (AG). Uma das refe-
réncias comentadas por Grechi, em relacdo ao entendimento de /identidade como
projeto no corpo, refere-se a leituras dos livros do neurocientista Anténio Dama-
Sioss,

A proposta de Grechi se constréi envolvendo questionamentos que se des-
dobram: um sobre o conceito e a existéncia de uma identidade Unica, e o desdo-
bramento desta questao, em torno da nocdo de /identidade cultural brasileira. Como
o préprio titulo do espetaculo sugere, ao abordar a identidade na contemporaneida-
de, ndo ha a possibilidade de definir uma so direcdo especifica e bem delimitada. A
imagem arterial remete a conexdes de outra ordem, ligadas aos processos nao-

lineares existentes no corpo.

da em 2002, com a Cia.2 Nova Dancga, que na época era composta pelos dancarinos (as): Leticia Sequi-
to, Mara Guerrero, Sheila Aréas e Thiago Granato.

55 Os estudos de Damasio configuram uma referéncia tedrica comum entre esta pesquisa e parte do
trabalho da coredgrafa. Na definicdo do estudo de campo ndo contavamos com essas informacdes,
descoberta que, obviamente, contribuiu na construcdo de nosso dialogo.
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A concepcao de identidade apresentada,
pautada pelas nocbes de construcdo perma-
nente, processo e transito, e a opgcao por in-
vestigar estas nocdes no corpo que danca,
logo nos chamaram a atencdo, definindo cate-
gorias a serem aprofundadas nas articulacdes
teoricas. Estas concepcdes apresentam muitas

possibilidades de articulacbes com a temadtica

Artérias, Cia2 Nova Danca [SP,2002]

da relacao corpo-ambiente, como abordare-

mos a seguir.

As transformacdes dos sistemas de pensamento/conhecimento - ou “mu-
dancas nas paisagens cognitivas” (NAJMANOVICH, 2001) - evidenciadas no primeiro
capitulo, sob a 6tica da complexidade, estdo intrinsecamente ligadas ao modo como
se configuram, neste contexto, as relacdes entre corpo e ambiente. Compreendem
entendimentos das qualidades de nossa interacdo com o ambiente, o que implica
diretamente no reconhecimento da importancia do corpo nos processos de conhe-
cimento.

Como todos os sistemas vivos, nossa condicdao de sobrevivéncia é a intera-
¢do e o intercambio continuo com o ambiente onde vivemos. As qualidades e possi-
bilidades dessa interacdo configuram uma grande diversidade de formas de comu-
nicacdo, de aprendizagem e de construcdao de conhecimento. Porém, a principio,
nossa capacidade de perceber e conhecer se define em funcdo das caracteristicas

préprias da organizacao corporal de nossa espécie.

Nés humanos, apresentamos uma enorme dificuldade em reconhecer
Nosso corpo enquanto construcdo material, em percebé-lo como
concretude. O seu desenvolvimento, no entanto, prescinde de inter-
pretacdes ad hoc. Um corpo que enxerga apenas certos comprimen-
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tos de ondas, ouve um conjunto limitado de freqiiéncias e possui um
olfato muito mais empobrecido que o da maior parte dos mamiferos,
pede uma leitura sem travestimentos (KATZ, 2005, p. 112).

Em relacdo aos processos de conhecimento tal consideracao refere-se, por-
tanto, também as nossas limitacdesss, relativas a estrutura e funcionamento biolégi-
cos e fisiologicos do corpo. Como ja afirmamos anteriormente, isto implica que,
mesmo considerando a diversidade de enfoques possiveis, s6 podemos conhecer o
gue somos capazes de perceber e processar com nosso corpo. Esta é uma das con-
sideracdes presentes quando afirmamos que estamos /mplicados naquilo que co-

nhecemos. Greiner, na citacdo abaixo, acentua estes aspectos:

As experiéncias sdo fruto de nossos corpos, (aparato motor e per-
ceptual, capacidades mentais, fluxo emocional, etc), de nossas inte-
racbes com nosso ambiente através das acdes de se mover, manipu-
lar objetos, comer, e de nossas interacdes com outras pessoas dentro
da nossa cultura (em termos sociais, politicos, econd6micos e religio-
sos) e fora dela. Nesta perspectiva, o ato de dancar, em termos ge-
rais, é o de estabelecer relacdes testadas pelo corpo em uma situa-
cdo, em termos de outra, produzindo, neste sentido, novas possibili-
dades de movimento e conceituacdo (GREINER, 2005, p. 132).

As afirmacgbes de Katz e Greiner referem-se a materialidade do corpo e a
compreensao de que nosso modo de existir ndo compreende uma separacdo entre o
corpo e o pensamento. Uma consideracdao fundamental, do ponto de vista da com-
plexidade, é de que conhecemos a partir das possibilidades de interacdo inscritas

em nossa organizacdo corporal.

56 O uso do termo “limitacdes ”se refere a organizacdo do corpo humano, enquanto espécie. O fato de
sermos bipedes, por exemplo, implica em possibilidades e limitacdes nas interacdes com o ambiente.
Se por um lado os bracos/maos ficam livres para multiplas exploracdes, por outro a conquista do e-
quilibrio é um desafio no desenvolvimento humano, implica tempo, dependéncia de outras pessoas, e
mesmo depois de conquistada a postura ereta, os problemas ligados ao equilibrio e a postura continu-
am existindo. A citacdo de Katz, nesta pdgina, traz exemplos bem claros sobre o tipo de limitacdes
gue estamos nos referindo. O termo, portanto, ndo se refere a um caracteristica “negativa”, mas as
condicdes inerentes a constituicao fisica do corpo humano.
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Nossa forma de existéncia é “encarnada”, portanto a mente esta no corpo e
ndao em algum outro l6cus misterioso e inacessivel. A utilizacao do termo “encarna-
da” refere-se a uma das possibilidades de traducao de embodied (LAKOFF e
JOHNSON, 1999). Este conceito tem estreita relacio com a abordagem das metdfo-

ras como operacoes cognitivas, apontadas no primeiro capitulo.

2.3.1 O conceito de embodied

O conceito de embodied ocupa lugar importante na bibliografia recente vol-
tada ao estudo da importancia da imaginacdo e da experiéncia humana nos proces-
sos cognitivos. “Cognicdo encarnada”, “mente encarnada”, “cognicdo corporificada” e
“mente corporificada” representam possibilidades de traducdo para embodied, e
apontam claramente para a busca de um entendimento de nossa capacidade racio-
nal - ou razdo - nao mais separada ou diferenciada de nossa organizacao corporal
sensério-motora, perceptiva, fisiolégica, etc. Uma razdao encarnada, ou ainda, uma
mente corporeas’.

A expressdo “corpo pensante” — presente em diversos textos recentes da a-
rea de danca - esta articulada a estas proposicoes, ja que enfatiza a existéncia da
razdo (ou de nossa competéncia para pensar) no corpo, opondo-se a visdo que a
entende como uma matéria exclusiva de um intelecto, cuja existéncia poderia ser
independente de nosso funcionamento como um todo.

A nocdo de embodied norteou, a partir da década de 80, toda uma vertente

de pesquisadores e investigacdes das ciéncias cognitivas. Os estudos de Mark John-

son e George Lakoff (1999, 2002) sobre este aspecto corporificado das informacdes

57 Este conceito esta presente nos estudos de Katz e Greiner (2001), Domenici (2004), Greiner (2005) e
Santana (2003).



99

no transito individuo-ambiente, tem sido destacados em relacdo as mudancas de
entendimento do que é /er um corpo.

Detalhamentos em relacdo aos modos como o corpo e os processos de pen-
samento estdo implicados sdao apresentadas no livro Philosophy in the flesh (Lakoff
e Johnson, 1999). Destacamos a afirmacdao de que os mecanismos neurais e cogniti-
VoS que nos permitem perceber e mover sao 0s mMesmos que criam nossos s/istemas
conceituals e nossos modos de pensar. Outra consideracdo é de que a razao cons-
tréi e usa formas de inferéncia perceptiva e motora também presentes em outras
espécies animais. Tais consideracdes evidenciam que a construcao de conceitos e a
razao derivam e fazem uso do sistema sensoério-motor, fundamentando o entendi-

mento de que nossos conceitos sdo encarnados.

I i

—

A mente é corporificada (embodied) e ndo um fenome-
no ou faculdade de outra natureza, de uma outra espé-
cie de substancia. A cognicdo e a percepcao sdo com-
preendidas ndo apenas como resultado de uma repre-
sentacdo, mas como um fendmeno dependente das ca-
pacidades corporificadas para resultar em uma acao, ou

seja, de uma idéia de ‘bodymind’ ou ‘embedded mind’
Oficina Estados Corporais

Estudio Move [SP, 2006] (SANTANA, 2003, p. 38)°8.
Foto: Luciana Dias

Esta visdo de mente, considerada por diversos filésofos cognitivistas, redi-

mensiona o conceito de razdo, faculdade comumente entendida enquanto aquilo

58 A autora esclarece que bodymind e embedded mind sdo termos técnicos das Ciéncias Cognitivas,
que devem ser compreendidos como “a mente pertencendo e estando situada no corpo, ou seja, a
mente encarnada”; literalmente a traducdo dos mesmos seria “corpomente” e “mente embutida”. “O
contexto social, fisico e ambiental da cognicdo ganha relevancia maior nesta proposicdo, batizada por
Lucy Suchman, em 1987, como situatedness (qualidade de situado, localizdvel) ou embeddedness
(qualidade de embutido ou de encaixado)” (2003, p.38). Santana também destaca a contribuicdo de
Willian Clancey, formulador da proposta batizada de Situated Cognition - ou seja, cognicdo situada ou
localizada - que reafirma a importancia do entendimento da cognicao sempre de forma contextualiza-
da. Este autor considera cada pensamento e acdo humana, como adaptacdes ao ambiente, ou seja,
situados. Ha um desenvolvimento conjunto, entre o gue percebemos, como concebemos e o que faze-
mos fisicamente, em outras palavras, nosso conhecimento se faz por um acordo do desenvolvimento
conjunto entre perceber, conceber e fazer (2003, p. 38). [grifo nosso]
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gue guia o ser humano, o define e o diferencia de outros animais. Na perspectiva
apresentada, a razdo, sendo entendida como encarnada, é emocionalmente engaja-
da. O “controle consciente” que nos diferenciaria é questionado, e a razdao também
pode ser considerada presente em outras espécies animais; o que nos diferencia,
nesta visao, esta atrelado aos graus de complexidade das conexdes elaboradas.

Em Philosophy in the flesh, Lakoff e Johnson também salientam que a razao
€ em grande parte inconsciente, o que denominam como /nconsciente cognitivo.
Algo cuja operacdo se da abaixo do nivel da consciéncia cognitiva, e que pode tra-
balhar com um alto grau de rapidez, de tal modo que nao pode ser reconhecido du-
rante uma acgdo. Sustentado por estas consideracdes, o termo “cognitivo” é utilizado
inclusive para as operacoes localizadas neste inconsciente - dimensao cognitiva que
nos ndo temos acesso, porém sempre atuante em nossas operacgoes.

A questdo da traducdao de embodied é polémica porque a metdfora da en-
carnacdo contém o risco de continuarmos pensando na mente como algo que nao
estava situado no corpo (estava “fora”) e passou a pertencer a este /ugar (dentro). O
entendimento de embodied nao é relativo a uma “en-carnacao” da mente, e sim a
“uma mente corpdrea, que é e estd (e sempre esteve) no corpo” (SANTANA, 2003,
p.38).

As teorias proposta por Lakoff e Johnson sobre a metafora como ope-
racdo cognitiva e sobre a “mente encarnada” (embodied) fundamentam o entendi-
mento de que, em dancga, os movimentos sao metaforicos. Um tipo de leitura que
acessamos através dos estudos de Greiner e Katz, que propdem a danca como pro-

cesso de metaforizacdo de experiéncias através de movimentos.
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Oficina Estados Corporais
Estidio Move [SP, 2006]

Fotos: Luciana Dias

Assim, ao construir metaforas, o homem age (aciona o sistema sen-
sorio-motor) e ao agir, abre a possibilidade de fazer ou desfazer o
que foi conceituado antes, instaurando novas possibilidades de pen-
sar e mover: corpo, idéias e mundo. (...) O reconhecimento deste pa-
pel primordial do corpo nos processos de cognicdo e percepcdo esta
longe de ser uma unanimidade (GREINER, 2003, p. 143).

Assim, as concepcdes de corpo e de danca, de acordo com o escopo tedrico
aqui utilizado, estdo implicadas com o modo como compreendemos o funciona-
mento do corpo, o que esta atrelado a abordagem da relacdo corpo-ambiente. Esta
tematica pode ser entendida como uma das formas de articulacdo das relacdes entre
“o todo e as partes” na danca, numa perspectiva complexa.

Abordar o trdnsito entre dento e fora do corpo, nos processos artisticos de
Grechi, configurou-se como um recorte decorrente destas implicacdes; esta formu-
lacdo ja envolve uma concepcao sobre o modo de funcionamento do corpo, identifi-
cado tanto nestas proposicoes tedricas como no contexto da pesquisa de campo: o
corpo se constroi nos transitos continuos (entre dentro e fora) - que possibilitam
nossa existéncia e toda a gama de conhecimentos emergentes dessa qualidade de
interacdo entre corpo e ambiente.

Voltando aos processos de criacdo de Artérias, podemos identificar o transito
dessas idéias na evolucdo do pensamento de Grechi. Como as questdes norteadoras

de Artérias foram investigadas - e, portanto, metaforizadas - no corpo que danca?

Comecei a trabalhar com um foco corporal mais especifico: com as arti-
culacoes (...) que tinha tudo a ver com projeto de construcdo de identi-
dade, porque a partir deste trabalho com as articulacdes, [os dancari-
nos] buscavam construir breves estruturas estaveis no corpo, e desesta-
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bilizar com outros focos. Toda movimentacdo foi desenvolvida com essa
idéia de organizacdo do corpo e desorganizacoes (...) de possibilidades
de organizacdes (GRECHI, Pesquisa de Campo, 2005).

Identidade vista como projeto, como possibilidades de organizacdo no cor-
po. Questdes que, como vimos, em Lakoff e Johnson, advém das experiéncias, das
interagcdbes com o mundo, com a cultura da qual se faz parte, e do modo como as
mesmas implicam na organizacao de sistemas conceituais particulares. Sistemas
gue, na danca, organizam novas ocorréncias, metaforizadas no corpo que danca.

Grechi relata que, em seu trabalho como coredgrafa, as questées norteado-
ras da criacdo inicialmente “ndo eram muito compartilhadas” [com os dancarinos,
em periodos anteriores, até Bootstrap/]. Ndo fazia parte do processo de criacdo a-
presentar e compartilhar os questionamentos que |lhe mobilizavam. Deste modo o
“projeto” era “da coredgrafa”, embora todos participassem da criacdo. Nos proces-
sos seguintes este aspecto passa a ganhar importancia, em associacdo com o inte-
resse pela investigacdo da ‘pessoalidade no corpo”.

Com a escolha deste enfoque emerge uma modificacao. Investigar o corpo
proprio na danga implica em trabalhar com os modos de pensar de cada um, isto é,
também, “préprios”. Implica em considerar como o pensamento (e as formulacdes
de questdes) se organiza no corpo de cada dancarino.

A investigacdo de vocabularios individuais de movimento faz parte da pro-
posta, mais geral, de Grechi, que tem relacdo com sua formacdao. Como apresentado
anteriormente, a concepcao que a norteia compreende o (a) dancarino(a) como co-
criador, ou, nos termos mais utilizados atualmente, como intérprete/criadors9. As

consideracoes a partir da criacdo do Nucleo Artérias, implicam num fortalecimento

59 Nas entrevistas Grechi ndo utiliza esta terminologia, porém deixa claros os parametros que a nortei-
am, em diversos conteldos emergentes na entrevista, voltados justamente a questdo da co-criacao,
gue é uma das caracteristicas estdveis de sua proposta. Nas fichas técnicas dos espetaculos, as vezes
o termo intérprete-criador é utilizado, como em Por que nunca me tornei um(a) dancarino(a).



103

da nocdo de co-criacdo e de criacdo coletiva, pois ndo se referem apenas a criacdo
de vocabularios proprios, como apresentamos abaixo.

Grechi relata que, no Nucleo Artérias, o modo como todo o processo de criacdo
ocorre, parte de reflexdes e questionamentos “compartilhados”. Ocorre uma mudanca
gue aponta para um rompimento com o tipo de hierarquia mais comum nas companhi-
as e grupos de danca. Neste sentido, as questdes norteadoras nao brotam somente de
guem ocupa o lugar de coredgrafa(o) e/ou diretor(a) do processo artistico. A nosso ver,
modifica-se o0 modo de organizacdo do sistema. Tipo de mudanca que pode ser asso-
ciada aos processos de auto-organizacdao que permeiam os sistemas nao-lineares. Sis-
temas com graus menores de previsibilidade, que se afinam ao ndo-equilibrio como

uma metafora de seu préoprio modo de viver-entender-fazer danca.

A criacdo no Nucleo Artérias geralmente comeca com a idéia de algo
a ser investigado, com o interesse de pensar sobre determinados as-
suntos. Pensar experimentando possibilidades. O que interessa nessa
pesquisa é o que cada um pode contribuir com os seus depoimentos
pessoais sobre os assuntos investigados. Cada integrante do Nucleo
Artérias seleciona material que associa aos assuntos, como textos,
imagens, musicas. Ffazemos perguntas, elaboramos questées. Tro-
camos duvidas, descobertas, experiéncias e lembrancas. Tudo isso
vai construindo imagindrios individuais compartilhados. (...) Cada um
traz no seu corpo pensamentos, entendimentos, pontos de vista, e o
que cada um traz de mais particular é o que realmente interessa. Um
Jjeito de se mover, de perceber o mundo, de se relacionar com o ou-
tro. Algo construido em uma histéria de vida e atitudes incorporadas,
Unicas, extremamente pessoais, que fazem a gente por um momento
olhar as coisas de outra maneira, nao prevista (GRECHI, 2006)¢°.

A visao de que “cada um traz no seu corpo pensamentos, entendimentos, pon-

tos de vista (...) Um jeito de se mover, de perceber o mundo, de se relacionar com o

60 A criacdo do Nucleo Artérias - coletivo de danca e outras midias, envolve, portanto, uma mudanca
de vocabulario conectada a essas outras mudancgas, que indicam transformac6es num sistema de pen-
samento.
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outro”, articula-se ao conceito de “mente encarnada” (embodied), que implica nas con-
sideracOes ja apresentadas, situadas no referencial tedrico de Lakoff e Johnson.

No periodo da criacdo de 7oda coisa se desfaz havia um forte questionamen-
to sobre a necessidade de representacdo na danca, os “estados de presenca em cena”
foram potencializados com a loégica de jogo instaurada no espetaculo. A organizacao
das diversas informacdes, e das ocorréncias em cena, criava um ambiente portador de
multiplas possibilidades de leituras e de focos de atencdo. Em Artérias, a movimenta-
cdo de cada dancarino, a nosso ver, da visibilidade a idéia de corpo proprio, de parti-
cularidades de cada corpo-pensamento, que parecem fazer um jogo de montagens e
desmontagens possiveis no corpo, tipo de movimentacdo desenvolvida a partir do
trabalho com o “sistema articular”, e a exploracao de estados do corpo.

Grechi trabalha com “estados corporais” como “estados de presenca’, com
fluxos de movimentos que sdao explorados no corpo como um todo. Neste sentido,
podemos entender que este espetaculo enfocou principalmente a investigacdo do
“estado arterial” e do “estado articular” no corpo de cada integrante, ou seja, nos
modos de investigacdo construidos por Mara, Sheila, Leticia e Thiago.

A opcao por enfocar o modo como cada dancarino (a) metaforiza as ques-
toes, seus interesses de investigacdo e suas associacoes, no corpo, desestabiliza a
possibilidade de um entendimento de /dentidade como algo fixo, ou como um pro-
duto. Isso implica também na impossibilidade de configuracao de wma identidade
brasileira, ou “um jeito de ser brasileiro” - assunto polémico, que permanece em
alta na atualidade.

Alguns tracos aparecem com alguma estabilidade, o que identifica a parti-
cularidade de cada corpo, porém logo se desencadeiam modificacdes, que parecem
desmontar, e, as vezes, “reorganizar’ certos estados - que continuam se modifican-

do, estabelecendo uma rede de modificacdes de estados dos corpos em cena.
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Cada corpo é um infinito-parte de um ambiente a ser explorado e
constantemente reinventado. Quanto mais peculiar o depoimento-
danca de cada um, mais podemos nos distanciar dos nossos limites
corporais e olhar o mundo de outro ponto de vista. Mas nada é origi-
nal. Porque tudo estd conectado. (...) Estar em cena é estar no mun-
do. O que motiva meu movimento? (GRECHI, 2006, p. 6).

O registro em video, que acompanha esta dissertacao, traz informagoes fun-
damentais neste sentido, pois permite a observacdo das qualidades de movimento a
qgue nos referimos. Em Artérias, todos os dancarinos exploram movimentos com én-
fase nas possibilidades das articulagées do corpo. Em cada um, no entanto, o “estado
articular” se inscreve de modo particular, ou “proprio”, o que fica evidente ao focar-
mos o olhar nos diferentes modos de organizacdo do corpo em cada solo; em como
algumas qualidades de movimento se mostram recorrentes - tracos de identidade no
corpo, que produzem “marcas” de cada dancarino(a) neste processo de criacdo. Isto
também aparece no modo (propositalmente apresentado) como cada corpo se apro-
pria das movimentac¢des “marcadas”; como na primeira cena onde ha um trio de dan-
carinas que executam uma mesma seqliéncia de movimentos - aparecem diferencas
no tempo de cada execucdao, bem como diferencas nas qualidades de movimentacao.

Estas escolhas, questdes e posicionamentos se articulam com as reflexdes
sobre a complexidade das rela¢cdes entre o todo e as partes, na dimensdo do corpo
que danca. Estes “depoimentos-danca” também demonstram as exploracdes dos
processos de instabilidade-estabilidade, nos fluxos de movimentos emergentes das
investigacdes dos sistemas e estados do corpo. Escolhas conectadas a percepcao
dos transitos dentro-fora do corpo, na problematizacdao sobre a identidade. Modos
de investigacao e de apresentacdo que revelam possibilidades de metaforizar estas
guestbes-pensamentos no corpo que danca.

A nosso ver, em Artérias, o uso de alguns objetos [por exemplo, os adere-
cos de cabecal, associados as desarticulacées no corpo, gera uma espécie de estra-

nheza, como uma “mistura” de informacdes que “ndo ddo muito certo”, “parecem
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ndao se encaixar ou combinar’... Uma corporeidade que as vezes beira o coOmico, e
gue pode remeter a nocdo de satira, mas que nao se define; os modos de organiza-
¢do dos corpos e do espetaculo ndo permitem. Tudo vai mudando, se transforman-
do, os corpos, os focos no palco, as paisagens sonoras - que tém um papel impor-
tante nas sobreposicées que sdo criadas, pois indicam algumas referéncias mais
facilmente identificaveis como “brasileiras”. Algo como resquicios, que sdo reinven-
tados mudando o sentido que tinham anteriormente.

Um trio danca uma marchinha de carnaval, por exemplo. Ninguém faz mui-
tos movimentos daqueles que geralmente se espera quando se ouve carnaval. Apa-
recem alguns resquicios, “quase-brincadeiras” de cada corpo, que compdem uma
nova ambiéncia no espetaculo. Neste trecho, aparecem alguns movimentos explosi-
vos, como as chicotadas; alguns movimentos evidenciam reflexos, multiplos, em
varios pontos do corpo. Emergem, explodem, e ao mesmo tempo sao rapidamente
contidos, controlados...

No que vai dar aquilo? - pensamos nos, assistindo e “entrando” na cena. Al-
go semelhante, de alguma forma, a n6s mesmos? Ao modo como entendemos nos-
SOS corpos e movimentos? Movimento inevitavel: o gque hd, mesmo, de brasileiro,
ali?

Obviamente, lancamos provocacdes, na tentativa de desdobrar nossas refle-
x0es ao ver este espetaculo. As explosdes podem dizer tanta coisa! As chicotadas,
as contencoes, as “exibicoes-oferecimentos” de partes do corpo daquelas dancari-
nas... Sdo muitas as metaforas que nos invadem, e também as possibilidades de

leituras. Voltemos a Grechi:
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[SP, 2002 ]
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O espetaculo era quase todo feito de solos, duos, sempre com
esse enfoque nas articulacdes, nos apoios, nas mudancas de fo-
co de atencdo no corpo (...) varios focos de atencdo e a mudanca
rapida que provocava uma instabilidade no corpo. (...) [em rela-
cdo as investigacdes corporais] a gente fez umas coisas comple-
tamente diversas, o que foi interessante (...)

[Grechi comenta que o grupo todo fez aulas de dancas brasilei-
ras]

Sé que a gente fez questdo de ndo aprender nada assim “direito”,
exatamente para trabalhar com essa idéia de que as coisas estao
sempre em transformacdo (...) de que identidade ndo é estavel
(...) e que vai acontecer de uma maneira diferente no corpo de
cada um. (...) mas a gente ia fundo [nas aulas] com nosso enten-
dimento daquilo. (...) O trabalho do Nova Danca sempre foi con-
siderado muito “europeu” no boca-a-boca. Dai pensar em fazer
um trabalho “super brasileiro”! [Pensamos:] Vamos falar de como
a gente entende o Brasil. Vamos colocar “toda” a cultura brasilei-
ra neste trabalho! Claro que isso ndo existe. Existem infinitas
culturas brasileiras. (...) A gente sabia que estava inventando tu-
do aquilo. O principal contato que a gente tinha com a “cultura
popular brasileira” era através da televisdo. Entdo ndo era uma
busca “ali”, da cultura tradicional exatamente, porque estadvamos
trabalhando com essa idéia de que a ‘cultura popular’ também
estd em transformacao (GRECHI, Pesquisa de Campo, 2005).

Na contemporaneidade o conceito de identidade passa por uma espécie de

revisdo, sofre uma desestabilizacdo, como propde Hall (2001). A idéia de “tipico” é

questionada neste contexto. Abordar a identidade no corpo, incluindo a problemati-

zacao das visdes que giram em torno de uma suposta /dentidade brasileira - exis-

tente de modo marcante em relacao as “expressdes corporais” ou aos “jeitos de cor-

po” tipicamente brasileiros - a nosso ver, implica em trabalhar de modo evidente

com uma dimensao politica do corpo e no corpo.

Essa politicidade, entrelacada com a cultura, se destaca em funcao do modo

de abordagem no corpo que danca (tipo de investigacao corporal proposto) e, claro,
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também em funcdo do modo de organizacdo das informagbes no espetaculo como
um todo (corpo, espaco-tempo, musica, figurino, utilizacdo de elementos cénicos,
modos de interacdao, modo de utilizacdo de outras midias etc.).

Um aspecto que estd em jogo - ou que € problematizado - em Artérias refe-
re-se a modos possiveis de compreender nossa condicdo de hibridacdo cultural.
Tema bastante destacado nos ultimos anos, que continua gerando polémicas sobre
os entendimentos e posicionamentos - com suas diversas conseqliéncias - acerca
dos discursos sobre as raizes e matrizes de nossa constituicdo, como brasileiros.

Por um lado, tais raizes (em destaque a conhecida triade afro-indo-
européia) nos tornam reconhecidos e valorizados por portarmos certo exotismo -
gue é visto como traco caracteristico dessa mistura de matrizes, ou seja, de nossa
condicdo hibrida. Por outro lado, estas caracteristicas tipicas, a0 mesmo tempo, nos
aprisionam. Quando as mesmas nao se apresentam conforme “esperado” (as matri-
zes nao se revelam claramente), corre-se o risco do ndo-pertencimento. Isto é evi-
dente nas analises - radicais, mas que permanecem existindo - de tipo excludente
que caracterizam essa “falta de brasilidade” com o carimbo da classificacdao que de-
fine “os de fora” - ou seja, os que configuram outros tracos -, “sem muita identida-
de” (leia-se também, muitas vezes, “sem graca”), nos termos que este tipo de pen-
samento instaura.

Neste sentido, atualmente mudancas de leituras comecam a ocorrer em
nosso proprio contexto de estudo. A circulacdao dos pensamentos de autores como
Homi Bahbat', Zigmunt Baumans2, Stuart Hall, entre outros, tornam mais complexas

as problematizacdes que incluem a questao das identidades culturais - ao abordar o

61 Critico indo-britanico, conhecido por suas analises originais e polémicas, de temas como hibridis-
mo, pds-colonialismo, identidade e nacdo. Ensina Teoria da Cultura e Teoria da Literatura na Universi-
dade de Chicago. E autor do livro O focal da cultura (2003).

62 Sociologo polonés. Atualmente é professor emérito de Sociologia das Universidade de Varsévia e da
Universidade de Leeds. Responsavel por prodigiosa producdo intelectual, é autor dos livros O ma/-
estar na pos-modernidade, Modernidade e ambivaléncia, Modernidade Liquida, entre outros.
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tema do hibridismo, as relacdes /ocal-global, centro-periferia, regional-nacional,
por exemplo.

No campo da danca, porém, ainda é comum a leitura da danca contempora-
nea brasileira como algo “muito europeu”, desconectado das coisas daqui, ou seja,
das coisas da terra: visao perigosa que corre o risco de, ao objetivar uma suposta
independéncia, ou reacdo, ao carater de dominacdao na relacdo colonizador-
colonizado, acabar por potencializar ainda mais esta ameacadora condicdo de sub-
missdo ao ol/har-dominio do outro. Ou seja, reforcar os estereétipos inscritos ha
muito tempo em nossa historia, marcada, de fato, pela colonizacao.

Temos clareza de que essa questdo exige uma analise muito mais cuidado-
sa. Obviamente ndo é nosso proposito aprofundar esta problematica (embora seja
sempre pertinente quando se pretende pensar a danga brasileira), pois a mesma
exige um grau de complexidade que nos desviaria dos objetivos centrais desta pes-
quisa. No entanto, sdo reflexdes decorrentes da configuracdo de nosso objeto de
estudo, que apontam para possibilidades de investigacao futuras, dentro dos modos

complexos de ver o corpo, na danca.
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2.3.2 O conceito de corpomidia

As concepcoes emergentes [no séc.XX] evidenciaram
justamente o carater de instabilidade, transitoriedade e
indeterminacgdo dos sistemas vivos. O universo das re-
lacOes, das interacdes entre os mais diversos fendome-
nos ganha destaque. £star vivo passa a poder ser en-
tendido como um estado marcado pelo acordo ou ne-
gociacdo permanente entre organismos e ambientes.
Neste contexto, os modos de descricdo do corpo pas-
sam a apresentar a tentativa explicita de relacionar as
esferas de dentro e de fora, ou seja, seus fluxos de
comunicacao (GREINER, 2005).

Mara Guerrero em Artérias, Cia2 Nova Danca, 2003

Novos entendimentos das relacGes entre corpo-cognicdo e movimento-
pensamento tem como referéncia fundamental o conceito de embodied. Estas rela-
¢Oes estdo vinculadas aos transitos existentes entre corpo e ambiente, que neste
capitulo, foram destacados em relacdo ao corpo que danca, através dos processos
de criacdo presentes em Artérias.

Estes processos artisticos estdo atrelados a compreensdo/vivéncia do corpo
- e do corpo que danca - como um sistema aberto que troca informacdo com o am-
biente no qual existe. Nesta visdo os dois sistemas, corpo e meio, contaminam-se
de forma mutua, e o conhecimento emerge deste processo, entendido como perma-
nente negociacao individuo-ambiente. A idéia de transito reforca a compreensao de
gue o corpo so existe a partir das interacdes (“negociacdes”), em co-evolucdo com o
ambiente onde existe - espaco, objetos, pessoas, cultura, etc. O “dentro” e o “fora”

do corpo sao conceitos que deixam de ter uma delimitacdo rigida.
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A Teoria do Corpomidia, que vem sendo desenvolvida por Helena Katz e

Christine Greiner, articula e aprofunda estes entendimentos, dialogando com o pen-

samento de Lakoff e Jonhson (1999, 2002). Estas pesquisadoras consideram, em

sintonia com o conceito de embodied, que, ao se relacionar com o mundo e consigo

mesmo, a partir da operacdo cognitiva presente na construcdao de metaforas, o cor-

po estabelece diversos processos de comunicacdo, o que também inscreve o corpo

como modelo de comunicacao.

De modo esquematico, os postulados apresentados na Teoria do Corpomi-

dia (KATZ E GREINER, 2004, 2005) podem ser organizados segundo os tépicos abai-

XO:

A danca é um tipo de experiéncia humana, portanto ocorre no corpo;
O corpo funciona em interacdo com o ambiente;

Corpo e ambiente estdao envolvidos em fluxos permanentes de comunicacdo
- 0 corpo vive no estado do sempre-presente; de negociacao com o ambien-
te;

Nosso processo perceptivo captura /informacoes do ambiente e as reconstroi;
(com as perdas habituais de qualquer processo de comunicacao);

Algumas informacdes do mundo sdo selecionadas para se organizar na forma
de corpo; tais informacdes passam a fazer parte do corpo, ou seja, sao trans-
formadas em corpo.

O corpo é o resultado desses cruzamentos de informagcoes, entendido como
midia de si mesmo, ou seja, midia de seu préprio funcionamento.

O pensamento esquematizado acima implica nos seguintes esclarecimentos,

apresentados por Greiner e Katz (2005, p. 130):

O corpo nao é um lugar aonde as informacdes que vém do mundo sdo pro-

cessadas para depois serem devolvidas ao mundo.

2. O corpo ndo é um meijo por onde a informacdo simplesmente passa, pois to-
da informagcdo que chega entra em negociacdo com as que estao.

3. O corpo é o resultado destes cruzamentos, e nao um lugar onde as informa-
¢Oes sdo apenas abrigadas; o corpo é sempre um estado provisorio.
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Nas palavras das autoras:

E com esta nocdo de midia de si mesmo que o corpo-
midia lida, e ndo com a idéia de midia pensada como
veiculo de transmissdo. A midia a qual o corpomidia se
refere diz respeito ao processo evolutivo de selecionar
informacdes que vao constituindo o corpo. A informa-
cdo se transmite em processo de contaminacdo
(GREINER E KATZ, 2005, p. 131).

[foto: Luciana Dias]

Oficina Estados Corporais , Estidio Move

[SP, 2006]

Assim a Teoria do Corpomidia propde o entendimento do corpo como um
modelo de comunicacdo. Comunicacdo e cognicdo tém o traco comum de serem
processuais. A comunicacao, cComo processo, hao pode ser restrita somente a signi-
ficados, pois ndo se trata de uma série estatica de representacdes, e nem é total-
mente consciente (inconsciente cognitivo). Nosso proprio funcionamento é de outra
ordem: dindmica, processual. E, portanto, um funcionamento da ordem dos trdnsi-
tos.

Nem tudo que se comunica opera em torno de mensagens ja codificadas. Ha
taxas diferentes de coeréncia, incluindo, por exemplo, a comunicacdo dos estados e
nexos de sentido que modificam o corpo. Esses processos (modificacdes) tém lugar
no tempo real de mudancas que ainda estdo por vir: no ambiente, no sistema sen-
sOrio-motor e no sistema nervoso. Quem da inicio ao processo é o sentido do mo-
vimento. “E o movimento que faz do corpo um corpomidia”’ (GREINER E KATZ, 2005,

p. 133).

O ambiente no qual toda mensagem é emitida, transmitida e admite
influéncias sob sua interpretacdo, nunca é estatico, mas uma espécie
de contexto-sensitivo. Para quem estuda as manifestacdes contem-
poraneas de danca, teatro e performance como processos de comu-
nicacdo, isso é facilmente reconhecivel. Ja ha alguns anos o ‘onde’
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deixou de ser apenas o lugar em que o artista se apresenta, trans-
formando-se em um parceiro ativo dos produtos cénicos. Ao invés de
lugar, o onde tornou-se uma espécie de ambiente contextual
(GREINER e KATZ, 2005:129).

Em articulacdo com todas as consideracdes tedricas apresentadas, torna-se
mais coerente passar da idéia de corpo, para os estados do corpo, que revelam esta
condicdo de existéncia em continua transformacdo. A danca, em seus processos de
conhecimento, processa esse transito de informacdes construindo metaforas, fen6-
meno que pode ser investigado junto a Grechi. Por outro lado, pudemos perceber,
nas metaforas criadas em Artérias, o modo como estes referenciais tedricos podem
transitar no campo da danca, passando a permear a construcdo das metaforas em
jogo nos processos de criacao.

A partir destas leituras - do corpo, no corpo, na danca, da danca - a ima-
gem de trdnsito passou a ser um parametro na construcdo das articulacées que
nortearam esta pesquisa. Assim, podemos jogar com as palavras afirmando que “o
corpo é transito” [de informacdes], assim como a danca. Todo processo de conhe-
cimento implica na consideracdo deste movimento dos diversos tipos de informa-
¢do, que entram em negociacdo nos acordos continuos entre corpo-ambiente. Di-
versidade de Informacdes que, ao serem metaforizadas, produzem novos conheci-
mentos, num processo continuo, que caracteriza nosso modo de existir.

Mente encarnada, corpo pensante, movimento-pensamento, corpomidia,
corpo em transito. Novas metaforas que transitam na danca, e revelam possibilida-
des de didlogo entre arte e ciéncia. “ Neste campo de enfrentamentos, o fluxo é i-
nestancavel, a comunicacdo inevitavel, e o pensamento, nada além do que os movi-
mentos internalizados do corpo” (GREINER & KATZ, 2004, p. 19).

Para fechar este capitulo, compartilhamos um texto que, a nosso ver, apre-

senta belas metaforas sobre os transitos e o carater de continua transformacao que
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permeia a relacdo corpo-ambiente, conectando-se com os pensamentos circulantes

neste percurso de pesquisa.

O menino que era esquerdo viu no meio do quintal um pente. O pente es-
tava proximo de ndo ser mais um pente. Estaria mais perto de ser uma fo-
lha dentada. Dentada um tanto que ja se havia incluido no chdao que nem
uma pedra um caramujo um sapo. Era alguma coisa nova o pente. O chdo
teria comido logo um pouco de seus dentes. Camadas de areia e formigas
roeram seu organismo. Se é que um pente tem organismo.

O fato é que o pente estava sem costela. Nao se poderia mais dizer se a-
quela coisa fora um pente ou um leque. As cores a chifre de que fora feito
o pente deram lugar a um esverdeado a musgo. Acho que os bichos do
lugar mijavam muito naquele desobjeto. O fato é que o pente perdera sua
personalidade. Estava encostado as raizes de uma arvore e ndo servia
mais nem para pentear macaco. O menino que era esquerdo e tinha caco-
ete pra poeta, justamente ele enxergara o pente naquele estado terminal.
E o menino deu para imaginar que o pente, naquele estado, ja estaria in-
corporado a natureza como um rio, um 0sso, um lagarto. Eu acho que as
arvores colaboravam na soliddao daquele pente.

Desobjeto (Manoel de Barros, 2003)

Sheila Aréas, em Artérias [Cia2 Nova Danca, SP, 2002]
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CAPITULO TRES - METAFORAS DA MEMORIA EM MOVIMENTO

Em mim

eu vejo o outro

e o outro

e o outro

em fim dezenas

trens passando

vagoes cheios de gente
centenas

0 outro

que existe em mim
é vocé

vocé

e vocé

assim como

estou em vc

estou nele

e s6 quando

estamos em nés

estamos em paz

mesmo que estejamos a sOs

Vezes sem conta

Tenho vontade que nada mude
Volta e meia vou ver

Mudar foi tudo que pude.

[ Contranarciso, ltamar Assumpcao]

i

|
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3.1 PORQUE METORNEI UM (A) DANCARINO (A) - UNIVERSO DE QUESTOES SOBRE A

MEMORIA, NO CORPO QUE DANCA.

) (o

R

Por que nunca me tornei um/a dancarino/a
Nucleo Artérias, SP, 2004. [foto: Gil Grossi]

A criacao de Por que nunca me tornei um(a) dancarino(a) teve como refe-
réncia o video Why | Never Became a Dancer (1995), da artista britanica Tracey E-
min, e foi selecionado no 8° Cul/tura Inglesa Festival, em Sao Paulo.

Conhecida por seus trabalhos em tom confessional, nesta obra Emin uniu
imagens da pequena cidade onde nasceu e depoimentos repletos de reminiscéncias
pessoais, como a participacdo num traumatico concurso de danca. O video é encer-
rado com a artista, adulta, dancando, como se celebrasse a sua vitéria sobre as li-
mitacdes do passado. A experiéncia de Emin é a matéria prima do espetaculo do
Nucleo Artériass3.

Por que nunca me tornei um (a) dancarino (a) é
composto de trés solos criados a partir de “caracteris-

ticas pessoais de movimento” dos dancarinos.

Something's Wrong,
[Tracey Emin, 2002]

63 Desde 2003, o grupo denomina-se Nucleo Artérias_ coletivo de danga e outras midias, e é composto
pelos intérpretes criadores Eros Valério, Tarina Quelho e Tatiana Melitelo; o videasta-performer Rodri-
go Gontijo; o musico-performer Dudu Tsuda. O Nuc/eo Artérias conta também com o iluminador Décio
Filho e com a produtora Dora Ledo. A ficha técnica de todos os espetaculos abordados encontra-se nos
anexos.
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O trabalho inclui imagens de video de suas cidades de origem, imagens fo-
tograficas e audio com seus depoimentos. A trilha sonora original é executada ao
vivo e o0 uso do video conta com edicoes em tempo real. Os trés elementos - som,
imagem e danca - sdao “embaralhados”. o solo de um dancarino, por exemplo, se
desenrola tendo como fundo o depoimento sonoro e as imagens da cidade dos ou-
tros dois solistas.

Desde 2003 o Nucleo Artérias passou a contar com um musico e um videas-
ta64. O grupo ja vinha trabalhando junto ha um ano quando iniciaram a criacdo deste
espetaculo. A idéia de coletivo de criacdof>, associada as reflexdes que o ANucleo ja
vinha elaborando, resultou em transformacdes importantes, que a nosso ver, gera-
ram modificacbes em todo o sistema de organizacdo anteriormente existente. Neste

periodo, os integrantes estavam “revendo” a estrutura do grupo. Como diz Grechi:

Pensando na nossa realidade, o que significa essa
idéia de companhia? Onde todos fazem as mesmas
aulas (...) que modo de organizacao seria mais coe-
rente com as idéias, propostas e condicdes [do gru-
po; da danca]? Ai fomos organizando este grupo,
com muito mais autonomia, onde cada um tem a
possibilidade de fazer suas aulas, suas investiga-
cOes, e a gente se reline para compartilhar esta di-
versidade (GRECHI, Pesquisa de Campo, 2005).

L g e - ——
P, ~ =

Dudu Tsuda e Tarina Quelho
Por que... [ensaio, Sorocaba, 2005]
[foto: Luciana Dias]

64 O Dicionario Houaiss atesta a forma videasta com os seguintes significados: 1. autor ou diretor de
obras em video (esp. quando tem teor artistico); 2. individuo que participa da realizacdo de videos,
como diretor e/ou operador de cimara.

65 Grechi comenta o funcionamento do grupo como o de um “coletivo inteligente”, ou “coletivo pensan-
te”, termos que aparecem nas pdginas seguintes. Esta opcdo aponta o modo como o ANuc/eo compre-
ende seus proprios processos de construcdo de conhecimento. O termo refere-se, portanto, ao reco-
nhecimento de inteligibilidades que emergem da qualidade ndo-hierarquizada nos processos de cria-
cdo, o que estd ligado a valorizacdo da participacdo de todos como criadores, trazendo suas questoes,
leituras, informagdes; busca-se construir leituras e problematizacdes coletivas, como procedimento
intrinseco as possibilidades de criacdo do MNdcleo.
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Durante o primeiro ano com essa configuracdo, o Nucleo investigou possibi-
lidades referentes as questdes: como integrar as imagens de video com o corpo?
Como dialogar?

Refletiram sobre “os tipos de suportes” e “o porqué do uso da imagem e da
musica” [nas criacoes deste Nucleo, em danca]. Processos de investigacdo e de re-

flexdo marcaram esta etapa, como Grechi comenta:

Assim se construiu um trabalho de grupo mesmo; existia um enten-
dimento ali (...) possibilidades de jogar, de lidar, existia uma intimi-
dade que so [acontece] depois de um tempo; havia muitos entendi-
mentos comuns. (...) bem diferente de quando o formato é s6 um co-
ordenando (...) No prémio da Cultura Inglesa tinha que ter um artista
britanico contemporaneo [como referéncial. Lembrei do video da
Tracey Emin. Tinha tudo a ver com o que a gente estava fazendo (...
Seria muito interessante trabalhar com biografias de cada um, e era
um momento que também estavamos questionando “por que me tor-
nei um dancarino?” (...) Dificil né... Quanto mais reflexao, questiona-
mento vai existindo no trabalho, mais dificil de vender e por neste
mercado praticamente inexistente (GRECHI, Pesquisa de Campo, 2005).

Interacdo entre midias, autobiografias, questionamentos sobre a opcdo pela
danca, e o investimento na proposta de funcionamento do ANuc/eo como um “coleti-
vo inteligente”, marcaram a criacdo deste espetaculo. As reflexdes do grupo envol-
veram pensar as condicées em que se faz danca em seu contexto. Na elaboracao da
proposta do espetaculo, o recorte feito em relacdo a obra de Tracey Emin definiu um
interesse central: trabalhar com a memdria autobiogradfica ligada as experiéncias em
danca. Como relata Grechi , em contraponto a questdao formulada por Emin, uma
guestdo ganhou atencdo neste processo: afinal, por que nos tornamos dancarinos
(as)?

A nosso ver, o espetaculo cria uma tensao entre os poélos das duas questoes:

tornar-se, ou nao, um(a) dancarino(a). Que lugar é esse? Por que optamos pela danca?
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Em articulacdo com estas questdes, o processo de criacao envolveu uma sé-
rie de investigacdes sobre o funcionamento do corpo e de seus processos cogniti-
vos. Se em Artérias a questdao central envolvia as identidades, neste espetaculo, a-

[ém das identidades, estdo em jogo os processos que constituem a memoria.

Nés estdvamos questionando ‘que profissdo é essa?” Que papel a
gente tem no mundo? E se a gente ndo tivesse se tornado [dancari-
nos]? A idéia foi trabalhar com o que € realidade, ficcio; o que é me-
moria; como a memoria funciona, como ela é construida também no
momento presente; como ela também ndo é sé individual, como ela
se coletiviza (...) entendimentos diferentes de memoéria e de como é
este fluxo da criacdo da memoéria no tempo presente (GRECHI, Pes-
quisa de Campo, 2005).

Tendo em vista as investigacdes sobre a memoéria e seus processos de fun-
cionamento, o processo de criacdo envolveu estudos tedricosé6 e a construcao de
estratégias de investigacdo da memoria no corpo que danca. A concep¢do com a
qual o Nucleo trabalhou compreende a memdria como fluxo que se cria e se atuali-
za; isto &, como construcdo do tempo presente. Como um dos desdobramentos,
esta concepcao envolveu considerar a relacao individual/coletivo nos processos de
constituicdo/funcionamento da meméoria.

O processo de criacdo de Por que... envolveu registros de audio com depoi-
mentos das histérias pessoais dos dancarinos, ligadas a danca, e captacdo de ima-
gens em suas cidades de origem. Como esclarece Grechi, esses registros nao ti-
nham um cardter documental. Nao havia um roteiro previamente estabelecido sobre
0 qué deveria constar nos registros em video. O videasta coletava as imagens a par-

tir de suas proprias associacoes.

66 Refere-se a leitura de autores como o neurocientista Anténio Damasio e o neurobidlogo Gerald
Edelman, do campo das Ciéncias Cognitivas. Os estudos destes autores concentram-se na complexi-
dade dos modos de funcionamento do corpo humano, como a neurobiologia da consciéncia, suas rela-
cdes com a memoria, a relacdo entre movimento e pensamento, entre outros.
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O modo como ocorreu a captacao das imagens pode ser exemplificado com
os tipos de recortes feitos pelo videasta. Como relata Grechi, frente a uma igreja de
uma das cidades visitadas, o mesmo poderia se interessar “pela luz do chdo da Igre-
ja e ndo ‘aigreja’ - o espaco real da referéncia apresentada pelo outro”. O o/har do
videasta participa do processo de criacdo, elaborando recortes-associacbes com a
tematica e os demais aspectos emergentes no processo de criacdo: depoimentos
dos dancarinos, reflexdes, estudos tedricos, idéias de composicao musical e corpo-
ral, entre outros.

Ao destacar este aspecto ndo-documental, Grechi reafirma uma visdo pre-
sente nas criacdes anteriores, relativa a compreensdo sobre a relacdo realidade -
ficcdo: “[todos] sabiam que aquilo tudo também estava sendo inventado de alguma
forma (...) e que cada um tinha a liberdade de poder construir suas associacdes, ja
gue € mesmo isso que a gente faz” [na vida, de modo geral, ao conhecer algo].

Com esta proposta, os integrantes do Nucleo Artérias elaboraram diversos
recortes, compondo e “reinventado” as memorias de cada dancarino, “o que inevita-
velmente contaminava a meméria e 0s processos perceptivos dos outros (...) que vdo
também construir suas associacdes” (Grechi, pesquisa de campo, 2005). A imagem
deste processo pode ser a de uma rede de associacoes entre imagens, olhares, pen-

samentos, lembrancas e /nvengdes sobre a prépria historia e a histéria dos outros.

Por que nunca me tornei um(a) dancarino(a), Nucleo Artérias [SP, 2004]
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Um aspecto fundamental que permeia a concepcdao de meméoria utilizada
pelo Nucleo Artérias em Por que... é seu carater processual: algo continuamente em
construcdo, que ndo existe “pronto” em algum lugar do cérebro - como um locus
gue, supostamente, as vezes, teriamos acesso. Isso fica evidente quando Grechi
esclarece que trabalhou com as informacdes de cada dancarino, buscando lembran-
cas, associacbes, imagens ligadas a danca na historia pessoal, com o objetivo de
investigar essa memoéria “como ela aparece hoje”, no momento atual, no contexto
deste processo de criacao.

A coredgrafa explica que nao estava preocupada em acessar exatamente o
gue se viveu, mas trabalhar a partir das imagens, sensacbes, impressoes e senti-
mentos, em associacdo, ou entrelacados, a “estados corporais”.

A investigacdo dos “estados corporais” constituiu o foco da investigacao no
corpo, ou seja, configurou a estratégia a ser usada na construcdao das “movimenta-
¢Oes proprias” de cada dancarino. As implicacdes desta escolha, nos modos de in-
vestigacdo, serdo abordadas ao longo deste capitulo.

As consideracdoes apresentadas até aqui apontam articulagbes evidentes
com conteldos investigados nas Ciéncias Cognitivas contemporaneas. Situados
neste contexto, elegemos alguns aspectos dos estudos de Anténio Damasio (1996,
2000) como referenciais tedricos na construcdao das leituras dos transitos dentro-
fora do corpo, que a nosso ver, marcam os modos de organizacdo deste espetaculo.

O volume de informacdes vindas das neurociéncias, e possiveis de serem
articuladas a este espetaculo, é grande. O tipo de informagdes, muitas vezes exige
explicagbes paralelas, considerando o grau de especificidade existente. Julgamos
ser importante contextualizar o leitor sobre estes aspectos, para que o uso deste
grau de especificidade, nesta dissertacdo, nao seja lido como um possivel distanci-

amento da arte, ou ainda, como “cientifizacao da arte”, ja que o entendimento que
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nos norteia é justamente a existéncia dos transitos entre Arte e Ciéncia, enquanto
formas de conhecimento.

A contextualizacdo sobre a Complexidade, apresentada no primeiro capitu-
lo, deve ser lembrada como um parametro da dissertacdo como um todo. O pensa-
mento complexo, neste sentido, esta presente tanto nos processos artisticos de
Grechi, como nos conceitos de embodied, corpomidia, e nas proposicoes de Dama-
sio, que serdo apresentadas a seguir.

A opcdo por investigar o transito Arte-Ciéncia pode ser implementada na e-
laboracao de articulacdes que evidenciam semelhancas e contaminacdes, entre as
informacoes artisticas e cientificas investigadas. Algumas vezes, estas conexdes se
mostram explicitamente. Em outras, a explicitacdo do transito é justamente o desa-
fio a ser enfrentado. Foi justamente este exercicio de elaboracdo (arte-ciéncia) que
emergiu como parametro norteador do tipo de producao de conhecimentos que, no
processo de pesquisa, optamos por exercitar.

Buscaremos agora apresentar nossas leituras em relacdo a como as ques-
toes sobre a memoria, apresentadas no inicio deste capitulo, foram implementadas,
pelo Nucleo Artérias, nos modos de organizacdo do espetaculo Por que nunca me
tornei um(a) dancarino(a). Consideramos as estratégias elaboradas pelo ANucleo co-
mo processos de construcao de metaforas associadas as concepcdes ja apresenta-
das - a memodria como processo que envolve uma rede de imagens, e as transfor-
macoes no funcionamento do MNdc/eo, que passa a trabalhar com a nocao de “coleti-
vo pensante”. Estas concepcdes, por sua vez, estdo atreladas a reflexdes e questio-
namentos sobre modos de organizacdo da danca e os sentidos do fazer arte no

contexto da contemporaneidade.
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Por que nunca me tornei um/a dancarino/a. Nucleo Artérias [SP, 2004]

3.1.1 Interacdo entre as diversas midias

A memoéria é uma ilha de edigao.
Wally Saloméo

Por que nunca me tornei um)a) dancarino(a) € uma criacdo que se refere a
interacdo entre imagens visuais, sonoras e corporais na abordagem das questoes
norteadoras deste espetaculo. A formacdo e a proposta do coletivo de criacdo ja
implicam num o/har que aproxima danca e outras midias. O modo como esta inte-
racdo ocorre é resultante do modo como o coletivo elaborou estratégias para tratar
os interesses e questdes que 0s nortearam.

Ao possibilitar um novo “jeito de trabalhar”, decorrente da proposta de “co-
letivo inteligente”, os processos de criacdo contaram com novos modos de organi-
zacdo. Estas formas de organizacao revelam as possibilidades investigadas no did-
logo com outros tipos de informacdo, vindas tanto do campo cientifico - como as
neurociéncias - como de outras areas artisticas que, neste espetaculo, foram criadas
em interacdo com a danca: a musica e os efeitos sonoros (imagens sonoras) e o Vvi-
deo (imagens visuais e sonoras).

Grechi comenta que, ao final do processo de criacdo, todos dispunham de
seus “repertérios”. No caso deste espetaculo, os “repertdrios”’ referem-se tanto a
criacdo dos repertdrios pessoais de movimento como aos repertorios (também “pes-

soais”) de video e musica. Em outras palavras, podemos dizer que Grechi se refere
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aos repertorios de imagens diversas. corporais e de movimentos (no corpo dos dan-
carinos em acao), imagens visuais (video e projecdo de fotografias) e sonoras.

“No espetaculo tudo se conectava em tempo real”, relata Grechi (pesquisa de
campo, 2005). Os dancarinos tinham “repertérios bem investigados”, que poderiam
ser utilizados de modos diferentes em cada espetaculo. O videasta tinha seu reper-
torio de imagens, a serem editadas em tempo real, bem como o musico tinha seu
repertorio sonorob7.

Os processos de edicdo se davam, sobretudo em relacdo as imagens de vi-
deo, e envolviam o didlogo com as informacdes sonoras e as informacdes emergen-
tes no corpo de cada dancarino. Porém, podemos pensar as conexdes que se esta-
belecem em cena como um processo de edicdo mais amplo, no qual as ocorréncias
no corpo dos dancarinos podem interagir, de diversas formas, com as imagens vi-
suais e sonoras (algumas originadas de seus proprios corpos), num processo de in-

teracdo (ndo hierarquico) entre estes diversos repertorios.

Todos conheciam bem os repertérios de cada integrante, “mas tudo vai
se conectar ali no tempo real. 7em um didlogo ali de tempo. As at-
mosferas sdo pensadas e definem a organizacdo mais geral do espeta-
culo. Como elas vao ser formadas, construidas, envolve estas cone-
x0es, didlogos, escolhas (...) envolve percepcdes diversas entre os cin-
co [integrantes] e possibilidades do didlogo acontecer. Por isso a qua-
lidade muda... sempre muda (GRECHI, pesquisa de campo, 2005).

67 A edicdo em tempo real se refere as possibilidades de escolha de modos de utilizacdo das imagens
pré-gravadas, captadas em tempo real e processadas durante o espetdculo. As imagens sao projetadas
numa tela formada por varias pecas de roupa branca, numa espécie de “varal”. Também ha momentos
em que se utiliza a projecdo de slides diretamente nos corpos, ou seja, na pele dos dancarinos. Essas
opcdes promovem associacdes com as demais informacdes que circulam em cena, utilizando-se de
sobreposicdes e mixagens, por exemplo. A presenca do videasta é, portanto, fundamental no modo
como se organiza este espetaculo. Além disto, o mesmo se encontra em cena, e o tipo de participacdo
concebida o inscreve como performer. Estas consideracdes se estendem a concepcdo da participagdo
do musico. No entanto, Grechi esclarece que, no processo de criagdo o musico compds uma trilha de
fato, envolvendo as diversas referéncias dos dancarinos e suas préprias associacdes. Os diversos tre-
chos e efeitos sonoros poderiam ter algumas variagdes, em funcdo das préprias ocorréncias durante o
espetaculo, das variacdes de tempo, e das associacdes promovidas pelas imagens.
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A imagem de rede nos parece evidente, tanto nessas escolhas como em re-
lacdo ao funcionamento do corpo. A rede, como um modo de organizacao, implica
em maior grau de complexidade dos sistemas (seja o corpo, a danca ou outro fe-
nomeno), ao envolver as nocdes de simultaneidade de eventos, interacdo, co-
dependéncia, descentralizacdo, desierarquizacado; além disso, evidencia que a nocao
de organizacdo nao esta atrelada a idéia de ordem, aspecto que nos remete ao pen-
samento de Prigogine.

Numa proposta deste tipo, as possibilidades de relacao entre as informa-
¢Oes oportunizam a emergéncia de elementos novos a cada vez que o espetaculo
ocorre. Isso caracteriza sua abertura a transformacdes, ligadas as possibilidades do
tempo presente , e nos remete a idéia de auto-organizacdo. Tema que interessa

Grechi, como vimos, ao longo de suas criacdes.

Por que... [NUcleo Artérias, SP, 2004]

O gue motiva meu movimento? De que maneira
meu corpo interage com o outro, com 0 espaco cénico,
com a platéia? O quanto essas interacdes transformam a

»— MADONHA

minha presenca? (...) Como expandir minha percep¢do? e o
: ~ : : PHSTERRNAY -
Com quantas informacgdes consigo lidar ao mesmo tem- i -
po? (...) O modo de pensar a cena é o modo de pensar o T
mundo. Pensamento encarnado. Em cena estou em um

espaco real, onde cada um que assiste vera uma realida- [foto: Gil Grossi]

de diferente, ou realidades simultaneas diferentes. Ndo
estou ali para impor significados, estou presente e dis-
ponivel para compartilhar vivéncias. (...) O que interessa
é a qualidade dos acontecimentos-didlogos que pode-
mos estabelecer ali. A possibilidade da exposicdao e su-
peracdo de limites nesses didlogos internos, didlogos
entre os performers, didlogos entre cada performer e
cada pessoa da platéia. Estou ali para me expor, para & {7 ans

desenvolver novas capacidades, estou ali para comunicar Tarina Queho e Rodrigo Gontijo
(GRECHI, 2006). [foto: Luciana Dias]
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Para tratar do tipo de interacbes propostas em Por que..., a expressao poé-
tica tecnologica na dancat® nos parece coerente, pois indica a insercao do uso das
tecnologias na construcdao de um modo de organizacdo, ou um tipo de pensamento
em danca, o que difere do uso de novas tecnologias como “um recurso a mais” (por
exemplo, cenografico).

A questdo da presenca de tecnologias na danca, obviamente, ndo é um as-
pecto central que mobiliza esta criacdao. No entanto, reflexdes acerca da coeréncia
em incluir diferentes midias no processo de criacdo em danca, em conexdo com a
idéia de “mediacdo tecnoldgica”’, permeavam as investigacdes do grupo, suas esco-
lhas, conectadas as concepcdes em processo continuo de construcao.

No espetaculo, a danca de “um” dialogava com imagens e musicas “dos ou-
tros”, utilizando sobreposi¢cées, mixagens, camadas de informacdo. A opcdo pela
edicdo em tempo real acentuou este carater de interacdo, pois o videasta podia pro-
por associacOes diferentes a cada espetaculo, bem como trabalhar com imagens do
préprio espetaculo durante sua realizacao.

A composicdo da trilha, e a opcdo por sua execucdo ao vivo, também seguiu
este pensamento, embora com um grau menor de variacdes. Os dancarinos trouxe-
ram varias referéncias musicais pessoais, com as quais o musico trabalhou, dentro

dessa mesma légica de construcdao de associacdes proprias entre as musicas, 0s

68 O uso desta expressao esta ligado ao Grupo de pesquisa Poética Tecnologica na Danga, sob coorde-
nacdo da Prof®. Dr®. Ivani Santana, na Escola de Danca da UFBA. Este ambiente possibilitou a aproxima-
cdo das reflexdes ligadas a mediacdo tecnoldgica na danca. No ambito deste grupo de pesquisa, mais
especificamente no Projeto CORPOMIDIA LAB, participei da equipe de criacdo das instalagdes performati-
cas/telematicas Limiar / e //, minhas primeiras experiéncias neste campo, que também “alimentaram”
os processos de reflexdo durante o processo de pesquisa. O objetivo do CorpomiDIA LAB é difundir e
fomentar a pesquisa criativa em danca no universo da Cultura Digital, o que se dd com a construcdo de
parcerias e grupos de trabalho, promovendo processos coletivos de criacdo. A equipe de criacdo de
LIMIAR | (2004) envolveu: Maria Fernanda Azevedo e Roberto Basilio (dancarinos e estudantes de gra-
duacdo em Danca). Em LIMIAR Il (2005) a equipe envolveu Maria Fernanda Azevedo, Carol Diniz (dan-
carina, graduacao/Danca/UFBA) e Igor Souza (ilustrador, cenégrafo e estudante de arquitetura/UFBA).
A concepcdo da proposta é vinculada ao projeto de iniciacdo cientifica de Maria Fernando Azevedo.
Para maiores informacdes sobre o GP Poética, ver: <http://www.poeticatecnologica.ufba.br>.
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depoimentos, o modo como percebeu as varias informacdes trabalhadas, inclusive,

é claro, as do corpo.

A gente estava compartilhando idéias e discutindo idéias o tempo
todo. Foi um trabalho onde a reflexdo esteve presente do comeco ao
fim(...) diferente do modo como a gente trabalhava antes(...) [no
qual] a gente nao compartilhava tanto os entendimentos;, tinhamos
uma proposta, mas ndo muito tempo de reflexdo. (...) No Nicleo Ar-
térias [estavam] o tempo inteiro questionando e pensando juntos,
ndo concordando muitas vezes, e se respeitando (GRECHI, pesquisa
de campo, 2005).

No espetaculo esse jogo de interacoes entre informacdes vindas de “um” e de
“outro” é constante, acentuando a idéia de que a realidade e a ficcdo de uma pessoa
contaminam e transformam as de outras. Isto se da, por exemplo, nas associacdes
entre o solo de um dancarino, com imagens de outro, ou de “todos”, sendo editadas.
Ou através do modo como dialogam os depoimentos verbais em diversos momentos
dos diferentes solos (que sempre contam com a projecdo de imagens).

Através do uso de microfones, os dancarinos, vez por outra, relatam algo.
Os depoimentos de “um” acontecem na fa/a do outro (ou seja, ndo se referem ne-
cessariamente as historias pessoais de quem narra, mas sao feitos sempre em pri-
meira pessoa).

Conteudos que, em outra situacdo/cena, aparecem na forma do depoimento
gravado (o registro original). Estas ocorréncias ndo seguem um padrdo fixo, uma
ordem pré-estabelecida. Fazem parte dos repertérios de informacdes (imagens) que
compoem as possibilidades do espetaculo.

Durante o espetaculo, a estratégia do uso de falas-depoimentos “ao vivo” e
depoimentos gravados exigia uma espécie de t/ming, e mudava em cada espetaculo,
0 que exigia também muita atencao a todas as conexdes que se articulavam em ce-
na - movimentos, falas, gravacdes e projecdes de imagens, em interacdo. Do ponto

de vista de quem assiste, estas estratégias por vezes pareciam causar certa “confu-
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sdo”69. Ao ter a informacdo de que o espetaculo trabalhou com awutobiografias, ten-
demos a buscar “o gué é da histéria de guen?’. A medida que o transito das infor-
macoes se complexifica, esse tipo de associacdo torna-se inviavel. Por outro lado,
se potencializa a percepcdo de que os eventos, imagens, relatos, se misturam tam-
bém na “vida real” (“uns” e “outros” no “um”).

A nosso ver, neste espetaculo ha muito “espaco” para a construcdo de asso-
ciacoes préprias por parte de quem assiste. Sao muitas as possibilidades de esco-
Ihas. Isto esta atrelado aos diversos tipos de informacdes presentes, ao carater nao-
linear de suas interacoes, e aos modos como as mesmas “deixam em aberto” a pos-
sibilidade de alguma conc/usao, sobretudo em relacdo as referéncias autobiograficas.

O modo de organizacdo de Por que... é coerente com o entendimento de me-
modria que o norteia. Como possibilidade continua de construcdo de /magens das expe-
riéncias vividas - e ndo como algo que se guarda exatamente como se viveu - esta
concepcdo coloca a énfase nas possibilidades geradas pelas associacdes, tanto dos
proprios integrantes (no processo de criacdo e em cena), como do publico. A fronteira
entre realidade e ficcao se mostra bem mais flexivel, porosa, ou mesmo borrada.

Segundo Grechi, o modo de organizacdo das interacdes entre as informa-
cOes, por vezes buscava “criar atmosferas”, também relativas a construcdao de “tex-
turas emocionais”. Uma espécie de ambiéncia - que também pode ser entendida
como construgcdo de imagens - na qual ja ndo ha possibilidade de hierarquizar qual
tipo de informacdo determina o modo de organizar os pensamentos que estdo em
jogo; um tipo de construcdo que se diferencia claramente dos modos de organiza-
¢do em que o uso destas diferentes midias compde um “pano de fundo”, como uma

cenografia, ou a musica sobre a qual os dancarinos dancam.

69 Em relacdo a este espetaculo a investigacdo se deu com um grau maior de proximidade, devido a o-
portunidade de acompanhar o Ndcleo Artérias em duas apresentacdes, assistir um encontro-ensaio, bem
como participar de dois encontros de estudos. A dindmica de funcionamento do grupo pbéde ser melhor
percebida,o que complementou e evidenciou contelddos das entrevistas. Essas observacoes, “do ponto de
vista de quem assiste”, referem-se obviamente aos aspectos que me chamaram atencao no periodo em
gue assisti ao espetaculo; assim, sdo destacadas enquanto possibilidades, dentre muitas outras.
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As coisas estdo sempre acontecendo ali, simultaneas, mas de alguma
maneira, naquele momento, todo mundo [0 grupo] vai ligar com o ti-
po de associacdo que remete a uma atmosfera, a uma emocdo, a um
tipo de qualidade. Cada um [dos dancarinos/ performers] vai enten-
der aquilo de uma maneira, mas vocé pode perceber que tem ali algo
em comum, porque um sabe um pouco o que é a idéia do outro na-
quele momento (...) Entdo vao se estabelecendo algumas atmosferas
comuns, mas elas também vao se transformando e se estabelece uma
outra atmosfera, onde pode ser que a movimentacdo de um contraste
com a do outro. A gente estudou isso (...) Como as imagens contri-
buem nessa criacdo de atmosferas, como a musica entra, e quando
fica demais (...), as vezes a musica redundava (...) [pesquisaram na
criacdo] como pensar todos os elementos juntos na composicdao de
atmosferas (GRECHI, pesquisa de campo, 2005).

As opcOes apresentadas neste tépico nos remetem novamente a questdo do
transito de informacdes (dentro-fora do corpo; corpo-ambiente). Este transito pode
ser destacado nas propostas de interacdes entre as diversas informacdes, tanto no
processo de criacdo como no modo de organizacdo do espetaculo. Também esta em
jogo o transito de informagdes na concepcdao de memoria: um processo complexo
que envolve ativarinformacdes nos corpos e ambientes, dos diferentes estados vivi-

dos nas interacdes, bem como reinventar aquilo que se viveu.

Tarina Quelho, Tatiana Melitello e Eros Valério
[fotos: Rodrigo Gontijol
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3.2 NA REDE DOS CONCEITOS:

IMAGENS MENTAIS, MEMORIA E ESTADOS CORPORAIS

Tudo o que ndo invento é falso.

[Manoel de Barros, Memorias Inventadas, 2003]

Destacaremos inicialmente dois conteldos nos estudos de Damasio
(1996,2002), que a nosso ver, sao 0s que apresentam conexdes mais imediatas com
a concepcdo de memdria que norteia o trabalho do MNucleo Artérias. os processos
envolvidos na construgcdo de imagens mentais, e a nocao de estados corporais.

Um entendimento central nos estudos deste neurocientista é a afirmacao de
gue o cérebro trabalha através de /imagens mentais, que por sua vez, sao formadas
a partir da percepcdo dos estados do corpo.

Nossos processos cognitivos envolvem a formacao de diversos tipos de i-
magens. auditivas ou sonoras, visuais, somatossensoriais, a imagem de um estado
de bem estar etc. (DAMASIO, 2000). A /magem, portanto, designa um padrdo mental
em qualquer modalidade sensorial - sonora, tactil, visual, olfativa, cinestésica’, etc.
- e ndo deve ser aqui entendida como uma espécie de fotografia.

Por estado do corpo Damasio (2000) compreende um padrdo de organiza-
¢do que o sistema nervoso adquire tendo em vista a exposicdo que o corpo (e os
orgaos sensérios) sofre ao interagir com os contextos onde existe.

O corpo funciona por meio de interconexdes, circuitos, sinais e troca de in-
formacgodes. Organismos complexos, como os humanos, fazem mais do que interagir
e gerar respostas externas; geram também respostas internas, e dentre estas, al-

gumas constituem /magens (de diversos tipos). As imagens sao postuladas por Da-

70 Cinestesia: relativo as sensacdes de movimento; também se define como “sentido da percepcao de
movimento, peso, resisténcia e posicdo de corpo, provocado por estimulos do préprio organismo”
(Dicionario Houaiss. Disponivel em <http//www.uol.com.br/houaiss>).
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masio como a base para a mente (1996, p. 114); sua existéncia é fundamental para
entender como se ddao nossos processos de conhecimento.

Na visdo deste neurocientista, a construcdo das imagens parece ser engen-
drada por uma maquinaria neural complexa de percepcdao, memdoria e raciocinio. Tal
construcao por vezes é regulada pelo “mundo exterior ao cérebro” - processos den-
tro do nosso corpo ou em torno dele - com “alguma ajuda da memoria do passado”.
Isso acontece na geracdo de /imagens perceptivas. Estas sdao formadas quando per-
cebemos algo no mundo exterior (como uma paisagem, uma musica, um texto) ou
no corpo (como uma dor muscular, uma emocgao, percepcoes de alteracdes do esta-
do do corpo em geral). Ou seja, sao formadas a partir das diversas modalidades
sensoriais (DAMASIO, 1996).

O pensamento implicado na recordacdao ou com algo que ainda nao aconte-
ceu também é constituido por imagens. Quando um processo de planificacao se de-
senvolve, formamos imagens de objetos e de movimentos e consolidamos a memo-
rizacdo dessa ficcdo em nossa mente.

As imagens evocadas sdao as imagens ligadas a algo que ja aconteceu e
também as imagens daquilo que ainda nao aconteceu - e pode nunca vir a aconte-
cer. Estas imagens tém a mesma natureza. Sua construcdo é totalmente dirigida pe-
lo interior do cérebro, através do processo de pensamento. E o que acontece quan-
do recordamos ou evocamos cenas visuais com os olhos fechados, ou nossas musi-
cas preferidas, sejam ligadas a acontecimentos ou frutos de nossa /imaginacdo. Nes—
te entendimento, os processos imaginativos, que envolvem invencdo e criacdo, fa-
zem parte desta categoria de imagens (DAMASIO, 1996).

Estas primeiras consideracdes ja apontam para a proximidade existente en-
tre os processos ligados a evocacao de aspectos de experiéncias vividas, e os pro-
cessos ligados as nossas capacidades de invencao e criacdo. As imagens geradas

por ambos processos sao evocadas. Estas proposicoes se conectam diretamente
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com os comentarios de Grechi sobre a relacdo realidade-ficcdo, ligada a sua abor-

dagem da memoria, que também foi destacada em seu aspecto de “invencdo” do

presente.

No livro O erro de Descartes, o autor aborda detalhadamente a diferenca

entre armazenar imagens e formar imagens por evocacdo, como destacado no tre-

cho a seguir:

As imagens ndo sdo armazenadas sob a forma de fotografias fac-
similares de coisas, de acontecimentos, de palavras ou de frases. O
cérebro nao arquiva fotografias Polaroid de pessoas, objetos paisa-
gens; nem armazena fitas magnéticas com musica e fala; ndo arma-
zena filmes de cenas de nossa vida (...) Em resumo, ndo parece exis-
tir imagens de qualquer coisa que seja permanentemente retida (...)
O armazenamento fac-similar coloca também problemas dificeis de
eficiéncia do acesso a informacdo. Todos possuimos provas concre-
tas de que sempre que recordamos um dado objeto, um rosto ou
uma cena, ndo obtemos uma reproducdo exata, mas antes uma Jin-
terpretacdo, uma nova versao reconstruida do original. Mais ainda, a
medida que a idade e a experiéncia se modificam, as versdes da
mesma coisa evoluem (DAMASIO, 1996, p. 128).

O fato de ndo existirem registros ou “fotos permanentes”, do que quer que

seja, no cérebro, segundo este autor, deve ser reconciliado com a sensacdo, que

todos nés partilhamos, de que podemos, de fato, evocar imagens aproximadas das

experiéncias vividas. Seguem mais alguns esclarecimentos do autor:

Uma das tentativas de resposta a esse problema sugere que as ima-
gens mentais sdo construcdes momentaneas, tentativas de réplica,
de padrdoes que ja foram experienciados, nas quais a probabilidade
de se obter uma réplica exata é baixa, mas a de ocorrer uma repro-
ducao substancial pode ser alta ou baixa, dependendo das circuns-
tancias em que as imagens foram assimiladas e estdo sendo lem-
bradas (DAMASIO, 1996, p. 128).
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Por que... Nicleo Artérias, SP, 2004 [fotos: Gil Grossi]

As imagens evocadas tendem a ser retidas na consciéncia apenas de forma
passageira, sendo geralmente imprecisas ou incompletas. A hipotese de Damadsio
afirma que as imagens mentais explicitas que evocamos surgem da ativacdo sincro-
nica e transitoria de padrées de disparo neural que ocorrem, em grande parte, nos
mesmos “locais” (0s mesmos cortices sensoriais iniciais) nos quais se formaram as
imagens perceptivas correspondentes. Neste raciocinio, portanto, nossa capacidade
de memoria esta ligada a ativacdo de circuitacbes neuronais semelhantes as consti-
tuidas na situacao vivenciada no passado - os padroes de disparo neural, que ocor-
reram nos mesmos cortices sensoriais, na formacdao das imagens perceptivas. Esta
ativacdo resulta numa representacdo topograficamente organizada, também chama-
da de representacdo dispositiva. Como o autor explica a formacdo das representa-

¢Oes dispositivas, necessarias para experienciar imagens evocadas?

Creio que essas representacdes sdo momentaneamente construidas
sob o comando de padrdes neurais dispositivos adquiridos em outros
locais do cérebro. Utilizo o termo dispositivo porque o que eles fazem
é dar ordens a outros padrdes neurais, tornar possivel que a atividade
neural ocorra em outro local, em circuitos que fazem parte do mesmo
sistema e com os quais se estabeleceu uma forte interconexdo neuro-
nal. As representacdes dispositivas existem como padrdes potenciais
de atividade neuronal em pequenos grupos de neurbnios a que chamo
de “zonas de convergéncia’ (DAMASIO, 2000, p. 129).
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As representacdes dispositivas sdo construidas como forma de relacionar os
dados vindos dos érgaos sensérios com estados no corpo, suscitados por determi-
nada experiéncia ou raciocinio. Esse mecanismo ocorre por duas vias: de um lado as
experiéncias sensoriais acumulam estados do corpo que sdo recobrados por outras
experiéncias equivalentes, e por outro lado instituem a operacdao do mecanismo
“‘como se”71, que da suporte ao raciocinio, abstracdo e criatividade.

Estas proposicdes tém relacdo com a constatacdo, através de pesquisas atu-
ais no campo das neurociéncias, de que o que imaginamos estd conectado com a-
quilo que pudemos conhecer - em outros termos, com algo que provocou mudancas
em nossos estados corporais, nas conexdes neuronais, e passou a fazer parte de
nossas experiéncias. Como destacamos no segundo capitulo, e aqui reafirmamos
com outras “lentes”, nossas aprendizagens sao sempre “corporificadas” - o conhe-
cimento é embodied. Na abordagem de Damasio, a /maginacdo se constitui através
de complexas interconexdes com os conhecimentos decorrentes das experiéncias
vividas, elaborados no corpo, envolvendo as diversas modalidades sensoriais.

A condicdo para a existéncia da mente, para Damasio (1996, 2000), € um or-
ganismo poder ter a capacidade de exibir imagens internamente e de encadear es-
sas imagens, num processo que define seu entendimento do que configura a ativi-
dade de pensamento.

O autor pontua que nem todos os organismos capazes de produzir respos-
tas externas tém cognicdo. No entanto, nos alerta: nenhum organismo parece ter
mente e ndo ter acdes. Essa consideracdo, desde ja, indica a importancia das acoes

e do movimento enquanto elementos essenciais a existéncia de nossas capacidades

71 0 “como se” refere-se a capacidade ou o exercicio simbdlicos, aspectos bastante destacados nos
estudos sobre desenvolvimento humano, geralmente em associacdo com o “faz-de-conta” (o brincar
imaginativo). A emergéncia do “brincar de faz-de-conta”, por exemplo, é visto como uma transicdo
fundamental no desenvolvimento infantil, que indica que a capacidade simbdlica - de representacdo do
objeto em sua auséncia - esta ocorrendo, o que pode ser lido como um indicador do desenvolvimento
do pensamento simbdlico. Além desta abordagem do desenvolvimento do pensamento simbdlico (que
neste exemplo se sustenta nas teorias psicogenéticas como as de Piaget e Vigotski), o “como se” é a
operacdo cognitiva atrelada a construcdo de metaforas, como vimos a partir de Lakoff & Johnson.
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cognitivas, numa visao radicalmente oposta as proposicdes cartesianas, apresenta-
das no primeiro capitulo.

No campo dos estudos do corpo ligados a danca, Greiner (2005) aponta pa-
ra essa questdo, ao afirmar a importancia do aspecto da criacdo de imagens para
estudar a relacdao entre “movimento e processos de cognicao”. Trata-se de um as-
sunto que muito nos interessa: a relacdo de implicacao entre o corpo/movimento e
0s processos de conhecimento. A autora destaca a abordagem de Damasio sobre as
imagens do corpo e sobre a relacao entre o fluxo da construcdo de imagens e a or-
ganizacdo dos diferentes estados corporais, propde uma ponte entre estes estudos

e o debate sobre as dramaturgias do corpo. Em suas palavras:

Para pensar na dramaturgia de um corpo, ha de se perceber um cor-
po a partir de suas mudancas de estado, nas contaminacdes inces-
santes entre o dentro e o fora (o corpo e o mundo), o real e o imagi-
nado, o que se da naquele momento e em estados anteriores (sempre
imediatamente transformados), assim como durante as predicdes, o
fluxo inestancavel de imagens, oscilacdbes e recategorizacbes
(GREINER, 2005, p. 81).

A articulacdo entre os estados do corpo e a construcdo de imagens, nos es-
tudos de Damasio e de Greiner, nos remete as estratégias utilizadas pelo Nucleo
Artérias no processo de criacdo de Por que nunca me tornei um(a) dangarino(a).

Os modos de investigacdao corporal se inscrevem como “investigacdao de es-
tados corporais” na danca. Estes “estados” sdao explorados por meio de associacdes
com imagens evocadas - memoarias visuais, musicais, cinestésicas, entre outras, li-
gadas as historias pessoais na danca. Este é o procedimento/estratégia que confi-
gura a investigacao da memdria no corpo que danca. O objetivo é justamente pro-
vocar e explorar mudangas de estado no corpo, instabilidades e estabilidades, que

podem vir a compor movimentacdes especificas, presentes nos solos de cada um.
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Como comenta Greiner (2005), baseando-se em Damasio, existem dados
que indicam que as representacdes dispositivas ativam tanto os movimentos do
corpo como as /imagens internas destes movimentos. Portanto, o movimento tem
como base esse tipo de representacdes. Isso nos leva a considerar que qualquer
processo de exploracdo ou de “pesquisa de movimentos” envolve a ativacao deste
tipo de representacoes.

Um dos aspectos que o espetaculo Por que... busca problematizar, em arti-
culacdo com o tema da meméria, refere-se aos modos como compreendemos a re-
lacdo realidade/ficcdo. Grechi pontua algumas vezes as mudancas em seu modo de
compreender como trabalhar com as referéncias “externas” - como o espaco urba-
no, por exemplo. De modo diferente do realizado em BOOTSTRAP!, ndo se considera
mais a acdo de “ir até o local”, “real”, como algo pertinente para acessar as informa-
¢Oes desejadas na criacao. Grechi passa a trabalhar com os “entendimentos” - ou
evocacoes (imagens evocadas) - que cada um tem das “percepcdes do objeto no
corpo”, sabendo que “tudo vai ser sempre um pouco inventado” (GRECHI, pesquisa
de campo, 2005)72,

Isso ndo quer dizer que a opcao de “ir até o local” (incluir no processo de
criacdo a observacdo de um contexto, por exemplo) ndo possa ser coerente com
outras propostas, como foi em BOOTSTRAP!. O que buscamos destacar é a implica-
cdo das escolhas (estratégias) que permeiam os processos de criacao, com as leitu-
ras de mundo, ou concepcoes existentes - sobre o corpo, a danca, os processos de
conhecimento em danca, etc. A nosso ver, a observacdo cuidadosa das transforma-
¢Oes inscritas na evolucao do pensamento de Grechi, destacadas nesta dissertacao,

ilustram bem estas relacdes na danca.

72 Em O erro de Descartes (1996), Damasio afirma que “tudo o que podemos saber ao certo” é que as
construcdes do cérebro denominadas imagens (perceptivas e evocadas) “sdo reais para nés mesmos”.
Em O Mistério da Consciéncia (2000), o autor fundamenta hipoteses acerca dos processos neuroldgicos
pelos quais nos tornamos conscientes de nossas proprias imagens. A parceria cérebro-corpo é enfati-
zada, e nossa especificidade corpérea é relacionada aos modos como podemos conhecer e conceber o
mundo.
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Os estudos de Damasio nos esclarecem que toda investigacao no corpo faz
uso de imagens, mesmo que o tipo de exploracdo vise reforcar imagens ja existen-
tes, ou busque criar novas imagens. Em Por que... o trabalho envolveu diversas pos-
sibilidades de “imagens-referéncias”. Porém, a utilizacdo desses diversos registros
nao tomou essas imagens como literais, documentais. Nao buscou reforca-las e sim
trabalhar com seu carater processual, considerando as associacdes com o tempo
presente.

No processo de criacao de Por que..., como relata Grechi, a investigacao
corporal contou com muitas horas de trabalho de olhos fechados. Uma proposta
realizada em duplas, de modo que enquanto um dancarino realiza suas exploracoes
de movimentos, seu parceiro na atividade o observa e “cuida” para que o mesmo
possa se mover e explorar o espaco sem o apoio da visdo. Esta proposta traz algu-
mas semelhancas com uma técnica chamada auwthentic movement’3. No entanto,
Grechi deixa claro que ndo havia uma preocupacdo em “aplicar” esta técnica de fato,
e sim utilizar algumas estratégias - sobretudo a movimentacao de olhos fechados -
para potencializar a emergéncia de fluxos de imagens no corpo.

A opcao de Grechi é voltada ao trabalho com os estados corporais - propos-
ta aqui entendida como estratégia de investigacdo corporal em danca, emergente
das associacdes e construcdoes decorrentes das leituras de Grechi sobre Damasio.
Nesta opcao, Grechi relata que pedia “para que cada um buscasse lembrar de mo-
mentos marcantes, de prazer, fortes, em relacdo ao corpo e ao movimento (...) mo-

mentos que estimularam estar hoje dancando ”"(GRECHI, pesquisa de campo, 2005).

73 Authentic Movement (AM) é uma prdtica de movimento desenvolvida pela relacdo entre witnesses
(testemunhas) e movers (os que se movem, ou realizadores). Os participantes em AM estdo compro-
metidos em um processo experiencial para aprofundar percepcdes sobre seus padrdoes de movimento.
O objetivo principal desta pratica é desenvolver na pessoa que move a capacidade de auto-observacao
e reflexdo sobre o seu préprio processo em movimento (INGUAGGIATO, 2005). Sobre sua utilizacdo na
danca, Ciane Fernandes (2001) comenta: “(...) os dancarinos exploram movimentos além de habitos
técnicos e cotidianos, expandindo suas possibilidades expressivas”.
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Eram realizadas longuissimas improvisacées de olhos fechados(...)
quando comecava a surgir algum tipo de padrdo, de repertério de
movimento, eu pedia pra repetir, repetir... Ai, conforme a gente a-
chava que iria ficar interessante, ia transformando esses padroes (...)
padroes de qualidades de movimento(...)Esses padrdes foram sendo
organizados no espaco, para criar atmosferas, criar texturas emocio-
nais diferentes (GRECHI, pesquisa de campo, 2005).

Eros Valério e Patricia Noronha na Oficina Estados Corporais, Estudio Move [SP, 2006].
[fotos: Luciana Dias]

A proposta de investigacdo dos estados corporais envolve considerar a e-
xisténcia de sentimentos e pensamentos, de modo entrelacado, no corpo, o que
nos remete a questao da superacao do dualismo razdo/emocao, nos estudos do
corpo.

A oposicdo em relacdo a cisdao entre razdo/emocdo, que foi destacada co-
mo “superacdao do dualismo cartesiano”, marca presenca em estudos recentes na
area da neurologia, como os de Damadasio. Nestas abordagens, os processos da
emocao e dos sentimentos sdo integrantes da maquinaria neural ligada a regulacdo
bioldgica. Nas proposicoes deste autor, os estados do corpo constituem as emo-
¢Oes. A percepcdo dos estados do corpo - ou seja, das modificacoes no corpo - que
constituem as emocg¢des, tem um papel primordial no processo de elaboracdo de
pensamentos e de tomada de decisdes.

Nos processos de investigacao corporal que acompanhamos, esta relacdao
entre pensamento e sentimento, a nosso ver, ocorria de modo bem articulado e es-
pontaneo, ou seja, sem haver uma cisao. A mediacao realizada por Grechi englobava

momentos de grande atencdo no préprio corpo - suas possibilidades de exploracao
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de modos de se organizar - permeados por pontuacdes ou sugestdes sutis, voltadas
a utilizacao dos sentimentos e emocdes emergentes, como materiais de investiga-
¢do no corpo.

Pensamento e sentimento, portanto, apareciam totalmente implicados. Na
visdo de Grechi, os “jeitos do corpo pensar”, explorando suas proprias possibilida-
des de organizacao, engloba as emocdes e sentimentos que constituem seus modos
de existéncia - seus modos de funcionamento e suas possibilidades de conheci-
mento, que estdo atreladas aos intercambios corpo-ambiente.

Na oportunidade de vivenciar a oficina “Estados Corporais”, nos chamou a-
tencdo a utilizacdo, p6é Grechi, das expressdes “assuntos do corpo” e “jeitos de con-
versar” de cada corpo. Essas metaforas se aplicam as possibilidades de pesquisa de
movimentos e de criacdo coreografica, a partir de diferentes didalogos (possibilida-
des de “ter assunto”), com diferentes pessoas/corpos, no contexto das improvisa-
¢Oes dialogadas. Corpos que se organizam de modos diversos, e assim revelam
seus “jeitos de conversar”; que trazem nas histérias de sua prépria construcao, “as-
suntos” diversos. Dialogos corporais que se constroem nos intercambios, a partir de
semelhancas, afinidades e diferencas. Metaforas simples e diretas, que provocaram
muitas possibilidades de experimentacdo ao grupo que compartilhou as experién-
cias nesta oficina, dentro da proposta das investigacdes de estados corporais na

danca.



140

3.2.1 O transito de informacgdes no corpo:
um funcionamento complexo

Pensar a danca fora de um contexto irrigado por informa-
¢Oes plurais deixa escorrer pelo ralo a oportunidade de
promover novas percepcoes para velhos problemas. (...)
uma vez que é o cérebro que comanda quase todas as
acdes de um corpo, se a danca acompanhar as descober-
tas sobre o funcionamento do cérebro, pode consegquir

melhores dados para tratar do funcionamento do corpo
(KATZ, 1998, p. 12).

Por que... Nucleo Artérias [SP, 2004]
[Foto: Gil Grossi]

O processo de estudo e sistematizacdao de algumas das principais proposi-
¢Oes do neurocientista Antonio Damasio nos possibilitou aprofundar o entendimen-
to de aspectos especificos que configuram o trdnsito de informacbes entre dentro e
fora do corpo. A hipotese de Damasio (2000) sobre o surgimento da consciéncia
aprofunda a compreensdo da relacdo entre os estados do corpo e as capacidades
cognitivas de modo geral. Esta hipbtese esta articulada ao conceito de “sentido do
self” - “sentido ou nocdo de si mesmo”. Os estudos aqui destacados reafirmam a
existéncia de um continuo corpo-mente, ou da mente corporificada (embodied),
como buscamos apresentar neste topico.

O processo pelo qual “nos tornamos conscientes acerca da existéncia de
nossas proprias imagens”é uma questdao importante para o entendimento da cogni-
¢do humana. Introduzida por Damasio em O E£rro de Descartes, essa questao foi
posteriormente aprofundada no livro O Mistério da Consciéncia, que aborda o tema
do sentido do self, apontado desde o primeiro livro como um e/emento chave para o

surgimento da consciéncia.
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O autor apresenta a complexidade das relacdes de transito no corpo, e entre
dentro-fora do corpo, de modo simplificado, a partir das consideracdes abaixo74:

a) Praticamente todas as partes do corpo (musculos, articulacbes ou 6r-
gaos internos) podem enviar sinais para o cérebro; estes chegam até o cérebro atra-
vés dos nervos periféricos e sdao transportados para seu interior até os cortices so-
matossensoriais’s.

b) Substancias quimicas que surgem da atividade do corpo podem alcancgar
o cérebro através da corrente sanguinea e modificar seu funcionamento.

¢) Na direcdo inversa, o cérebro pode atuar por intermédio dos nervos, em
todas as partes do corpo. O sistema nervoso auténomo (visceral) e o sistema nervo-
so musculo-esquelético (voluntdrio) sdo os agentes dessas acodes.

d) O cérebro também atua, (dentro e fora) por meio da producdo de subs-
tancias quimicas liberadas na corrente sanguinea, como hormonios, neurotransmis-
sores e neuromoduladores.

Nos termos propostos por Damasio, a “parceria cérebro-corpo”, que “cons-
titui o organismo”, interage com o ambiente como um conjunto, ou seja, ndo ha in-
teracdo so do corpo ou so do cérebro. Neste processo continuo de interconexdes, o
cérebro recebe sinais ndo apenas do corpo propriamente dito, mas também de par-
tes de sua propria estrutura, as quais também recebem sinais do corpo.

Considerando a perspectiva do funcionamento do continuo corpo-mente,
estes estudos sustentam a afirmacdo de que a funcao global do cérebro é totalmen-
te implicada com o transito de informacdes entre corpo e ambiente. O cérebro pre-
cisa estar “bem informado” sobre o que se passa no corpo, sobre o que se passa em
si proprio e sobre o meio ambiente que rodeia o organismo (seu entorno); assim sao

obtidas acomodacdes de sobrevivéncia adequadas entre o organismo e o ambiente.

74 O detalhamento destes tOpicos é encontrado no quinto capitulo do livro O erro de Descartes, ver
bibliografia completa ao final.
75 Referentes as sensacdes corporais.
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Corpo e cérebro interagem entre si tdo intensamente quanto a interacdo entre o or-
ganismo que eles formam’6 e o ambiente onde o mesmo existe. O movimento e os
aparelhos sensoriais do organismo sdo responsaveis pela mediacao destas relacdes.
A complexidade dos padrdes de conexdo é enorme. O autor questiona: de que nos

serve toda essa complexidade?

(...) Com base nessas imagens (...) podemos interpretar os sinais a-
presentados aos cdrtices sensoriais iniciais de modo a organiza-los
sob a forma de conceitos e classificA-los. Podemos adquirir estraté-
gias para raciocinar e tomar decisdes; e podemos selecionar uma
resposta motora a partir do elenco disponivel no cérebro ou formular
uma reposta motora nova (...) O conhecimento é utilizado para des-
dobrar e manipular sinais de saida motores e mentais, que sdo as
imagens constituintes de nossos pensamentos (DAMASIO, 1996, p.
120). [grifos nossos]

Nosso pensamento, portanto, é constituido por fluxos de imagens, que por
sua vez, sao geradas a partir do processamento (ou interpretacdes) dos sinais (in-
formacdes) na interacao corpo-ambiente. O conhecimento, para Damasio, esta atre-
lado a capacidade de manipulacdo destas informacdes, o que envolve a construcao
de estratégias de raciocinio, selecdo de respostas, bem como a criacao de respostas
novas. Todos estes aspectos estdo em jogo nos processos de criacdo em danca, a-
qui entendidos como processos de conhecimento.

Nossos conceitos e nossa capacidade de raciocinio se baseiam na formacao
das imagens. Conceitos podem ser entendidos como modos de organizacao das
informacdes processadas em imagens. Estas “informacdes” sao decorrentes das

nossas possibilidades de interacdao, que por sua vez, se sustentam no sistema sen-

76 Nesses trechos, optamos por manter a utilizacdo de “organismo”, pois é o termo utilizado por Da-
masio, que enfatiza que se trata da parceria cérebro-corpo, que compdem o “corpo propriamente di-
to”. Na linguagem que vimos utilizando (a relacdo corpo-ambiente), poderiamos substituir “organismo”
por “corpo”, no entanto, isso poderia gerar confusdo em relacdo a utilizacdo destes termos pelo autor.
Obviamente o autor considera que o cérebro faz parte do corpo, mas como um de seus temas é justa-
mente como o cérebro se relaciona e interage com todo o corpo (a parceria cérebro-corpo), faz-se
necessario estas especificacodes.
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sorio-motor, ou seja, em nossas possibilidades de acdo, de movimento e de per-
cepcdo, e ainda resultantes do inconsciente cognitivo, no sentido atribuido por La-
koff e Johnson.

A concepcdo das metdforas corporificadas - apresentadas em articulacao
com a nocao de embodied, no segundo capitulo - como formadoras de nossos con-
ceitos e de nossa visdao de mundo, relaciona-se claramente com este modo de des-
cricao de nosso funcionamento. Ou seja, as explicacdes de Damasio também fun-
damentam a idéia de que a formacdo de nossas competéncias cognitivas esta atre-
lada a existéncia de uma mente corporificada (embodied) - ao modo como se da o
transito de informacdes entre dentro e fora do corpo, o que por sua vez, esta atre-
lado a formacdo das imagens, processo que sustenta a construcao das metdforas. O
lugar do corpo nos processos de conhecimento torna-se evidente a medida que a-
vancamos no entendimento destes estudos.

Continuamente precisamos estar “informados” sobre as mudancas que o-
correm no corpo em funcdo da interacao continua com o ambiente. Sao as modifi-
cacdes nos estados corporais que possibilitam a construcao de mapas neurais, que
se tornam /magens. Assim, todas as imagens mentais tém como referéncia os sinais
advindos dos estados corporais - ou, como propde Domenici (2004), sao “indexa-
das” nas informacdes sobre os estados do corpo. No entanto, ainda nao foi possivel
a neurociéncia esclarecer como padrdes neurais chegam a se tornar imagens men-
tais.

O entendimento de /magem como padrao mental que pode ser sonoro, tatil,
sensorial, e ndao somente visual abre possibilidades de articulacao com o modo co-
mo, cada vez mais na arte, as varias linguagens se interpenetram. As interacdes en-
tre diversos tipos de informacdes (visual, sonora, sensorial etc.), ligadas ao uso de

diferentes midias, podem ser associadas ao modo como a “parceria cérebro-corpo”

funciona, ou seja, ao modo complexo como nds funcionamos ao conhecer.
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Damasio considera o problema da consciéncia como uma combinacdo de
dois problemas intimamente relacionados. O primeiro diz respeito a compreensao
de como o cérebro humano engendra os padréoes mentais denominados como as
imagens de um objeto’” - o que implica em descobrir como o cérebro produz pa-
drées neurais e como consegue converter esses padrdes neurais em padroes men-
tais explicitos. Diante de tal problema, a explicacdo neurobioldgica existente até o
presente ainda é incompleta. Para ilustrar este problema, Damasio utiliza a metafora
do “filme no cérebro’78.

O segundo problema consiste em entender como, paralelamente ao engen-
dramento de padrbes mentais (imagens) para um objeto, o cérebro também engen-
dra um sentido do self no ato de conhecer. A solucdo deste segundo problema re-
qguer o entendimento de como se configura um senso de si mesmo, ou “sentido do
self” 0 modo como nos damos conta que o conhecimento particular que contem-

plamos em nossa mente é moldado de uma perspectiva especifica, e ndo uma pers-

pectiva de tipo Unico para todos.

Para Damasio (2000), possuir um sentido de self ndo s6 é necessario para
conhecer, no sentido préprio, mas pode influenciar o processamento de tudo o que

vem a ser conhecido. O sentido do se/finclui um estado de presenca que é sutil, um

77 Objeto designa entidades tao diversas quanto uma pessoa, um lugar, uma melodia, um estado de
éxtase, uma dor de dente.

78 Esse “tipo de filme” é uma metafora utilizada para ilustrar as imagens diversas (padrdes explicitos)
existentes em decorréncia dos padrdes neurais gerados. “(...) devendo-se entender nessa metafora
tosca, que o filme tem tantas trilhas sensoriais quantos sdo os portais sensoriais de nosso sistema

nervoso - visdo, audicdo, paladar, olfato, tato, sensacdes viscerais, etc.” (DAMASIO, 2000, p. 25).
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“sinal vagamente pressentido”. A forma mais simples dessa presenca é também uma
imagem; o tipo de imagem que constitui um sentimento. Essa presenca é um senti-
mento do que acontece quando somos modificados pelas acbes de apreender algu-
ma coisa. Estas formulacdes indicam claramente que consciéncia, emocdo e senti-

mento sdo inseparaveis.

Tradicionalmente, a solucdao proposta, e considerada incorreta, para o se-
gundo problema é a existéncia de um Aomunculo’® incumbido de conhecer. Dama-
sio esclarece que nao existe tal homunculo, metafisico ou no cérebro, “sentado no
teatro cartesiano como um expectador Unico a espera de que 0s objetos saiam a
luz” (DAMASIO, 2000, p. 27).

Nesta perspectiva, o problema da consciéncia consiste, portanto, em desco-
brir os alicerces bioldgicos da capacidade que possuimos de construir ndo s os
padrdes mentais de um objeto - imagens mentais integradas no tempo e no espaco,
de algo a ser conhecido - mas também os padrées mentais que transmitem, de mo-
do automatico, um “sentido de um se/f no ato de conhecer”, o que esta vinculado a
capacidade de processar emocdes e poder reconhecer sentimentos relativos as inte-
racdes que vivenciamos.

Voltando a “metafora do filme”, proposta por Damasio, os dois problemas
destacados no ambito da neurobiologia da consciéncia dizem respeito a como este
“filme” é gerado no cérebro e como o cérebro também gera o senso de que existe
alguém que é proprietario e observador desse filme. Para Damasio, este segundo
aspecto esta ligado ao modo como construimos imagens sobre as transformacoes
ou mudangas que vivenciamos ao interagir com os mais diversos objetos, ou seja,
as /magens dos estados corporais. Problemas estreitamente relacionados, cuja se-

paracdo é apenas um meio para viabilizar a investigacao global da consciéncia.

79 Homunculo refere-se a imagem de um “pequeno homem” dentro do cérebro.
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A formacdo das /magens dos estados corporais, que é decorrente da intera-
¢do continua corpo-ambiente, é, portanto, uma condicdo a constituicao da nog¢do
de si mesmo. Esta fundamentacao teodrica se liga diretamente a proposta de inves-
tigacdo dos estados corporais na danca. Como apresentamos, esta opcdo emergiu
das questdes de Grechi sobre “como a danca ocorre no corpo”, no processo de
criacdo de Artérias, sendo aprofundada em Por que nunca me tornei um/a dancgari-
no/a. Podemos analisar que, ao “mergulhar” no universo do funcionamento memoé-
ria, a investigacdo dos estados corporais foi associada com aos processos de for-
macdo das imagens mentais, em estreita relacdo com as proposicdes de Damasio.

O modo como ocorrem as interacoes entre as diversas midias, em “Por
qgue...”, pode ser lido como metaforizacdo dos complexos processos de formacao e
interacdo entre os diversos tipos de imagens mentais. Como vimos, as imagens sao
“a base da mente” (mente corporificada, ou embodied), e é a partir da formacao de
imagens evocadas que, em estreita relacdo com a imaginacdo, a memoria se confi-
gura. O que Damasio acrescenta a essas explicagdes, e que nos chama a atencao, é
a implicacdo entre as imagens dos estados do corpo e a construcao de um sentido
de si mesmo, que esta atrelado ao surgimento da consciéncia e as nossas possibili-
dades cognitivas complexas.

Os processos de conhecimento em jogo nas investigacdes dos estados cor-
porais na danca, assim, potencializam justamente a formacdo das imagens corpo-
rais, o que, em Grechi, esta ligado ao objetivo de criacdo de movimentacdes pro-
prias, com a opc¢do por trabalhar com um “corpo préprio” na danca, o que a core6-
grafa também denomina “pessoalidade” no corpo. Algo que remete a histéria da
construcdo de cada corpo, o que, por sua vez, implica na memdria inscrita no corpo
que danga.

Voltando aos estudos de Damasio, no livro O Mistério da Consciéncia sao

apresentados varios fatos, revelados por observacdes neuroldgicas e experimentos
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neuropsicolégicos, como pontos de partida de sua abordagem da consciéncia. Um
dos fatos questionados, diz respeito a consciéncia ser geralmente explicada sim-
plesmente a partir de outras fungcoes cognitivas - linguagem, razdo, atencdao, me-
moria, por exemplo. As decorréncias do questionamento do autor, a nosso ver, tra-
zem contribuicdes sobre o “lugar” do corpo nos processos de conhecimento, tema
que também diz respeito a danca.

Para o autor, uma teoria da consciéncia ndo deve se voltar somente para o
modo como a membdria, o raciocinio e a linguagem ajudam na construcdo (tradicio-
nalmente hierarquizada de cima para baixo) de uma /nterpretacao do que se passa
no cérebro e na mente.

Estes aspectos sdo fundamentais para gerar o “self autobiografico”e o pro-
cesso da “consciéncia ampliada”, que podem ser entendidos como condicées da e-
laboracao de interpretacdes parciais de fendbmenos ocorridos no organismo. Alguns
esclarecimentos tornam-se necessarios a compreensdo destas complexas relacdes.

A nocdo de se/festa ligada a idéia de identidade, que numa visdo tradicio-
nal, corresponde a um conjunto nao-transitério de modos de ser que caracterizari-
am uma pessoad®. Para Damasio, a nocdo que se aproxima da nocdo de identidade é
a de self autobiogrdfico, instancia que emerge do se/f central - sentido do self que
emerge, por sua vez, da consciéncia central. Os dois tipos de self sao inter-

relacionados?!.

80 De modo significativamente diferente desta perspectiva “tradicional”’, diversos conhecimentos nos
estudos contemporaneos sobre identidade apontam justamente para o cardter transitorio e contextual
da identidade. Uma discussao inicial, porém bastante esclarecedora, sobre concepcdes de identidade
se encontra em Hall (1997). Também consideramos significativas as reflexdes propostas por Rolnik
(1997, 1999) sobre as mudancas nos modos de compreender os processos de subjetivacdo, estreita-
mente relacionados com a tematica da identidade na contemporaneidade.

81 Todos estes conceitos sdo articulados de forma complexa, envolvendo uma série de descri¢cbes es-
pecificas sobre o funcionamento da “parceria cérebro-corpo”. Temos clareza de que, nesta dissertacdo,
apenas pontuaremos suas definicdes, tendo em vista a contextualizacdo das articulacdes existentes
entre memoria autobiografica, imagens mentais e estados corporais, processos que, por sua vez, estdo
atrelados ao surgimento da consciéncia.
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Damasio propde trés “niveis” de self inter-relacionados: o “proto-self’, o
“self central” e o “self autobiografico”. O proto-self é entendido como precedente
bioldgico pré-consciente do sentido do self; consiste nhum “conjunto coerente de
padrdes neurais (que nao temos consciéncia) que mapeiam a cada instante, o estado
da estrutura fisica do organismo, em suas numerosas dimensdes”, ou seja, em va-
rios niveis do cérebro (2000, p. 201).

O self central é entendido como entidade transitoria que é incessantemente
recriada a partir das interacdes entre o cérebro e cada objeto. Damasio recorre a
mais uma metafora para explicar o se/f central transitorio.: a afirmacdo de T.S. Elliot,
poeta americano, de que “vocé é a musica enquanto ela dura”. Este tipo de se/festa
ligado ao “nascimento da consciéncia”, e pode ser entendido como uma espécie de
“relato” gerado no cérebro, sobre aquilo que esta ocorrendo quando o corpo intera-
ge com um “objeto”: quer este seja realmente percebido, quer seja evocado, esteja
dentro das fronteiras do corpo (como uma dor, por exemplo), ou fora dessas fron-

teiras (uma paisagem ou uma musica). Nas palavras do autor:

Esse relato é uma narrativa simples e sem palavras. Ele possui perso-
nagens (o organismo, o objeto). Desenvolve-se no tempo. E tem co-
meco, meio e fim. (...) O fim compde-se de reacdes que resultam em
um estado modificado do organismo. Assim, tornamo-nos conscien-
tes quando internamente nosso organismo constroi e exibe um tipo
especifico de conhecimento sem palavras - o conhecimento de que
nosso organismo foi mudado por um objeto [pela interacdo com o
objeto] (...) A forma mais simples na qual esse conhecimento emerge
é o sentimento de conhecer (2000, p. 219). [grifos nossos]

Assim, a primeira premissa decorrente destas consideracoes é a de que a
consciéncia depende da construcao e da exibicdo interna de um novo conhecimen-
to, referente a uma /interacdo entre o organismo e um objeto. Nos termos que vimos
utilizando nesta dissertacdo, este novo conhecimento refere-se a interacdo continua

entre corpo e ambiente.
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Retomando o inicio desta problematica, para o autor, a consciéncia ndo co-
meca naqueles “niveis tdo elevados na hierarquia dos processos cognitivos”, o que
tem relacdo com as “narrativas nao-verbais” geradas no cérebro, ou o “conhecimen-

to sem palavras”, como o autor propoe.

A narrativa ndo-verbal e imagética é o alicerce da consciéncia. (...) A
narrativa da alteracdo de estado do proto-self pela interacdo com
um objeto tem de ocorrer primeiro em sua forma nao linglistica pa-
ra que possa vir a ser traduzida em palavras apropriadas (DAMASIO,
2000, p. 240). [grifos nossos]

Dando continuidade a seu raciocinio, Damasio apresenta o conceito de se/f

autobiogrdfico, em relacao com as seguintes consideracdes:

Mas alguma coisa perdura depois que a musica acaba; algum residuo
permanece apds muitos surgimentos efémeros do self central. Em
organismos complexos como o nosso, equipado com vastas capaci-
dades de meméria, os momentos fugazes de conhecimento em que
descobrimos nossa existéncia sdo fatos que podem ser registrados
na meméria, apropriadamente categorizados e relacionados a outras
memoarias que concernem tanto ao passado como ao futuro antevis-
to. A conseqiiéncia dessa complexa operacdo de aprendizado é o de-
senvolvimento da memdria autobiogrdfica, um agregado de registros
dispositivos sobre quem temos sido fisicamente e quem em geral
temos sido na esfera comportamental, juntamente com os registros
sobre o que planejamos ser no futuro (DAMASIO, 2000, p. 224). [gri-
fos nossos]

O self autobiografico baseia-se na memoria autobiogrdfica, cuja base é for-
mada pelos aspectos mais estaveis da vida de um organismo: quem o gerou, onde,
quando, seu nome, seus gostos e aversoes, 0 modo como habitualmente se reage a
um conflito, etc. A memoria autobiogrdfica cresce continuamente com as experién-

cias de vida. Esta baseada em registros permanentes mas dispositivoss? , de experi-

82 Refere-se também ao o conceito de representacées dispositivas, apresentado anteriormente.
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éncias ligadas ao self central. Esses registros podem ser ativados como padroes
neurais e serem transformados e explicitarem-se como imagens. Tais registros, ou
“conjuntos de memérias que descrevem a identidade” (2000, p. 225), sao parcial-
mente modificaveis por experiéncias adicionais. Cada memoria reativada opera co-
mo “um algo a ser conhecido” e o resultado desse processo, ligado as reativacoes, é
o self autobiogrdfico, do qual somos conscientes. E portanto, um tipo de se/f que
depende do se/f central, e esta relacionado as lembrancas de situacdes em que a
consciéncia centraP3 participou do processo de conhecer, bem como as capacidades
de elaboracdo de projecées futuras.

Estas consideracdes sobre os tipos de se/f “em jogo” nos processos de co-
nhecimento reafirmam a importancia das representacées relativas aos estados do
corpo para o desenvolvimento da consciéncia: representacdes que se dao ainda num
nivel ndo verbal, e que ja envolvem a construcdao de imagens - as imagens do corpo.

Como foi visto, a atividade da consciéncia é destacada enquanto “atividade
de relacionar’: um tipo de atividade fundamental para o processamento das infor-
macodes que configuram o transito entre corpo (ou organismo) e ambiente. A con-
cepcdo de consciéncia apresentada por Damasio ndo se refere a nocdo de controle,
ou a existéncia de uma “torre central” que observa e comanda comportamentos,
como se estivesse “de fora”. Esta totalmente implicada com o funcionamento do or-
ganismo como um todo, com os estados do corpo, com as interacoes vividas e as
mudancas decorrentes das mesmas, que envolvem as emocdes e 0s sentimentos.

Esta fortemente ligada a idéia de gestdo e de comunicacdo entre processos, que po-

83 “Em suma, a consciéncia central é um fenémeno bioldgico simples; possui somente um nivel de or-
ganizacdo, é estavel no decorrer da vida do organismo, ndo é exclusivamente humana e ndo depende
da memédria convencional, da memoria operacional, do raciocinio ou da linguagem. Por outro lado, a
consciéncia ampliada é um fendmeno biolégico complexo, conta com varios niveis de organizacdo e
evolui no decorrer da vida do organismo. (...) sé atinge um nivel mais elevado nos seres humanos. Ela
depende da meméria convencional e da operacional. Quando atinge seu apice humano, também é in-
tensificada pela linguagem” (DAMASIO, 2000, p. 34).
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dem ser associados com a nocdo que vimos enfocando desde o segundo capitulo: o
transito de informacdes entre dentro e fora do corpo.

Retomando uma afirmacao central atrelada a estes varios aspectos, para
Damasio a consciéncia humana esta totalmente implicada aos processos de cons-
trucdo de conhecimentos, que por sua vez, estdo atrelados a existéncia de um sen-
tido de self, entendido como condicdo do sentimento de conhecer.

Conhecer é uma atividade vinculada a possibilidade de vivenciar ou expe-
renciar mudancas de estado, defrontar-se com diferencas e assim produzir continu-
amente novas organiza¢cées de si mesmo, a partir das interagcdes com os diversos
“objetos” percebidos no ambiente. S3o inumeras as possibilidades de configuracao
de objetos na perspectiva apresentada, nocao que também reafirma o entendimento
de que o ambiente, como sistema amplo, inclui a cu/tura, sem separa-la daquilo que
configura a natureza.

A construcdo de respostas para o questionamento de como o sentido do self
emerge na mente no ato de conhecer, esta relacionada ao fato de Damasio comecar
a ver este problema em termos das relacées que o organismo e o objeto mantém
durante suas interacoes8* Desta perspectiva, a consciéncia consiste em construir um
conhecimento a partir de dois fatos: ha um organismo empenhado em relacionar-se
com algum objeto,; além disso, nessa relacdo o objeto causa alguma mudanca no

organismo.

Toda a construcdo do conhecimento, do simples ao complexo, do
imagético ndo-verbal ao literario verbal, depende da capacidade de
mapear o que ocorre ao longo do tempo, dentro de nosso organis-
mo, ao redor de nosso organismo, para e com o nosso organismo,
uma coisa seguindo-se a outra, causando uma outra, infinitamente.
(...) Os filésofos vivem enredados no problema da chamada ‘inten-
cionalidade’, o intrigante fato de que os contelidos mentais “se rela-

84 O organismo em questdo é aquele no qual a consciéncia ocorre; o objeto em questao é qualquer
objeto que vem a ser conhecido no processo de consciéncia; e as relacdes entre organismo e objeto
sdo os contelidos do conhecimento que denominamos consciéncia (DAMASIO, 2000, p. 38).
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cionam” a coisas externas a mente. A meu ver, esse aspecto domi-
nante da “relatividade externa” da mente estd alicercado na atitude
narrativa do cérebro. Ele inerentemente representa as estruturas e os
estados do organismo e, enquanto regula o organismo como é sua
incumbéncia, naturalmente compéde historias sem palavras sobre o
que acontece a um organismo imerso em um meio (DAMASIO, 2000,
p. 243, 244).

A nova perspectiva proposta por Damasio torna a realizacdo bioldgica da
consciéncia um problema passivel de abordagem. Os padrbes neurais e as imagens
necessarias para a ocorréncia da consciéncia sdo aqueles que constituem represen-
tantes para o organismo, para o objeto e para a relagdo entre os dois. Assim, o pro-
cesso de construcdo do conhecimento requer tanto um cérebro, como as proprieda-
des sinalizadoras necessarias a montagem de padrdes neurais e formagbes de ima-
gens pelo se/f. Entender a biologia da consciéncia implica em descobrir como o cére-
bro é capaz de mapear tanto os dois “atores ” (organismo e objeto - ou “ambiente”)
como as relacdes que mantém entre si (DAMASIO, 2000, p. 38).

O autor contextualiza este tipo de investigacao, explicando que a neuroci-
éncia tem dedicado a maior parte de seus esforcos a compreensao das bases neu-
rais daquilo que denomina “a representacao do objeto”. Os estudos abrangentes
sobre percepcao, aprendizagem, memoria e linguagem promoveram entendimentos
de como o cérebro processa um objeto, em termos sensoriais e motores, € Como o
conhecimento sobre um objeto é armazenado na meméria, categorizada em termos
conceituais, e recuperado na forma de evocacdo ou reconhecimento. Porém, a res-
peito do organismo (corpo), como destaca o autor, a situacdo é bem diferente.

A diferenca fundamental refere-se a uma curiosa assimetria existente entre
0s mapeamentos relativos aos objetos e os que representam aspectos diversos do

funcionamento do corpo3s.

85 Como exemplo o autor sugere que se pense na variedade de mapas cerebrais construidos quando,
ao ler um texto, em alguns momentos voltamos nossa atencdo aos objetos que compdem o espago
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Em suma, o organismo, na operacdo de relacionar da consciéncia, é
toda a unidade de nosso ser vivo - nosso corpo, por assim dizer - e,
no entanto, a parte do organismo chamado cérebro contém dentro
de si uma espécie de modelo do todo (...) (DAMASIO, 2000, p. 42).

Este “modelo do corpo no cérebro”, segundo Damasio, nada tem a ver com a
“rigida criatura-homunculo” dos livros mais antigos de neurologia.

As imagens do corpo, portanto, tem em primeiro lugar um importante papel
na manutencdo da vida, mas também desempenham a funcdao que da sustentacao
ao desenvolvimento da consciéncia. Na “atividade de relacionar da consciéncia”’, o
gque esta sendo mapeado ¢é relativo a condicdo de interacdo entre organismo e am-

biente.

E importantissimo o fato de que nem os mecanismos reguladores da
vida nem seus mapas corporais sdo os geradores da consciéncia,
embora sua presenca seja indispensavel para os mecanismos que
realmente realizam a consciéncia central. Essa é a questao crucial.
(...) Na atividade de relacionar da consciéncia, o organismo é repre-
sentado no cérebro, de maneira abundante e variada, e essa repre-
sentacdo estd vinculada a manutencdo do processo da vida. (...) Se
essa idéia for correta, a vida e a consciéncia, especificamente o as-
pecto do self da consciéncia, estdo inextricavelmente entrelacados
(DAMASIO, 2000, p. 42).

Assim, a capacidade de mapear este funcionamento, ou seja, de representar
o transito corpo e ambiente, é entendida como a questao crucial para a construcao
da consciéncia. Estas consideracdes reafirmam o quanto nossa capacidade de co-

nhecer, nossa cognicdo, esta atrelada as modificacées em nossos estados, decor-

onde estamos, e logo em seguida voltamos a atencdo a leitura. Nessa situacdo numerosas estacoes do
sistema visual rapidamente deixaram de mapear a pagina do texto, passaram a mapear a configuracdo
do espaco, e voltaram a mapear a pagina. Em uma rapida sucessdao as mesmas regides do cérebro
construiram varios mapas diferentes, em virtude das diferentes posicbes motoras assumidas e das
diferentes entradas sensoriais que o organismo coligiu. Ou seja, “a imagem construida nas telas multi-
plex do cérebro sofreu mudancas notaveis” (DAMASIO, 2000, p. 40).
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rentes de processos de intercambio/interacdo que sdao condicdes a nossa sobrevi-
véncia.

A abordagem das diversas configuracdes dos trdnsitos de informacées, ao
logo deste processo de pesquisa, nos levou a perceber a centralidade dessa temati-
ca nos referenciais tedricos e nas informacgdes artisticas analisadas, marcando pre-
senca significativa na construcdo de nossas reflexdes e articulagées. A utilizacdo
desta terminologia era algo que, anteriormente, ndo fazia parte de meu “universo de
palavras”, ou seja, de meu sistema conceitual. Neste sentido, as transformacdes nos
modos de elaboracdo dos discursos, na visao que fundamentou a pesquisa, revelam
também as transformacdes que ocorreram nos modos de perceber/ver/ler o corpo,
a danca e os processos de conhecimento.

Terminar esta dissertacdo abordando o tema da memdéria e da consciéncia,
nao nos pareceria algo muito cabivel, ha algum tempo atras. Porém, como enten-
demos que o caminho se faz ao caminhar, adotamos uma postura de abertura as
emergéncias - imprevisiveis, que permeiam qualquer processo de cria-
¢do/conhecimento - e assim, muitos “outros caminhos” foram se abrindo. Sabiamos
gue ndo teriamos o “controle” do que poderia ocorrer no percurso. Partimos de
guestoes bastante amplas, e os recortes foram elaborados no percurso, como bus-
camos apresentar ao longo da dissertacao.

Também tivemos consciéncia da alta probabilidade de ndo correspondéncia
as exigéncias dos prazos, que necessariamente também delimitam o processo de
pesquisa. Isso estava ligado a qualidade de envolvimento e as nossas proprias de-
mandas de tempo/dedicacdao necessarios a organizacdo dos pensamentos e a ela-
boracdo escrita, ao optar pela construcdo de negociacdes com informacdes ainda
pouco conhecidas em nossos percursos.

Assim, este percurso também nos ensina muito sobre o tempo das coisas: o

tempo de projetar, o tempo de decidir e fazer opcdes, o tempo de resistir a outros
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apelos e encontrar os ritmos possiveis; o tempo “das fichas cairem”... e o tempo de
se perceber que ja ndo ha mais tempo. Enfim, o tempo de parar. E aprender a nao
descartar os anseios de agora, que ja sdao “donos do corpo” e merecem espago em
novos projetos. Que neles, o transito arte-ciéncia continue gerando movimentos e
novas aprendizagens.

Onde chegamos, entao?

Slide: Gil Grossi

Ndo had saidas, so ruas
viadutos e avenidas.

[tamar Assumpcao

BOOTSTRAP...!

[Pausa. Café. O Ministério adverte que o cigarro faz mal
a saude. Olho na tela. Olho cansado. Cabeca-tronco-e-
membros precisando de siléncio. Pra continuar a achar
os lugares pra tanto pensamento correndo pelo corpo.
Inspiracdo, expiracdo. Vai. Pra onde? Sei ndo, mas tem
que ir pra algum lugar. Nesse ponto nao da pra ficar pa-
rado. Caminho é o que ndo falta. Um filme vai rodando
no pensamento. Lembrancas do estado inicial, e das
transformacdes sofridas, ainda em processo. Ndo tem
mesmo um ponto final, mas certamente, outros estados
em nossos pensamentos-movimentos. Novas possibili-
dades, de caminhos e de olhares.]
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CONSIDERACOES FINAIS.1

O modo de pensar a cena é o modo de pensar o mundo.

Adriana Grechi

(RE) ORGANIZACAO DA ESTORIA VIVIDAS6

Minha opcdo pela pesquisa académica no campo da danca, esteve atrelada
ao interesse em aprofundar entendimentos relativos aos processos de conhecimento
“sobre 0” corpo e “‘no” corpo, aspectos que nortearam a elaboracao inicial do projeto
de pesquisa. Como decorréncia das opcdes metodoldgicas, a estruturacdo da pes-
quisa passou a envolver um estudo de campo, focado na investigacdo dos processos
de criacao desenvolvidos pela coredgrafa Adriana Grechi. Uma primeira elaboracao,
decorrente da primeira etapa da pesquisa, definiu o recorte que norteou as elabora-
¢Oes apresentadas nessa dissertacdo: a opcdo pela abordagem dos transitos entre
informacdes artisticas e cientificas nos processos de criacdo investigados.

A consideracao de que as mudancgas de visdao de mundo (ou dos sistemas de
pensamento) estdo implicadas com mudancas nas ciéncias e nas artes, configurou-
se como um parametro a ser observado em todo o desenvolvimento da pesquisa.
Neste sentido, constituiu um pressuposto que norteou as problematizacdes da pes-
quisa, que pode ser apresentado da seguinte forma: diferentes sistemas de pensa-
mento configuram diferentes implicacdes nos modos de entender o corpo, a danca
e o corpo que danga, assim como a forma que agem no mundo.

As mudancas abordadas no campo da Arte foram focadas em relacao as

concepclOes (ou sistemas de pensamento) de corpo e de danca, entendidas como

86 Na elaboracdo destas consideracdes finais, tomo a liberdade de utilizar, na maior parte do texto, o
discurso em primeira pessoa, que julgo ser mais coerente a exposicdo destas reflexdes, ligadas aos
modos como vivi e pude perceber meu préprio processo de aprendizagem nesta pesquisa.
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implicadas; no campo das Ciéncias, os recortes envolveram conhecimentos produzi-
dos no ambito das Ciéncias da Complexidade e das Ciéncias Cognitivas.

Nosso problema de pesquisa, depois de alguns desdobramentos, passou a
problematizar o modo como o transito Arte-Ciéncia se configurava nas concepgoes
gue permeavam os processos de criacdo de Adriana Grechi. As diversas articulagdes
apresentadas nesta dissertacdo revelaram o modo como esta problematizacao se
desdobrou e como pode ser elaborada. Outra decorréncia é a reafirmacado, ou “con-
firmacdo”, da pressuposicdo que norteou o processo de pesquisa.

No primeiro capitulo da dissertacdo, apresentamos a problematizacdo que
nos levou a associar a contemporaneidade, entendida como sistema de pensamento,
a Complexidade. A metafora da desestabilizacdo foi destacada como indicadora dos
modos de experenciar este contexto, em estreita relacdo com seus s/istemas concei-
tuais. A concepcao de metdfora como operacdo cognitiva, desde esta etapa, passou
a compor nosso “modo de ver’ a organizacao dos sistemas de pensamento - nos
termos de Lakoff e Jhonson; metaforas como “compositoras” dos sistemas conceitu-
ais, presentes nas diversas formas de conhecimento, o que inclui a danca.

Tendo em vista a emergéncia da problemdtica mente-corpo, também co-
nhecida como dualismo cartesiano, no prmeiro capitulo também buscamos compre-
ender as principais diferencas que, na pesquisa bibliografica, inscreviam a contem-
poraneidade em oposicao aos modelos dualistas de pensamento.

Partindo destas contextualizacdes, as articulacdes entre a pesquisa tedrica e
a pesquisa de campo comecaram a ser evidenciadas.

A dinamica de pesquisa instaurou uma rede de processos de conhecimento.
Os referenciais tedricos emergentes na pesquisa bibliografica inicial contribuiram na
construcao de um primeiro “olhar’” na pesquisa de campo. As referéncias da Com-
plexidade possibilitaram a identificacdo de semelhancas existentes entre este refe-

rencial e alguns parametros presentes nos relatos iniciais de Grechi, sobre sua tra-
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jetoria na danca. Esta “escuta” fortaleceu nossa “aposta” nestes referenciais. Ou seja,
os conteudos emergentes do relato da trajetéria de Grechi, no campo da danca, a-
pontaram para a coeréncia em relacdo as teorias a serem utilizadas na “analise dos
dados” - aqui entendidas como a construcdo de leituras sobre os processos artisti-—
cos investigados.

Estas leituras foram desenvolvidas, principalmente, em articulacdo com as
questdoes mobilizadoras de cada criacdo e a construcdo das estratégias de investiga-
cdo corporal, além de outros aspectos emergentes, também implicados com o modo
de organizacao das informacdes em cada espetaculo.

O estado inicial em que me encontrava, frente as descobertas da pesquisa
bibliografica, e na primeira etapa da pesquisa de campo, continha varias possibili-
dades de escolha de referenciais tedricos. A medida que “entrei” na pesquisa de
campo (ou seja, no “campo artistico de Adriana Grechi”), consegui definir o quadro
tedrico que sustentaria este estudo. Foi o desenvolvimento deste processo - espécie
de negociacdo com o “objeto de estudo” - que configurou a opcdo por investigar o
transito Arte-Ciéncia nos processos de criacdao de Grechi.

A delimitacdo destas opc¢des, em processo (envolvendo estas negociacoes),
a meu ver, foi de fundamental importancia na construcdao de uma visao critica sobre
a forma como, de fato, ocorre um processo de pesquisa. Neste sentido, pude com-
preender melhor por que o “objeto de estudo” é também at/ivo no processo pesqui-
sa, posicdo contrdria a visdao dualista da relacdo sujeito-objeto na pesquisa acadé-
mica. A relacdo que se instalou foi, portanto, de /nteracdo, desde sua construcdo, e
nao de “acdao de um sujeito ativo, sobre um objeto, supostamente passivo”.

O contato com novos campos de conhecimento - referentes tanto as teorias
como aos conhecimentos especificos do campo da danca - mobilizou a necessidade
e o0 desejo de maior “dedicacdo” ao estudo dos referenciais tedricos, cuja presenca

eu comecava a ver na organizacdo dos sistemas de pensamento na danca. Este mo-
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vimento inscreveu a possibilidade de, ndo sé reconhecer/identificar algumas infor-
macodes, no transito entre os dois campos, mas também comecar a arriscar a /er as
informacgdes que circulavam na pesquisa, numa perspectiva “mais propria”. Processo
gue exigiu tempo para ser assumido, implicado com a construcdo de meus proprios
discursos, que considero ainda em “fase de iniciacdo”. Como num ritual, onde o
tempo é outro, pois se refere aos contetdos simbdlicos que estdo em jogo nas
transformacoes que se vive.

A opcao pelo campo da Complexidade e das Ciéncias Cognitivas se desdo-
brou em universos de possibilidades. A quantidade de “questdes interessantes” pro-
vocou, muitas vezes, a sensacdo de caos. No entanto, os proprios conhecimentos
destes campos apontavam que, do caos, podem emergir novas formas de organiza-
cao.

Eu vos digo: é preciso ter ainda caos
dentro de si para poder dar luz a uma
estrela dangante. Eu vos digo:

ainda ha caos dentro de v4s87

O LUGAR DO CORPO NOS PROCESSOS DE CONHECIMENTO
E OS MODOS COMO OCORREM OS CONHECIMENTO NO CORPO

O interesse pela investigacdao dos “modos como o corpo conhece” nos levou
a refletir sobre as estratégias de investigacao no corpo que danca. Simultaneamen-
te, também aos modos como o corpo é concebido/construido em cada processo de
criacdo. As reflexdes sobre a implicacdo entre estes aspectos, nos levaram ao en-
tendimento de que, na danca, as concepc¢des de corpo ocorrem (ou sao elaboradas)
no corpo que danca.

No caso de Grechi, cada processo de criacao estava implicado com uma ou

mais questdes, que se tornavam norteadoras na construcdo das estratégias de in-

87 Do livro Assim Falou Zaratustra, de Friedrich Nietzsche, citado em Zona Auténoma Tempordria, de
Hakim Bey.
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vestigacdao corporal. Pudemos perceber como, em cada criacdo, instala-se um pro-
cesso de construgdo relativo ao corpo, e aos corpos que dancam. Estas escolhas
revelam a concepcdo de corpo (mais geral) atrelada a prépria concepcdao de danca
em questao.

O interesse de Grechi em trabalhar com o “corpo proprio’, com a criacdo de
repertorios individuais/pessoais de movimento, com as modificacées e instabilida-
des no corpo, por exemplo, foram entendidos como parametros que configuram
suas concepcoes de corpo e de danca, e que permeiam a construcdao de suas estra-
tégias de investigacdo. Nos processos artisticos analisados, os corpos que dancam
evidenciam a condicao de transitoriedade e de transformacdo permanente do corpo.
Esta visdo esta atrelada com um modo de compreender o funcionamento do corpo -
gue, como vimos, considera os transitos continuos corpo-ambiente, e 0s processos
de estabilizacdo/desestabilizacdo de estados corporais.

Na elaboracdo desta dissertacdo, a nocao de trdnsito de informagcbes corpo-
ambiente emergiu como aspecto fundamental - uma percepcao conectada a obser-
vacdo e problematizacdo deste processo, tanto nas teorias utilizadas, como nas
concepclOes de corpo e de danca que “atravessam” os processos de criacdo de Gre-
chi.

A presenca dos trdnsitos, em meus proprios discursos na elaboracdao dessa
dissertacdo, foi tdo forte, que a expressao corpo-em-transito comecou a se tornar
uma marca simbdlica do processo vivido. Uma metafora bem vinda, que dizia das
descobertas, corporificadas, do processo de pesquisa. Passamos um periodo enxer-
gando transitos em quase tudo.

Modos do corpo processar/metaforizar a quantidade de informacdes em
transito, neste processo? E por que, na construcdo das articulacdes na escrita, “al-
gumas fichas demoravam tanto a cair”? Aos poucos pude perceber o volume de no-

vas informagcdées que me propus “dar conta” neste processo.
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CORPORIFICANDO O ENTENDIMENTO DA MENTE CORPORIFICADA

As Ciéncias Cognitivas esclarecem muitas questdes sobre os processos que
nos definem como seres pensantes cuja mente é corporificada. As consideracbes
apresentada nesta dissertacdo, entre diversos aspectos, evidenciaram como nossas
capacidades cognitivas estdo ligadas a nossa organizacdo corpdrea, que em seu
funcionamento, envolve o continuo intercambio entre corpo e ambiente - entre cor-
po e cultura, corpo e mundo, entre diversos modos de ler os transitos, no corpo e
no mundo, simultaneamente.

Os referenciais teéricos abordados no segundo capitulo, em articulagdo com
0 processo de criacdo de Artérias, apontaram a construcdo de nosso entendimento,
de como nossos pensamentos sdo encarnados, ou de como compreendemos a
“mente corporificada” (embodied).

Os pensamentos sdao “encarnados”, ndo somente “na danca”, mas em qual-
quer forma de conhecimento; a todo momento em que o pensamento ocorre. Ou
seja, em todas as situacbes em que formamos /imagens mentais, sejam ligadas a
situacdo atual da interacdo corpo-ambiente, ou as evoca¢des (memoria, imaginacao,
projecbes futuras), aspectos especificos da complexidade de nosso funcionamento,
abordados no terceiro capitulo, através dos estudos de Damasio, e em articulacao
com o modo de organizacdo do espetaculo Por que nunca me tornei um/a dancari-
no/az

Ao propor a investigacdo de estados corporais na danca, Grechi configura
uma estratégia coerente com estas consideracdes. Sua proposta pode ser tomada
como um exemplo que “ilumina” varios aspectos que nortearam este estudo. Refe-
rimo-nos aos modos de organizacdo de processos de construcdo de conhecimento

sintonizados com uma concepcao complexa do corpo na danca.
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Nos processos artisticos analisados, destacamos a importancia dada a qua-
lidade de transformacdo mutua, na interacdo entre corpo-ambiente (aspecto apon-
tado primeiramente em 7oda Coisa se Desfaz); também a vivéncia/consciéncia das
alteracdes, das modificacdes (estabilizacdes-desestabilizacdes) dos estados corpo-
rais (apontados em Artérias e “Por que...’). Estas observacdes foram decorrentes das
leituras ligadas aos parametros da Complexidade, destacados ao longo da disserta-
¢do, e também, mais especificamente, com os estudos emergentes nas Ciéncias
Cognitivas contemporaneas.

As analises ligadas aos modos de organizacdo e os processos de criacdo do
Nucleo Artérias, buscaram demonstrar as possibilidades de metaforizacao destes
pensamentos no contexto da danca. Em outra direcdo, também enfatizam o modo
como, neste campo, sao elaborados conhecimentos conectados as informacdes em
transito no mundo, através de processos de contaminacdo presentes no transito
continuo entre corpo e cultura.

As propostas de investigacdo corporal de Grechi estdao implicadas com uma
espécie de conscientizacdo dos modos particulares de movimentacdo, bem como
com a possibilidade de criacdo de novos padrées de movimento. A valorizacdo das
singularidades de cada integrante, em suas caracteristicas corporais-mentais, suas
memoarias e invencdes. Ao reconhecimento das possibilidades individuais e coletivas
de entendimentos e de criacao em danca.

O conjunto de processos de criacdo abordados pdde evidenciar a concepc¢ao
de danca como criacdo de novos rearranjos de informagcées no corpo e sobre o cor-
po. Modos de organizacao que nao sao outra coisa sendo pensamentos, encarnados
e inscritos nos trdnsitos entre dentro e fora do corpo.

Retornamos assim, a uma proposicao fundamental nesta dissertacao: a dan-
¢a ocorre no corpo (KATZ, 2005), ou seja, no préprio ambiente que, nesta disserta-

cdo, é problematizado pela via do discurso verbal. Aqui ndo ha danca, mas pensa-
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mentos discursivos sobre a danca. Pensamentos metaforicos, organizados no enca-
deamento dos discursos. Ja na danca, sdo os movimentos que se organizam como
pensamento metaforico. Pensamentos—-movimentos, 70 corpo e sobre o corpo, Si-
multaneamente. Modos de perceber/ver/pensar como o corpo, e o corpo que danca,
se constroem, nos intercambios que possibilitam sua existéncia.

Também pudemos compreender que, a danca “sempre” é o “pensamento do
corpo” (KATZ, 2005). O que diferencia os modos como a danca é produzida, de a-
cordo com os parametros que fundamentaram esta pesquisa, sao as metaforas que
estdo jogo, ou os modos de metaforizacdo, no corpo e na danga, das vivén-
cias/questdes a que cada criacdo se refere.

Voltamos a algumas frases e metaforas de Grechi (2006), como um fecha-
mento-abertura deste momento, em que optamos por expor, com grau um pouco

maior de liberdade na escrita, nosso modo de compreender as consideragcdes finais:

Como estou presente no mundo?

O modo de pensar a cena é o modo de pensar o mundo.

O que motiva meu movimento? Cada corpo é um infinito-parte de um am-
biente a ser explorado e constantemente reinventado. (...) Mas nada é ori-
ginal. Porque tudo esta conectado.

Ndo estou ali para impor significados, estou presente e disponivel para ex-
por e compartilhar vivéncias. (...) Acontecimentos simultaneos formam redes
transitorias de comunicacdo. O que nos interessa é a qualidade dos aconte-
cimentos-didlogos que podemos estabelecer. A possibilidade de exposicdo
e superacdo de limites nesses didlogos internos, didlogos entre os perfor-
mers, didlogos entre cada performer e cada pessoa na platéia. Estou ali para
me expor, estou ali para desenvolver novas capacidades, estou ali para co-
municar.
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Neste jogo de composicdo, cada um tem um roteiro de pos-
sibilidades. O que realmente importa é estar totalmente pre-
sente e pronto para criar novos significados, associacées ndo
previsiveis, provocando outras maneiras de ver e sentir.

Danca contemporanea, aquela que tem como procedimento
pesquisa de linguagem, ndo tem mercado. Ndo tem mercado
(entre outros fatores) porque o principal ndo é criar produ-
tos. Processos ndo sdo rapidos. Nem facilmente descartaveis.
Quem quer comprar processos? Além do mais ndo criamos
nada completamente novo (sabemos que ndo é possivel). Re-
ciclamos idéias. Copiamos e queremos ser copiados. Quere-
mos ser remixados. Quem sabe assim outros significados
possam surgir? Quem sabe assim existiremos um pouco
mais? Queremos espalhar idéias... Idéias incorporadas. Se
ndo ha mercado ndo tenho o qué proteger. Estratégia de so-
brevivéncia em ambiente desfavoravel: ser copiado, ser remi-
xadoss,

Adriana Grechi
Oficina Estados Corporais
Estudio MOVE [SP, 2006]

[fotos: Luciana Dias]

88 Registro de um comentdrio de Adriana Grechi no blog CORPO_RASTREADO, durante a Mostra “Me-
moéria da Danca no Olhar” (SP, 2006). Todas as outras citacdes sdo do texto “Nucleo Artérias: procedi-
mentos de criagdo um coletivo diverso” (GRECHI, 2006).
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CONSIDERACOES FINAIS.2

Por que que eu ndo pensei nisso antes?38°

Uma das possibilidades de aprendizagem significativas no mestrado refere-
se ao desenvolvimento das capacidades de cada pesquisador (a) sistematizar, e
compartilhar, os conhecimentos elaborados no processo de sua pesquisa - um per-
curso que, a principio, sempre sera “maior” do que nossa capacidade de sistemati-
za-lo. Por outro lado, o préprio exercicio da escrita nos faz ver aspectos que “pas-
saram despercebidos” em nossas acdes investigativas. Construimos novos modos de
ver. Assim, o exercicio da escrita também se inscreve como experiéncia e como a-
prendizagem dentro da prépria pesquisa.

Em meu percurso, esta experiéncia - do processo da escrita da dissertacao
- foi descortinando uma série de impressdes, o que me fez sofrer aquela sensacdo
tipica: “justo quando o prazo esta acabando” (e para os que estavam num ritmo
mais “préprio”, é justo quando se impde uma aceleracdo do processo), passamos a
sentir que, de fato, estamos comecando!

Nesta etapa, uma questdo inevitavel me vinha a tona, repetidamente: por
cargas d’dgua, por que que eu ndo pensei nisso antes?

Como nos explica llya Prigogine, o “afastamento do equilibrio” nos revela
surpresas. Longe do equilibrio a matéria apresenta propriedades e comportamentos
novos. Sdo descobertas novas situacoes, as vezes mais organizadas do que na situ-
acdo de equilibrio, o que esta ligado aos pontos de bifurcacdo - solucbes a equa-
¢Oes ndo-lineares, que frequentemente admitem varias solucbes, ou seja, abrem

possibilidades diversas. Essas afirmacoes sdo referentes a fenOmenos nos campos

89 Frase e titulo de uma musica de Itamar Assumpcdo - parte das imagens sonoras que me acompa-
nharam durante o periodo da escrita.
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da matematica, da quimica e da fisica. No entanto, podem metaforizar o que ocorre
em diversos sistemas, como nossos proéprios sistemas de conhecimento.

Muitas vezes precisamos nos afastar do equilibrio para poder “ver” algumas
correlagbes que, em outros estados, ndao podiamos perceber. O equilibrio aqui, pode
ser associado aos sistemas de pensamento, de valores, as visdoes de mundo, bem
como a um “sistema-ambiente” em que estejamos imersos. Sistemas que podem
estar estabilizados e podem se “desarrumar” nos processos de troca de informa-
cdes, que estdo sempre em curso. As vezes, esta “desarrumacdo’, que tira as coisas
dos seus lugares conhecidos, pode ser justamente uma opcao: buscar o contato (in-
tercambio) com outras informacdes que promovam alguma instabilidade no modo
de organizacdo atual das coisas.

A visao de Prigogine e Stengers, sobre os fenOmenos complexos, o conhe-
cimento e a ciéncia, representou um tipo de informacdo “dessas que causam desar-
rumacao”. Conhecimentos que, em associacdo com os estudos do corpo na danca
(em destaque os de GREINER e KATZ), desestabilizaram meu préprio sistema de
pensamento - sobre a ciéncia, a danca, e as possibilidades do transito Arte-Ciéncia.

A opcdo pela pesquisa apresenta semelhancas com este movimento de de-
sestabilizacdo, gerado pela troca de informacdes e pela emergéncia de novas infor-
macoes/conhecimentos num dado sistema. O trdnsito de informa¢cdes, como abor-
damos, modifica nossos estados, que sdo sempre corporais; uma condicdo a sobre-
vivéncia do sistema, e também aquilo que esta em jogo em toda acdo de conhecer
algo.Conhecer, portanto, é nossa condicao, e implica em sofrer mudancas de esta-
do, como Damasio explica detalhadamente em seus estudos sobre a consciéncia.

O tipo de modificagbes que cada um vivencia num processo de pesquisa
tem a ver com o tipo de informacdes que estdo em jogo, e com o modo como cada
“sistema” negocia e sofre novas organizacdes nestes transitos, intercambios ou

“processos de negociacao”.
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Assim, hoje podemos compreender melhor por que toda pesquisa, mesmo
gue seja fundamentalmente “tedrica”, é também, pratica. Este parece um dos dua-
/ismos cuja superacgdo é das mais dificeis. Em sintonia com os estudos de Damasio,
bem como com o conceito de embodied de Lakoff e Jhonson, podemos dizer que o
processo de conhecimento (por exemplo, uma “pesquisa tedrica”) é sempre tedrico-
pratico, pois a elaboracdo de conhecimentos é uma a¢do. uma ocorréncia que en-
volve, sempre, alguma transformacdo nos estados do corpo. Mais ainda, é também
um processo de criacdo e de reinvencdo: de idéias,de sistemas conceituais e de si
mesmo.

Assim, aquilo que foi possivel sistematizar, em meu préprio processo de
criacdo, compode esta dissertacdo. Esta por sua vez, para ganhar vida, também ne-
cessita de movimento. Por isso espera ser lida, questionada e provocada a se repen-
sar. Quem sabe possa, assim, ao transitar, reverberar outros movimentos de cria-

cao.
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ANEXO A - Curriculo Adriana Grechi

Entre 1980 e 1985, em Sdo Paulo, sua formacdo foi em Danca
Moderna e Classica com especial interesse em composicdo core-  Adriana Grechi

ografica. Entre outros, estudou com Phillipe Decouflé e Carolyn Ezttl;(,j'fuggrfé?:é 2006]
Carlson.

Seu interesse pela danca enquanto integracdo mente-corpo e expressdo da singularidade de
cada dancarino teve inicio ap6s o contato com AIKIDO e Alexander Technique, e desenvol-
veu-se no perio100

o de estudos na Faculdade S.N.D.O (School for New Dance Development) - Amster-
dam/Holanda, onde graduou-se em 1994.

De volta ao Brasil em 1995, foi uma das fundadoras e diretoras do Estiidio Nova Danca (es-
paco voltado a pesquisa, criacdo e ensino), do evento Tercas de Danca e Teorema (Prémio
Mambembe 95 e APCA 96).

Coreografou o espetaculo Lembrancas na Queda com a Cia Nova Danca, premiado pelo “Mo-
vimento de Danca 95", promovido pelo SESC, apresentado na Capital de Sao Paulo e também
no interior do estado.

Em 1996, como integrante da C.P.B.C (Cooperativa de Bailarinos e Coredgrafos), participou
da 1* Mostra da CPBC realizada no Centro Cultural Sdo Paulo com o espetaculo /fuminura n°i
ao lado de Wilson Aguiar.

Em 1997 coreografou com a Cia Nova Danca Didlogos para o evento “Babel’- Temporada
SESC de outono 97, £u é um outro - premiado pelo “Movimentos da Danca 97 - SESC.

Recebeu bo/lsa Vitae de Artes 97 para pesquisa de linguagem e Prémio Flavio Rangel para a
realizacdo do espetaculo Da Sacada Tudo Passa a Ser Evento com a Cia. Nova Danca, com
estréia e temporada na cobertura do Estudio Nova Danca (Novembro e Dezembro de 1997).
Em 1998 o espetaculo foi apresentado em diversos SESCs da capital paulistana e interior do
estado.

Em 1998 coreoografou FONOE, direcido de Chico Medeiros com o grupo Pia Fraus Teatro com
estréia no VIl Festival de Teatro de Curitiba. Participou do Movimento SESC Danca 98 reali-
zando workshops com David Zambrano, Karen Nelson e John Jasperse - Improvisacao.

Em 1999 dirigiu o espetdculo BOOTSTRAPSAO PAULO!, criado com a Cia Nova Danca, no
Teatro SESC Vila Mariana (abril/99) realizando temporada no evento Semanas de Danca , ho
Centro Cultural Sao Paulo (23/06 a 04/07), além de participar de diversos festivais. Criou em
1999 com jovens bailarinos do Estudio Nova Danca a Cia 2 Nova Danca.

Ainda em 1999 coreografou e dirigiu Onde Nada Para para a Cia Rua das Flores, de Curitiba.
Em outubro participou do “Dancar o que é nosso” no Festival Dancas da Cidade, em Lisbo-
a/Portugal.

Recebeu junto a Cia. 4 do Nova Danca o grande prémio da critica APCA 99 pelos trabalhos:
Estudos Coreogrdficos, da Cia. 2 Nova Danca e BOOTSRAPSAOPAULO! Da Cia. Nova Danca.
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Em maio de 2000 estréia com a Cia. 2 Nova Danca o espetaculo 7oda Coisa se Desfaz, no
Centro Cultural Sdo Paulo, dentro da Mostra do repertério de 5 anos da Cia Nova Danca. Em
julho de 2000 estréia /nstdvel/ Sonata, em Curitiba, peca criada para o Balé Guaira 2.

Em 2001 desenvolveu pesquisa junto a Cia 2 Nova Danca com apoio do Prémio Funarte para
criacdo do espetdculo Artérias. Artérias foi apresentado no SESC Pompéia, SESC Consolacdo,
Centro Cultural Monte Azul e SESC Piracicaba.

Em 2002 coreografou a peca 7race.Trails para Northem Youth Dance Company (Inglaterra) e
um solo para o bailarino J.C.Violla.

Apresenta, ainda em 2002, o espetaculo 7oda Coisa se Desfaz no Festival Rencontres Core-
ographique Internatonal de Seine, Saint Denis (Franca).

Em 2003 o Nicleo Artérias ganhou Prémio de Circulacdo/Prefeitura Municipal de Sdao Paulo,
e em 2004, o prémio para montagem da Cultura Inglesa.

Dirigiu o Estudio N.A.Danca Vila. Atualmente é um das sdcias e coordenadoras do Estudio
MOVE, e dirige o Nucleo Artérias - coletivo de danca e outras midias.

PREMIOS

e Movimentos SESC de Danca 95 / Lembrancas na Queda
e Movimentos SESC de Danca 97/ Eu é Um Outro
e Flavio Rangel / Funarte 97/ Da Sacada Tudo Passa a Ser Evento

e APCA 99 - Grande prémio da critica - £studo Coreogrdfico (Cia 2 Nova Danca) e Bo-
otstrapsdopaulo! (Cia Nova Danca)

e ENnCENA BRASIL/ Funarte 2001/ Artérias

e Estimulo 2003 - Prefeitura de Sdo Paulo

e Montagem Cultura Inglesa 2004

e APCA (2004) - Pesquisa em Danca - Por que nunca me tornei um(a) dangarino (a)

e APCA (2004) - Projeto Teorema (Concepcdo de Adriana Grechi; Curadoria e formata-
cdo de Fabiana D.Britto)

BOLSAS
e Bolsa Vitae de artes 97

CRIACOES COREOGRAFICAS

e COUP DE DES/ 1989 (duracdo 30’ ; Estréia Teatro Perron 2, Amsterdam)
e SA/LOR/1989 (duracdo 20’; Estréia Teatro Perron 2, Amsterdam)
o NUAGES SUR L’ECRAN/1990 (duracdo 30’; Estréia Teatro Danslab, Amsterdam)



177

DESASSOSSEGO/ 1993 (duracdo 35’; Estréia Teatro Melkweg, Amsterdam)
PRESTISSIMO POSSIBLE] 1994 (duracdo 25’; Estréia Teatro da S.N.D.O Amsterdam)

LEMBRANCAS NA QUEDA/ 1996 - Cia Nova Danca (duracdo 24’; Estréia SESC Consolacado,
Sao Paulo)

ILUMINURA n°1/ 1996 (duracdo 30’; Estréia Centro Cultural Sdo Paulo)
DIALOGOS/ 1997 - Cia Nova Danca (duracdo 35’; Estréia Evento Babel - SESC, Sdo Paulo)

EU E UM OUTRO/ 1997 - Cia Nova Danca (duracdo 25’; Estréia - SESC Consolacdo, Sdo
Paulo)

DA SACADA TUDO PASSA A SER EVENTO/ 1997 - Cia Nova Danca (duracao 50’; Estréia
Estidio Nova Danca, Sdo Paulo)

EONOE/ 1998 - Pia Fraus Teatro, direcdo Francisco Medeiros (duracdo 60’; Estréia Festi-
val de Teatro de Curitiba)

BOOTSTRAPSAOPAULO!/ 1999 - Cia Nova Danca (duracdo 50’; Estréia - SESC Vila Maria-
na, Sdo Paulo)

ONDE NADA PARA/ 1999 - Cia Rua das Flores (duracdo 55’; Estréia Teatro Casa Verme-
lha, Curitiba)

ESTUDO COREOGRAFICO/ 1999 - Cia 2 Nova Danca (duracdo 25’; Estréia Estidio Nova
Danca, Sao Paulo)

TODA COISA SE DESFAZ] 2000 - Cia 2 Nova Danca (duracdo 45’; Estréia Centro Cultural
Sao Paulo, Sao Paulo)

ARTERIAS - quando se perde o norte/ 2001 Cia 2 Nova Danca (duracdo 50’; Estréia SESC
Pompéia, Sao Paulo)

SOLO PARA J.C. VIOLLA/ 2002 (duracdo 5’; Estréia SESC Consolacdo, Sao Paulo)
TRACES.TRAILS/ 2002 - N.Y.D.C (duracao 15’; Estréia outubro 2002, Inglaterra)
PROJETO TRANSE/ 2003 - Nucleo Artérias e Chillout Co.

ARTERIAS.2/ 2003 - Nucleo Artérias

PORQUE NUNCA ME TORNEI UM(A) DANCARINO(A)/ 2004 - Nucleo Artérias
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1. BOOTSTRAPSAOPAULO! [Cia. Nova Danca, 1999]
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Concepcdo e Direcdo: Adriana Grechi

Assisténcia de Direcdo: Cristian Duarte

Dancarinos Criadores:

Cristian Duarte; Cristiano Karnas; Diogo Granato; Geérgia Lengos;
LG Favoretto; Patricia Werneck

Fotografia e Slides: Gil Grossi

Desenho de Luz: André Boll

Cenografia e Figurino (orientacdo): FAbio Namatame
Concepcdo Musical: Jodo de Brucgé

Design Musical: Ricardo Spetto e Jodo de Brugd
Arranjo da Miusica Rain Drops: Sérgio J. Oliveira
Apoio de Producao Musical: Orbital produgdes
Projeto Grafico: Cristian Duarte

Producdo: Dora Ledo

2. TODA COISA SE DESFAZ [Cia2. Nova Danca, 2000]

Direcdo/Concepcdo: Adriana Grechi

Intérpretes Criadores:

Leticia Sekito; Mara Guerrero; Ramiro Murilo; Sheila Aréas; Tiago Granato
Participaram da montagem original (2000): Fabiola Ultraman e Mariana Caron
Performance e Musica: Renato Consorte

Mdusico convidado: Cldudio Faria

Criacdo em Video e cenografia: Wilson Aguiar

Figurino: Cia2 Nova Dan¢a

Desenho de Luz: Décio filho

Fotos: Gil Grossi

Producdo: Marcelo Zamora e Sandro Amaral

90 O registro destes espetdculos acompanha esta dissertacdo, em DVD.
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3. ARTERIAS - quando se perde o norte [Cia2. Nova Danca, 2002]

Concepcdo e Direcdo: Adriana Grechi
Assistente de Direcdo: Sandro Amaral
Intérpretes Criadores: Leticia Sekito; Mara Guerrero; Sheila Areas; Tiago Granato

Trilha Musical: Eder “ O Rocha” - Participacdo Especial: Masinho Lima, “ Afetos” e “O-
lho da Rua”

Gravacado: Estudio SESC Vila Mariana e Emerson Boy Estudio

Preparacdo Corporal:

Angela Nolf (Classico); Vera de Oliveira (Dancas Brasileiras);

Cris Brandini (Eutonia); Adriana Grechi (Nova Dannca) e Gicia Amorim (Pilates)
Producdo: Sandro Amaral

Assessoria de Producdo: Marcelo Zamoz

Assessoria de Imprensa: Caminho Vinhas

Apoio: Estidio Nova danca

Prémio: Encena Brasil - FUNARTE

4, POR QUE NUNCA ME TORNEI UM/A DANCARINO/A [Nucleo Artérias, 2004]

Concepcdo/Direcdo: Adriana Grehi

Intérpretes/ Criadores: Eros Valério, Tarina Quelho, Tatiana Melitello
Performance/ Criacdo Musical: Dudu Tsuda

Performance/ Criacdo em Video: Rodrigo Gontijo

lluminacdo: Décio Filho

Cenografia/Figurino: Niicleo Artérias

Producao: Dora Ledo
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ANEXO C - ESTUDIO NOVA DANCA

Historico do Estudio Nova Danca®

Desde maio de 1995 o ultimo andar do edificio nUmero 240, Rua 13 de maio, no bairro
do Bixiga (Bela Vista), abriga o Nova Danca - Estudio de Pesquisa e Criacdo em Danca e
Teatro. Foi fundado por Adriana Grechi, Lu favoreto, Tica Lemos e Thelma Bonavita, e
atualmente é dirigido por Cristiane Paoli Quito, Lu favoreto e Tica Lemos. Nasceu da
iniciativa de artistas envolvidos com o ensino e a encenacdo, que buscaram construir
suas proprias alternativas de trabalho unindo investigacdo artistica e aprendizagem. A
iniciativa introduziu o termo nova danca no cendrio artistico brasileiro, porém, muito
mais que um estudio de danca, o Estudio Nova Danca definiu-se como um dos pontos
de referéncia na preparacdo do artista cénico, dancarino e/ou ator contemporaneo. Em
1999, as Cias. do Nova Danca recebem o grande prémio da critica APCA pelo conjunto da
obra.

O Estudio Nova Danca caracteriza-se pela proposta estética multidisciplinar, por vezes
hibrida, e, tdo diversa quantos forem seus criadores. Sediou, ao longo de sua histéria os
seguintes nucleos de criacdo: Cia. Nova Danca (1995), Cia4 Nova Danca (1996), Cia2 No-
va Danca (1999), Cia8 Nova Danca (2000) e o Nada Danca (2003).

Atualmente (2006), sedia trés companhias: Cia4 Nova Danca, Cia. 8 Nova Danca, e a Cia.
Nada Danca. Todas elas propdem construir “uma corporalidade cénica a luz de principios
anatémicos-fisiolégicos e pedagdgicos, que tém como aporte cientifico técnicas somati-

cas .

O Estudio Nova Dancga, fundado por Tica Lemos, Adriana Grechi - ambas gradu-
adas na School for New Dance Development - Lu Favoreto e Thelma Bonavita, é a
referéncia brasileira dos principios técnicos e coreograficos desenvolvidos na es-
cola holandesa. HA 5 anos vem promovendo atividades de ensino, criacao e difu-
sdo de danca, contribuindo significativamente para a complexificacdo do nosso
ambiente cultural. Sua proposta estética, baseada nos principios da new dance e
da improvisacdo por contato, é especialmente instigante: tenta conjugar numa
mesma experiéncia, as idéias de valorizacdo da individualidade e de ajuste adap-
tativo. Isso é testado em escalas diferentes, por cada uma das suas trés compa-
nhias de danca [na épocal]: Cia. Nova Danga, Cia. 2 Nova Danca e Cia. Nova Dan¢a
4. Os resultados variam conforme as condic6es ambientais disponibilizadas pelas
companhias para promover aquela conjugacdo proposta.

Fabiana Dultra Britto®
[Tanz Aktuel: Abril/ 2000]

91 Dados disponiveis no site <http://www.estudionovadanca.com.br>. Acesso em jun. 2006.
92 Disponivel em <http://sampa3.prodam.sp.gov.br/ccsp/danca/estudio.asp#>; Acesso em set. 2005.
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Dados das companhias atuais93

Cia. 4 Nova Danca

A Cia. Nova Danca 4 nasceu no Estudio Nova Danca como nucleo de improvisacdao danca-
teatro, fruto da parceria entre Cristiane Paoli Quito (direcdo) e Tica Lemos (preparacao cor-
poral). Desde o inicio de sua trajetéria, a Cia. manteve como base de criacdo e materializa-
cdo da obra a improvisacao cénica. O treinamento e a preparacdo corporal caracterizam-se
pela interdisciplinaridade. A Cia. vem aprofundando o processo colaborativo, que pressupde
um intérprete-autor, capaz de criar inUmeras possibilidades de movimentos, sons e textos
em performance. “Possibilismo”.

A Cia. Nova Danca 4 caracteriza-se pela utilizacdo do didlogo entre diferentes linguagens,
como danca, teatro, musica, palavra e performance. O didlogo se da através de estruturas
narrativas ndo lineares e da improvisacdo como linguagem cénica. Resolucdes de encenacao
em tempo real. O espetdculo vai se construindo no aqui-agora das interacdes entre os intér-
pretes (bailarinos, musicos e atores) e entre estes e o publico. A cada apresentacdo surge
um espetaculo diferente, propondo uma criacdo viva e mutante. A Cia. utiliza edificios e es-
pacos urbanos como lugar de cena, articulando uma ruptura entre palco e platéia, na qual a
definicdo entre um e outro papel ndo estd nas delimitacdes espaciais, mas no “estado céni-
co” propondo cumplicidade com o espectador. Textos filosoficos, socioldgicos, teatrais e
criacdes instantaneas sdo utilizados/manipulados.

A trajetéria da Cia. se compde de diversos espetdculos, entre eles:

* Acordei Pensando em Bombas (1999), Prémio APCA;

* Palavra, a Poética do Movimento (2002), resultado de pesquisa agraciada pela Bolsa Vitae;
Prémio APCA-Concepcdo de Danca;

* Projeto EntreMeios—Vias Expressas (2004), contemplado pelo Programa Municipal de Fo-
mento ao Teatro para a Cidade de Sdo Paulo - Lei 13.279/02 - Secretaria Municipal da Cul-
tura - Prefeitura de Sao Paulo.

EQUIPE/2006
Direcao geral: Cristiane Paoli Quito / Assisténcia de direcdo: Mauricio Paoli
Intérpretes—criadores: Alex Ratton Sanchez, Celso Nascimento, Claudio Faria, Cristiano Kar-
nas, Diogo Granato, Erika Moura, Gisele Calazans, Lelena Anhaia, Livia Seixas, Tata Fernan-
des, Tica Lemos
Dramaturgia: Rubens Rewald
Som: Natalia Mallo
Luz: Marisa Bentivegna
Producdo: Dora Leao

93 As informagdes apresentadas baseiam-se nos dados disponiveis no site do estudio
[http://www.novadanca.com.br] e em dados fornecidos pelo Estidio e pela produtora Dora Ledo [Cia4],
por correio eletrénico, em 2006.
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Repertério

2005 “Experimentacoes Inevitaveis”

2004 “Vias Expressas”

2002/2003 “Palavra, a poética do movimento “

2002 “corpopalavra”

2001 “Experimentacdes ...”

2001 Projeto “Dancas na 24”

2001 “O Homem Cordial” - Projeto “Ndo Lugar”

2001/2002 Projeto “Brincadeiras de papel” - Intervencdes Cénicas
2000/2001 “Tempo Real”

2000 “Performance de Improvisacao” com Steve Paxton, Lisa Nelson e Renné Gumiel
1999/2001 “Acordei Pensando em Bombas... “

1999 “Ares do Rio”

1999 “Arcadas”

1999/2003 “Passeios...”
1999/2001 “As 10 +”

1999/2003 “Poetas ao Pé D’ Ouvido” [Projeto: Coracdo dos outros, Sarava Mario de
Andrade - SESC/SP ]
1999 “Aguas de Marco Sobre Lina Bo Bardi” [Projeto: Palco Aberto - Area de Convi-

véncia do Sesc - Pompéia/SP

1998/1999 “Sincrénicacidade” [Evento: Mundao - Inauguracdo do Sesc - Santo Amaro/SP]
1998/1999 “Miragens”

1998 "Um Passeio Ao Jardim"

Cia Nova Danca 4 - Material de Divulgacdo
Todos os Direitos Reservados. © Cia Nova Danga 4/2006

Cia. 8 Nova Danca

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 investigacdao a Cia. adota uma abordagem corporal que tem como principio
técnicas somaticas fundamentadas principalmente nos métodos de Klauss Vianna e da fisio-
terapeuta francesa Marie Madeleine Béziers. Essa abordagem corporal permite uma sintese
associativa entre o estudo da coordenacdo motora, comum a todos nds, e o potencial poéti-
co de cada intérprete-criador. O maior interesse da Cia. OITO é desenvolver uma danca co-
mo forma de reflexdo estética do nosso tempo, e a partir dai, propor uma nocao de corpo
cénico e de dramaturgia na danca.

Em 2000 a Cia. OITO com o trabalho solo de Lu Favoreto folhas secas flores prateadas foi
selecionada no Projeto Rumos Danca Itau Cultural e também premiada com a Bolsa de Pes-
quisa Rede Stagium. Com o projeto coreografico modos de ver a Cia. OITO recebeu o Pré-
mio Estimulo de Danca 2000 de auxilio montagem para projetos inéditos da Secretaria Esta-
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dual de Cultura Governo do Estado de Sao Paulo e o Prémio APCA/2001 categoria Pesquisa
de Linguagem. Em 2002 modos de ver recebeu Prémio EnCena - Funarte. Em 2003 a Cia. foi
selecionada pelo Programa Petrobras Artes Cénicas para montagem do trapiche, parte inte-
grante do Projeto Maruja. Recebeu Prémio Estimulo em Danca do CCSP/2004 com o Projeto
Coreografico compéndio para velhice, peca solo de Lu Favoreto. Ainda em 2004 com traba-
lho solo de Marina Caron TU-TALL sob direcdo de Lu Favoreto, participou da Mostra de Dan-
¢a Contemporanea pelo Prémio Estimulo a Danca - 2003/2004/Prefeitura Municipal de Sdo
Paulo.

O ultimo trabalho realizado dentro da Cia. Trio de dois, trés de quatro é uma criacdo coletiva
de seus intérpretes—criadores, Anderson Gouvéa, José Romero e Marina Caron. Esse trabalho
estreou no Centro Cultural Sdo Paulo no evento Semanas de Danca / 2005.

Os integrantes da Cia4, atualmente [2006], sdo: Lu Favoreto, José Romero, Marina Caron,
Georgia Lengos e Anderson Gouvéa.

Algumas premiacoes

*= Premio Funarte Klauss Vianna - 2006

*= Prémio Estimulo em Danca do CCSP/2004 - Projeto Coreografico compéndio para velhice
peca solo de Lu Favoreto.

= Prémio Programa Petrobras Artes Cénicas/2003 - Projeto Marujd envolvendo acdes sécio-
culturais e montagem do espetaculo trapiche, estreado em Novembro/2003.

= Prémio EnCena/2002 - Funarte

= Prémio APCA/2001 categoria Pesquisa de Linguagem.

= Prémio Estimulo/2000

= Prémio Bolsa de Pesquisa Rede Stagium/2000

Repertorio
= Trio de dois, trés de quatro [Prémio Sesi Danca/2006]
» compéndio para velhice [2004]
= Trapiche [2003/2004]

= outros modos de ver[2002/2003]

= folhas secas, flores prateadas [2000/2003]

= modos de ver [2001/2002]
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Cia. Nada Danca

O Nada Danga, criado em 2000, é um nlcleo que se dispde a pesquisar a fusdo das lingua-
gens da danca e do palhaco. Sediado no Estudio Nova Danca, em Sdo Paulo, o nlcleo reali-
zou entre outros trabalhos os espetaculos “Nada Danca Classica Plus Advanced” (2001) e
“Opus 7: Bailado Febril” (2003), ganhador do Prémio Estimulo “a Danca, da Secretaria Muni-
cipal de Cultura de Sao Paulo.

Com o espetaculo “Opus 7: Bailado Febril”, comecamos a dialogar mais especificamente com
o publico infantil e também experimentamos espacos cénicos alternativos ao palco tradicio-
nal com performances, como no evento “Rua da Surpresa”, SESC Pompéia (2006).

Dessas experiéncias surgiu o projeto Que danca é essa? , onde a estrutura tradicional do
espetaculo da lugar a um jogo performatico mais direto e interativo com as criancas. Pensa-
do para espacos alternativos, Que danca é essa? é um jogo de improvisacdo que mistura
danca e palhaco , onde as dancarinas / intérpretes, brincando com a criacdo de imagens e
situacOes corporais “estranhas”/ ndo convencionais, estimulam outras percepc¢des e questio-
namentos da crianca em relacdo ao seu proprio corpo e aos corpos dos outros.

Ficha técnica

Dancarinos Criadores: Adriana Macul, Erika Moura, Gisele Calazans, Laura Bruno, Leticia Se-
kito, Mara Guerrero, Mauricio Paoli Vieira, Tarina Quelho

Concepcao, criacao e figurino: Nada Dancga
Producdo: PLATOproducées - Dora Ledo

Apoio: Estudio Nova Danca, Cooperativa Paulista de Teatro



