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Prefacio






ma das preocupagbes de quem realiza eventos que se repetem

U periodicamente & ndo repeti-los, pois a repeticao consiste em um
dos passos para definhar, perder a importancia e acabar. Quantos festivais,
mostras, congressos e demais eventos de danca cresceram e, infelizmente,
morreram nos Ultimos anos, alguns muito importantes. Por isso, a organizagéo
do Festival de Danga de Joinville tem buscado criar eventos paralelos que
aos poucos vao se consolidando e passam a ter vida propria, como a Mostra
Contemporénea de Danca, o Encontro das Ruas, os Palcos Abertos, a Feira
da Sapatilha...

Dos eventos paralelos que mais tém merecido a atenca@o da Diretoria
Executiva e do Conselho Artistico, destacam-se os Seminarios de Danga, afinal
conseguimos aproveitar a imensa concentragao de estudantes e bailarinos
profissionais, coredgrafos, ensaiadores, diretores de escolas e companhias
de danga que acorrem todos 0s anos ao festival a fim de abrir espaco para
a reflexdo e discussao dos varios caminhos da danga contemporanea. Com
0S seminarios, agregamos ao publico que tradicionalmente vem ao festival
académicos, pesquisadores, mestres e doutores em danga.

Nesta quarta edi¢do a comissao organizadora dos seminarios, formada
por Airton Tomazzoni, Cristiane Wosniak e Nirvana Marinho, buscou inspiragao
em Caetano Veloso, o qual na sua complexa e antologica Sampa se refere a
cidade de Sao Paulo como 0 avesso do avesso do avesso do avesso. Com
base nisso, prop0s-se um movimento de imersdao em direcdo a criagao:
“Seminarios de Danga 4: 0 avesso do avesso do corpo — educagao somatica
COmo praxis”.

De inicio um tema como tal causa estranheza em quem esta de fora do
meio académico e pode afastar aqueles que temos mais interesse de inserir
no processo de discussao dos seminarios: os milhares de bailarinos amadores
e profissionais cuja formagao tedrica, em sua maior parte, ndo € em danca.
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Nos ndo queremos realizar somente mais um encontro académico voltado
para estudiosos da danga, tal qual um gueto de intelligentsia, separado da
grande maioria dos participantes do festival. E nossa obrigacdo jogar iscas
para atrair os chamados praticantes a esses debates.

Desde a primeira edicao insistimos que a pratica s6 evolui com o
conhecimento tedrico, 0 que ocorre em todos 0s campos da ciéncia. Por outro
lado, ndo adiantam estudos teoricos profundos sem que isso se reflita no
aprimoramento da pratica.

Assim, o Conselho Artistico estd engajado no processo de tornar os
assuntos discutidos no evento mais palataveis e interessantes a todas as tribos
que compdem o mosaico multifacetado do Festival de Danga de Joinville.

Ely Diniz



Apresentacao






REFAZER-SE: 0 AVESSO DO AVESSO

edicdo 4 dos Seminarios de Danga do Festival de Danga de Joinville

Ade 2010 foi desenhada por Airton Tomazonni, Cristiane Wosniak e
Nirvana Marinho. Desde primeira edi¢do, em 2007, Roberto Pereira, Sigrid
Nora e Sandra Meyer apontaram o norte com o qual os Seminarios de Danca
seguiram: debater maneiras de dangar, das mais diversas, com convidados
vindos de todo pais, com formagéo diferenciada, porque assim, acredita-se,
é possivel colaborar para a producdo de conhecimento em danga. Histéria
da danga, técnicas, danga-educagédo e, em 2010, educagdo somatica,
compuseram um jogo de refletir o fora-dentro do corpo, ou seja, como nossa
historia, as técnicas que habitam nosso corpo, a forma com a qual aprendemos
e os mergulhos conscientes que podemos realizar em n6s mesmos indicam
nossa cultura de dancar.

Para edicao de 2010, pensamos em um movimento de imersao, para
“dentro” em direcéo a criagdo, propondo um avesso do corpo, como diz
Caetano Veloso “o avesso do avesso do avesso”. A beleza a que se refere
0 compositor é também a beleza do corpo; a estranheza que ele vé nas
contradiges também é do corpo. O intuito foi ainda performar o jogo constante
entre o corpo e sua danga, 0 seminario e o festival, um e outro, constantemente
resignificados, mutuamente. Assim, os Seminarios de Danga convidam para
olhar para “dentro”; refeito, volta a olhar para “fora”, e assim sucede-se.

Nessa poesia constante, os convidados embarcaram no desafio de
expor sobre modos de trabalho da chamada Educacdo Somatica, talvez
estranha a alguns dos participantes do ambiente do Festival de Danga, mas
provavelmente tdo necessaria nos dias em que o corpo refaz-se todo tempo.

Nossa convidada internacional, Sylvie Fortin, com muita delicadeza,
inaugura do dialogo, quando propde o aspecto social do lado “direito” e o
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aspecto subjetivo (do avesso?) do corpo. Chama atengao para a pedagogia da
educacéo somatica, afirma que “todo habito perceptivo & também habito motor”
e propOe pensar um dentro-fora que no seja opressor, e sim emancipador.

Seguida de Fortin, nada mais coerente do que trazer os artigos e
ensaios dos artistas convidados a performar um corpo formado por modos
de educagdo somatica. E fundamental perceber como tais praticas corporais
proporcionam um corpo que cria, que coreografa, que danga. Dessa maneira,
dangar os textos é a tarefa que se apresenta.

Andrea Bardawil, especialmente convidada a olhar para as performances
apresentadas na programagao de 2010, é sensivel ao emprestar seu olhar e
levantar questdes como “Como o deslocamento de nosso olhar pode favorecer
a que sejamos capazes de discursos mais criticos sobre o corpo, sobre 0
mundo e sobre as relagbes que constituimos?”.

Clara Trigo ja esclarece em seu ensaio que as abordagens somaticas
nao se restringem a modos de trabalhos nominais nem bem delimitados, e
sim a uma postura estética e ética ao lidar com o corpo. Ela “a falar a partir da
palavra do artista, e “palavra de artista tem que escorrer substantivo escuro
dele”, parafraseando Manoel de Barros.” E lembra, como Sylvie, que é preciso
ter autonomia para pesquisar movimento.

Didi Pedoni, mergulhada na sua pratica criativa, traz-nos sua pesquisa
sobre “A pratica do ballet classico, por exemplo, exige muito da articulagéo
do quadril, uma vez que muitos dos seus passos sao realizados em rotacao
externa excessiva desta articulagdo”. Na forma de artigo, apresenta conceitos
biomecanicos e anatomicos e artisticos relativos a danga, no que diz respeito
a lesbes provenientes da rotacdo externa excessiva das articulagbes coxo-
femorais, além de expor principios do The Axis Syllabus — universal motor
principles.

Claudia Damésio apresenta a AFCMD - Andlise Funcional do Corpo no
Movimento Dangado - modo pelo qual “o movimento é sempre considerado



em sua carga expressiva e percebido, sempre, e antes de tudo, como uma
experiéncia no mundo” tendo como foco o respeito a origem e a identidade
dos dangarinos, colaborando para a emancipacao de seu discurso, fato este
cada vez mais predominante nas abordagens desse seminario e tao urgente
no mundo em que nos situamos.

Faz-se um pausa, como uma instrugdo em uma aula de educagéo
somatica.

Convidamos Suely Machado para também pousar seu olhar ao
seminario de danga envolto da atmosfera da qual ele faz parte, o Festival
de Danga de Joinville. Ela faz um tragado historico e critico do Seminario no
Festival de Danca de Joinville, nos lembrando uma pratica politica do mesmo,
atuando como “avesso do avesso do corpo”. Este ensaio inaugura outro
instante neste livro: como podemos aprofundar nosso olhar nos modos de
trabalho somatico, lembrando-nos em como eles se situam na historia de cada
um, de cada corpo, de cada contexto.

Zélia Monteiro, na forma de ensaio, apresenta relacbes entre um
trabalho de reestruturagao corporal da Mme. Béziers e o balé classico, relagéo
esta muita cara ao contexto em que nos encontramos. Afirma que o balé “pode
ser introduzido respeitando o processo individual e a constituicao fisica de
cada um’.

Luciana Gandolfo “apresenta os fundamentos e a pratica da Eutonia
diretamente relacionados ao aprimoramento da danga e do movimento corporal.
Como sabemos, Gerda Alexander (Eutonia), Moshe Feldenkrais e Mathias
Alexander s&o considerados a primeira geragao dos educadores somaticos e
é curioso notar como muitos principios 14 apontados ainda merecem ganhar
mais espago em nossa pratica diaria como dangarinos e professores.

Silvia Geraldi apresenta Moshe Feldenkrais e como ele desenvolveu
seu modo de trabalho corporal. Com a maxima aprender a aprender o Método
Feldenkrais volta-se & formagao técnica e criativa, a pratica coreografica e
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ao refinamento da performance do bailarino, através da Consciéncia pelo
Movimento (ATM - Awareness Through Movement) e/ou da Integragao
Funcional (FI - Functional Integration).

Silvia Soter fala-nos da pouco conhecido mas fundamental método de
Educagao Somatica chamado Ginastica Holistica, assinado por Lily Ehrenfried,
no qual n&o ha modelo ideal a seguir, mas cada aula “encadeia momentos de
relaxamento ativo, realinhamento e tonificagéo”.

Marila Veloso traz um artigo de profunda riqueza acerca do sistema
Body-Mind Centering®, criador por Bonnie Bainbridge Cohen sobre o qual ha
varias possibilidades de despertar a produgéo de outros sentidos, inclusive
no ensino da danca, igualmente conectado ao entendimento que temos do
mundo e no modo como nos relacionamos.

Jussara Muller aborda a pratica de Klauss Vianna voltada a um
trabalho didatico e criativo além de se pautar em uma abordagem reflexiva.
Contextualiza as questdes do corpo cénico a partir do referencial somatico.

E, finalmente, a leitura de Ana Terra sobre a educagéo somatica unida
ao trabalho de Lygia Clark a fim de construir saberes sensiveis da danga.
Recriando o que chamamos de educagéo somatica, ndo sé enquadrado nos
métodos pré estabelecidos, a recém doutora apresenta procedimentos que
emergem narrativas gestuais e qualidades expressivas de movimento.

ESTUDOS ACADEMICOS

Aqui, a matriz de ordenacdo e relagdo dos artigos se apresenta muito
diversificada, ndo havendo uma linha condutora linear e sim a pluralidade de
leituras sobre a educacao somatica em sua pratica de pesquisas no ambito
universitario. Além de graduandos, mestrandos e doutorandos reunidos nesse
mesmo espaco, portanto artigos com referenciais distintos, organizamos duas
principais matrizes que foram apresentadas nesta edicdo dos seminarios: a
matriz teorico-artistico e a matriz tedrica.



Jussara Janning Xavier apresenta o artigo “Percepcao fisica: agéo de
comportamento para danga” no qual analisa o trabalho artistico de Alejandro
Ahmed com um viés somatico; Ana Flavia de Mello Mendes, com o artigo “O
Corpo Visivo na danga imanente: a dissecagao artistica no espetaculo Avesso”,
parte da pratica artistica para elencar modos de treinamento do corpo; André
Sarturi em “A escrita que salta e outras experiéncias de loucura na escrita
de Nijinsky” comenta sobre um corpo que cria tendo como realidade os
escritos de Nijinsky que permeiam sobre a natureza do corpo criador; Raquel
Messias de Camargo concentra a reflexdo sobre educacdo somatica como
aliada do dancarino, no artigo “A educagao somatica tecendo as escolhas do
dangarino”; Catarina Resende e Ruth Torralba apresentam a reflexao de “Uma
Danca as Avessas’; Rosemeri Rocha da Silva, em “Foz: a fonte criadora do
Ccorpo propositor”, apresenta as premissas para criagao a partir de um conjunto
de abordagens somaticas para um corpo propositor; Nayara Cristina Zattoni
Vicente também analisa uma criagdo sobre o viés de treinamento de Klauss
Vianna, no artigo “O Circulo Magico: Caminhos e Reflexdes na Técnica Klauss
Vianna” e, por fim das matrizes teorico-artisticas, Mayrla Andrade Ferreira no
artigo “COGITATUM: Um processo de criacdo a luz da filosofia da percepgao”
segue a mesma linha de criagdo e reflexdo sobre o corpo banhado pela
educagao somatica.

Das matrizes tedricas, os artigos “Duas trajetérias e uma pesquisa:
corpo como um sistema de linguagem e suas representagdes”, de Jardel
Augusto Lemos e Leticia Damasceno, relaciona ensino e criagéo; “Intervencéo
fisoterapéutica em musculaturas especificas....” de Kaanda Nabilla S. Gontijo
(et all) fala em termos técnicos aspectos criadores do movimento e, para
finalizar a segdo de artigos académicos, Lela Queiroz, em “Neurologicas”,
contextualiza uma reflexdo teéricos pertinente sobre o corpo imerso em
praticas somaticas.

Por fim, vale ressaltar a crescente demanda dos artigos académicos
nos Seminarios de Danga, desde seu inicio, quando o objetivo era reunir
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resumos da produgdo de iniciagdo cientifica e correlatos, portanto, da
graduagdo. Nesses dois Ultimos anos, foram submetidos artigos de qualidade
vindos de doutorado em processo ou concluido. Pesquisadores de todo pais
vem procurando este espaco de publicacéo. Isso alterou sua natureza inicial e
agregou a ela o convivio saudavel entre graduacao, mestrado e doutorado, em
andamento ou concluidos. Tal desafio foi admitido como forma de habitagao
da diferenga, reforgando a necessidade da troca de experiéncias entre o0s
pares interessados na producéo de conhecimento em danca.

A ROBERTO PEREIRA

A exemplo das edicOes anteriores, 0 Seminarios de Danga referenciou
profissionais da danga nacional. O homenageado nessa quarta edi¢ao foi 0
critico, pesquisador, professor, curador, doutor em Comunicagao, mestre em
Filosofia e idealizador, Roberto Pereira (1965-2009). Com sua participagéo
intensa no cenario da danga brasileira, foi 0 grande incentivador do Seminarios
de Danca no Festival de Danga de Joinville. N6s, da Comissao Organizadora,
ndo poderiamos deixar de homenagear, nesta publicagdo, 0 colega de
trabalho, muitas vezes, ‘contraditorio” briguento e carinhoso, teimoso
e conciliador, perfeccionista, atento aos menores detalhes, provocador
incansavel, proponente, inovador, consistente. Roberto era um apaixonado
pela danga. Todas as dancas. Reunia as diferentes ‘tribos’ de uma forma
exemplar. Desbravava territorios, muitas vezes in0spitos para a area da danga.
Escrevia a danca no Brasil. Preservava a sua meméria. E fazia germinar idéias,
acoes, producéo de conhecimento, iniciativa. Conquistava. Foi assim que esse
furacéo’ passou por nossas vidas e conquistou 0 nosso carinho, respeito e
admiracéo.

Organizadoras:
Cristiane Wosniak
Nirvana Marinho



Homenagem



Roberto Pereira
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oberto Pereira (1965-2009). Critico, pesquisador, professor, curador, doutor em comunicagéo,

Rmestre em filosofia, idealizador. Esta Ultima vocagdo talvez seja a que mais defina Roberto
Pereira, idealizar e fazer possivel. Foi assim que teve uma participagao determinante no cenario da danga
nacional nos quatro cantos do Brasil, informando, provocando, instigando, produzindo, colaborando,
propondo, reunindo, dividindo.

Foi um dos idealizadores do Encontro Internacional de Danca e Filosofia (2005-2006); curador do
Festival Panorama de Danca (RJ), de 1998 a 2003; teve presenga marcante na Bienal de Danca do Cearg;
no Festival Internacional de Danca de Recife; no Festival de Londrina (PR); no Seminario Nacional de
Danca e Educagéo (RS); e, no Festival de Danga de Joinville. Neste Ultimo integrou as comissoes de juri, 0
Conselho Artistico (2004 e 2005); idealizou os Seminarios de Danga e a Mostra Contemporanea.

Esteve de 2002 a 2009 a frente de um dos mais importantes centros de formagao em danca: o Curso
Superior de Licenciatura em Danga do Centro Universitario da Cidade do Rio de Janeiro - UniverCidade.
La publicou, ao lado de Silvia Soter, os inestimaveis volumes da colecao Li¢des de Danga e onde também
crio, ao lado de Marise Reis, a Cia de Danga da Cidade, uma companhia de repertorio de danga moderna
e contemporanea brasileira.

Entre suas inimeras publicagbes estéo

- Eros Volusia, RJ: Ed. Relume Dumara - Colegdo Perfis do Rio, 2004;

- AFormacao do balé brasileiro: nacionalismo e estilizagéo, RJ: Ed. Fundagéo Getulio Vargas, 2003;

— Giselle, 0 voo traduzido, RJ: Ed. UniverCidade, 2003;

- Aldo Lotufo - O Eterno Principe, RJ: Faperj/Fundacéo Theatro Municipal, 2002;

— Eleonora Oliosi - Um diamante musical, RJ: Faperj/Fundacéo Theatro Municipal, 2002;

— Coreografia de uma Década (com Adriana Pavlova), RJ: Casa da Palavra, 2002 ;

— Os passos de Juliana Yanakieva, Niter6i Livros, 2002;

— Tatiana Leskova - Nacionalidade: Bailarina, RJ: Funarte/ Fundacéo Theatro Municipal, 2001;

- Luz na Danga - Contornos e Movimentos, 1998, RJ: Patrocinado pela Eletrobras.

Roberto ainda organizou a obra Ao lado da critica, volumes | e Il, que retine 10 anos de criticas
de danca publicadas por Roberto no Jornal do Brasil e por Silvia Soter no jornal O Globo, publicado
recentemente pela Funarte.
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A paixéo pela danga que o levou a tantas realizagdes comegou nos seus estudos em danca classica
no inicio da década de 80, em S&o José dos Campos, com professoras como Eleonora Oliosi e Damares
Antelmo. Na sua formagéo estiveram ainda nomes como Addy Ador, Jane Blauth, Ismael Guiser e Klauss
Vianna. E apesar de tantas atividades e a¢bes em danca, Roberto era acima de tudo era um amador da
danga, no sentido mais passional que a palavra pode assumir.

Airton Tomazzoni



0 que seria 0 avesso
do avesso do corpo?
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Nem do lado direito, nem do lado do avesso: o artista
e suas modalidades de experiéncia de si e do mundo

Sylvie Fortin
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Sylvie Fortin é professora do departamento de Danga da Universidade de Quebec, em Montreal, onde obte-
ve o diploma de Estudos Superiores em Educacio Somatica. E autora de varios artigos cientificos traduzidos
em inglés, espanhol, italiano e portugués e foi coordenadora em 2008 do livro Danga e satide: do corpo intimo
ao corpo social.



RESUMO

De uma centena de entrevistas referentes as percepgdes sobre o corpo, a salde e a estética na
danga, emergiu 0 conceito de discurso artistico dominante, caracterizado pela precedéncia da obra e pela
ultrapassagem dos limites do artista. Isso poderia constituir o lado direito do corpo. A educagdo somatica,
visando ao desenvolvimento da capacidade de sentir 0 que escapa a consciéncia critica, situa-se, pelo
mesmo tanto, no lado avesso do corpo? O que seria 0 lado avesso do avesso do corpo? Talvez uma
criagao, interpretacdo e apreciacdo da danca para além da procura de um equilibrio entre o discurso
tradicional em danga e aquele mais marginal da educagdo somatica? Como conceber o corpo dangante
oscilando entre a nostalgia de um corpo natural e a decepgéo em relagéo a um corpo cultural? No contexto
das préticas emergentes, de que meios dispbem os artistas para compartilhar novos modos de experiéncia
de si e dos outros?

O titulo do seminario, “O lado avesso do avesso do corpo: educagao somatica como praxis”, conduz-
me inevitavelmente a me perguntar o que é o avesso do corpo, mas também o que é o lado direito do
corpo. Na minha apresentagao, compartilharei com vocés o que evocam para mim esses conceitos.
Proporei a ideia de que a educagéo somatica pode se enxertar tanto no lado direito do corpo quanto no lado
avesso do corpo ou no avesso do avesso dele (a0 menos o que eu compreendo por esses conceitos). Eu
defenderei, sobretudo, que a educagéo somatica, como praxis, ou seja, tal qual pratica reflexiva e critica,
visa transcender tais conceitos, pois a acepgao de “soma” exprime uma unicidade indivisivel e integradora.

Nascida fora do campo da danga, desenvolveu-se a partir dos anos 1930 uma variedade de praticas de
consciéncia do corpo em movimento', tais como 0 método Mosh Feldenkrais; a técnica Mathias Alexander;
0 body-mind centering, de Bonnie Bainbridge Cohen; a ginastica holistica, de Lily Ehrenfried; o continuum,
de Emilie Conrad; a eutonia, de Gerda Alexander; e mais perto do meio da danga, aqui no Brasil, 0 método
de Klauss Vianna.

Na década de 1970 a educagao somatica penetrou 0 meio da danca a tal ponto que uma defini¢ao
apareceu na segunda edi¢éo do Dicionério de danga Larousse (2007, p. 210): “Campo disciplinar que
emerge de um conjunto de métodos que tem por objeto 0 aprendizado da consciéncia do corpo em
movimento no espago”. Varios programas universitarios e instituicbes profissionais de danga incluem
agora uma formagéo especifica em educagdo somatica, entre os quais estdo a Universidade Paris 8,
a Universidade de Quebec (Montreal), a Universidade de Central Lancashire, a Coventry University e a
Universidade do Rio de Janeiro.

Uma comunidade de pesquisadores formou-se assim, e em 2009 foi publicado o primeiro numero
da revista internacional Journal of Dance and Somatic Practices. Tudo isso denota um caminhar notavel
desde que o filosofo Thomas Hanna, em 1976, fundou mais formalmente o campo disciplinar, apoiando-se

1 Para uma apresentagao das praticas, ver Johnson (1995), mas para uma apresentacao ligada a danga, ver
Eddy (2009).
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sobre 0 sentido original da palavra grega “soma”, isto €, “the living, self-sensing, internalized perception of
oneself (is) radically different from the externalized perception of what we call ‘a body’ in an objectified form”
(HANNA, 1988, p. 114).

O soma, 0 corpo vivo no seu conjunto, nao pode ser reduzido a soma de seus componentes corpéreos,
cognitivos, sociais, emotivos ou espirituais, 0 que Maurice Merleau-Ponty tinha bem para consigo. Hanna
retomou entao ideias merleau-pontiescas e o termo grego “soma” para fazer delas o fundamento de uma
abordagem do vivo explicitamente holistica e portadora de uma reivindicagao contra todos os pensamentos
dualistas. O soma resiste mal as diferentes orientagbes do corpo, ao lado direito, ao lado avesso ou ao
lado avesso do avesso, mas prestar-se ao exercicio de pensar acerca do assunto permite perceber até que
ponto € dificil compartilhar nossas experiéncias no que diz respeito a base da linguagem.

Gostaria de iniciar esta conferéncia de abertura convidando vocés a identificarem por algumas
palavras 0 que evocam estes conceitos: O que é o lado direito do corpo? O que € o lado avesso do corpo?
E, por fim, 0 que é 0 avesso do avesso do corpo?

Todas as nossas representacdes do corpo vém dos discursos sociais dominantes ou alternativos (nés
poderiamos dizer do direito ou do avesso) aos quais fomos expostos durante a vida. Os discursos sociais
constituem um conjunto organizado de valores, conhecimentos e comportamentos que nos oferecem a
perspectiva com base nas quais interpretamos os acontecimentos e as situacoes (e as questdes ambiguas,
tais como 0 que é o lado direito, 0 avesso € 0 avesso do avesso do corpo). Apropriamo-nos dos discursos
sociais por uma série de modos: pelos valores transmitidos no seio de nossas familias, de nossos
referenciais de midia, das fontes de informagéo de que dispomos €, no caso da danga, pelos ambientes
artisticos que cruzamos ao longo do nosso caminhar.

A adeséo, as vezes inconsciente, a certos discursos apenas consisti numa grade a mais de leitura
e uma maneira de ser no mundo, pois 0s discursos se inscrevem nos individuos pelos diferentes usos do
Corpo.

0 LADO DIREITO DO CORPO

Meus estudos referentes as representagfes do corpo em danca demonstram que 0s usos do corpo
dos artistas da danca profissional tendem a reproduzir o discurso dominante da danga teatral ocidental,
que promove um ideal de corpo em que prevalecem 0s critérios estéticos de beleza, esbeltez, virtuosidade,
devocéo e ascetismo, tendo como efeito uma aceitagéo silenciosa dos ja considerados normais dor e
ferimento (LAWS, 2004; SORIGNET, 2004; TURNER; WAINWRIGHT, 2003).

Mais precisamente baseando-me em quase uma centena de entrevistas com coredgrafos, intérpretes
e dancarinos pré-profissionais de Montreal (FORTIN, 2008), eu associo o lado direito do corpo ao discurso
artistico dominante. Nele predominam a precedéncia da obra artistica e a ultrapassagem dos limites fisicos
e psicologicos do artista.

A danga contemporanea é percebida pelos dangarinos como “uma pratica de risco™, e o ato de criar

2 Expressoes utilizadas pelos artistas entrevistados.



representa uma “procura de inovagdo” que, apesar dos corpos treinados de forma sélida, estraga o corpo
quase que de maneira inevitavel. A influéncia das praticas de circo contribuiu na renovacao da estética da
profisséo, mas também encorajou tomadas de risco fisico como nunca antes. Conciliar os “excessos” que
podem comportar um procedimento de criagdo com a necessidade de ter um corpo funcional revela-se uma
tarefa complexa. Numerosas estratégias de “preparacao e reparacdo” do corpo sdo empreendidas, entre
as quais a educagao somatica.

Com frequéncia as mulheres comegam a dancar mais cedo que 0s homens e incorporaram
profundamente uma cultura do siléncio, ou seja, elas calam suas feridas, ja que as revelar poderia acarretar
pesadas consequéncias num meio muito competitivo, onde as mulheres estao em nimero maior.

Durante nossas entrevistas, alguns coredgrafos se mostraram preocupados com o bem-estar de seus
dangarinos, como se vé nas declaragdes que seguem: “Eu coloco meus dangarinos constantemente em
situagdo de desconforto. Onde esta o limite entre fazer um esforgo e ir longe demais? Entre se violentar
e se machucar?. Um modo de tornar mais leve o fardo corporal dos intérpretes é, para um, solicitar sua
participacéo ativa na elaboragao da obra: “Eu trabalho a partir do corpo dos dangarinos: a gestualidade nédo
lhes é imposta de fora’. Ja outra coredgrafa disse: “Eu lhes digo sempre para que escolham eles mesmos
suas torturas’. 1sso equivale a apoiar a saude e o bem-estar dos dangarinos? Em certos casos, parece
verossimil a coconstru¢do da gestualidade aparecer como uma possibilidade de cuidar do dangarino,
porém com frequéncia existe uma defasagem entre as intencbes igualitarias e as agdes que deveriam
delas decorrer.

O trabalho que visa ao esgotamento e a vulnerabilidade do intérprete para enriquecer a obra com
processos inconscientes, tornados assim mais disponiveis, foi também assinalado como problematica. Em
geral, os coredgrafos estdo mais em sincronia com a visao artistica deles do que com as necessidades
fisicas dos dancarinos.

Nao ha limites. Eu digo aos dangarinos que eu, como coredgrafo, tenho todos os direitos. Posso pedir
a eles para pular pela janela do quarto andar e, se eles forem suficientemente loucos para fazé-lo,
0 problema é deles. Mas eu vou pedir. O limite [para o dangarino] sera o de dizer: “Acho que, agora,
estd demais”. Ai, podemos comegar a negociar. Mas, muitas vezes, eu vou dizer: “Faga-0 assim
mesmo”. E é frequentemente desta impossibilidade que vai surgir algo muito rico. Estamos diante de
um problema insoldvel, e é sempre o intérprete que acha a solugdo... O papel primeiro deles é o de
se oferecer e de oferecer tudo. E 0 meu papel é o de fazer também assim. Meu papel é de criar. Eu
sou Deus quando eu realizo criagbes. Meu papel € criar um mundo a minha imagem. Simples assim?.

3 As entrevistas podem ser encontradas nos artigos da autora: FORTIN, S. et al. Incorporation paradoxale
des normes esthétiques et de santé chez les danseurs contemporains. In: (Org.). Danse et santé: du
corps intime au corps social. Quebec: Presses de 1'Université du Québec, 2008. p. 9-41; FORTIN, S.; TRU-
DELLE, S.; MESSING, K. (2008). Entre corps de passion et corps de travail. In: FORTIN, S. (Org.), Danse et
santé: du corps intime au corps social. Quebec: Presses de 1'Université du Québec, 2008. p. 45-81; FORTIN,
S.; VIEIRA, A.; TREMBLAY, M. Expériences corporelles des discours de la danse et de I'éducation somatique
danse. In: FORTIN, S. (Org.). Danse et santé: du corps intime au corps social. Quebec: Presses de I'Univer-
sité du Québec, 2008. p. 115-136.
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Se, de maneiraideal, a satisfagdo da ultrapassagem se compartilha entre o coredgrafo e os dangarinos,
permanece o fato de que as consequéncias fisicas do risco sao assumidas mais pelos intérpretes, enquanto
o reconhecimento da originalidade da obra é atribuida ao coredgrafo. Longe de nos a intengéo de polarizar
os criadores e os intérpretes, afinal, ao fim de um longo e complexo processo de incorporagao do discurso
dominante da danca, todos interiorizaram modos de perceber, de pensar e de agir que convergem em
direcdo a uma grande devogao a arte. Nossos estudos relatam numerosos sacrificios consentidos em
nome da arte pelos artistas que os vivenciam numa relagdo com o corpo, que faz um amalgama entre
alienagao e jubilo. Eis, em algumas palavras, uma descricao do discurso dominante na danga, ao qual eu
associo o conceito de corpo no lado direito.

0 LADO AVESSO0 DO CORPO

Eu posicionarei a educag¢ao somatica como 0 avesso do corpo, pois ela defende valores em situagao
instavel em relacdo ao discurso dominante em danga. Mas os métodos de educagao somatica situam-se
de todo modo no avesso do corpo?

A fim de me ajudar a atenuar minha resposta a essa pergunta, gostaria de voltar a um artigo que
escrevi em 1996 traduzido para o portugués trés anos mais tarde: Educagdo somatica: novo ingrediente da
formagéo pratica em danga*. Ali eu afirmava que a contribuicdo da educagdo somatica para a danga era
principalmente a de oferecer aos dangarinos, coredgrafos e professores ferramentas para: 1) melhorar a
técnica, 2) desenvolver as capacidades expressivas e 3) prevenir e curar as feridas (FORTIN, 1999). Eu
vou completar essas proposi¢bes com base em meu percurso pessoal, na esperanga de que este ultimo
encontre um eco e alimente a discussao que prosseguira nos proximos trés dias.

A MELHORA DA TECNICA

Eu me interessei primeiramente pela educagdo somatica como professora de danga para criangas.
Procurava meios que poderiam me ajudar a fazé-las progredir sem que perdessem, quando chega o tempo
de introduzir o vocabulario técnico, a alegria do movimento que traz uma corporeidade nao inibida.

O objetivo de varios métodos de educacéo somatica & encontrar, na falta de um modelo de corpo
professoral a ser imitado, como é o caso de uma aula tipica de danga, novas opgbes de movimentos
baseadas nos seus proprios referenciais sensoriais. A educacao somatica interessa-se pelo corpo por
meio da experiéncia do “eu”. Ali é valorizada uma subjetividade que se educa e se refina de uma sesséo a
outra por estratégias pedagdgicas precisas. Por enquanto, prefiro evidenciar de que modo os métodos de
educacdo somatica, como o body-mind centering ou o Feldenkrais, me deram, gracas a sua abordagem
evolucionista, referenciais em termos de contetdo de ensino.

Tais metodologias apoiam a tese segundo a qual a ontogénese recapitula a filogénese, isto €, de que
0 desenvolvimento motor do ser humano esta calcado nos estadios de evolugéo das espécies aquaticas

4 Minhas outras publicagdes em portugués, individuais, compreendem 1998, 1999, 2009a e 2009b. Ja em
parceria sdo Fortin e Long (2005), Fortin, Vidaria e Trembay (no prelo) e Weber e Fortin (2004).



e animais. Concretamente, isso me guiou na priorizacao de certos aprendizados. Parecia-me inutil, por
exemplo, corrigir a posi¢ao dos dedos de uma jovem dangarina, preferindo eu me deter no centro do corpo,
pois 0 movimento se desenvolve do centro em diregdo a periferia, do alto para baixo, de uma lateralidade
nao diferenciada a uma contralateralidade. Esse exemplo serve para trazer a questao ainda muito atual das
contribuicbes possiveis da educagdo somatica na formagao dos dangarinos.

Alguns adotam uma posicéo drastica, defendendo que ndo € necessario passar por uma técnica com
um vocabulario de movimentos predeterminados para fazer nascer um artista do corpo que reflita a arte
atual. Os proximos dias dar-nos-a0 amplamente a ocasiao de debater a questdo: E possivel, por intermédio
de certas abordagens somaticas, fazer nascer outro tipo de corpo, outro tipo de artista? Deixando de
lado as disciplinas habituais, nasceria um artista “indisciplinado”, um artista do avesso? Lango esses
questionamentos a reflexao dos proximos dias, sabendo muito bem que o0 mercado da arte, marcado pela
globalizacdo e pela cultura mainstream, ndo se preste talvez a corpos do lado avesso.

As companhias de danca que fazem turnés internacionais ou que sao populares na sua cultura
local estdo a procura de corpos polivalentes, e em geral as instituigbes que formam os dangarinos
utilizam a educacdo somatica como um ingrediente na sua formacao, ingrediente que é preciso utilizar
com moderagao. A inclusdo da educagao somatica nos programas de formagao em danga, alis, levantou
no inicio certas resisténcias. Um dos coretgrafos entrevistados no ambito de minha procura sobre as
representagdes do corpo disse:

Em um certo momento eu tinha medo, pois via toda a atengéo que se dava aos cursos de anatomia e
de somatica, e eu me dizia: “Dé mais cursos de técnica aos seus dangarinos (rindo)!” [...] Porque se
eles se formam nas escolas, depois eles sabem que tem dor em tal misculo ou que eles ndo devem
mover tal outro musculo... Eu temia que nos deparariamos com dangarinos que estariam preocupados
demais com este aspecto. Mais tarde, ao contrario, eu via 0s jovens dangarinos com quem eu trabalho
neste momento e eu acho que eles trabalham tao bem. Eu teria gostado disto, trabalhar de mesmo
modo [sic]. Eles escutam, eles s&o inteligentes, eles compreendem o que vocé quer, e eles procuram
bastante nos seus corpos o caminho para te dar.

A pertinéncia de incluir a educagdo somatica na formagéo artistica & cada vez mais reconhecida,
contudo sua presencga no seio das instituicbes em danca parece-me sempre frégil, instavel e ameagada,
porque ela ndo participa da mesma maneira da edificagdo do corpo glorioso, invencivel e produtivo do
discurso dominante. As praticas institucionalizadas do meio profissional e pré-profissional funcionam ainda
frequentemente conforme uma pedagogia autoritéria, que faz a promogao de corpos doceis a servigo de
uma imagem estética que ndo serve sempre para 0 bem-estar dos dangarinos.

Apesar das intengdes louvaveis de todos e de cada um de fazer evoluir a profisséo, as divergéncias
manifestam-se quanto aos meios para ali chegar. Em uma perspectiva somatica, para facilitar uma
reorganizagdo corpérea global, 0 dangarino adotara diferentes estratégias de aprendizado as vezes
aparentemente contraditérias: o controle pelo abandono, o relaxamento para encontrar a forga, a procura
de amplitude por um trabalho aquém dos limites, a visualizagéo a fim de melhorar a execugéo motora, a
lentidao para melhor captar um allegro etc...
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A educacédo somatica marca de forma definitiva o desenvolvimento da danga contemporéanea pela
pedagogia que ela preconiza. No International handbook of research in arts education, publicado em 2007,
Green pinta um quadro da procura pedagogica sobre o corpo em danga iniciado com uma secéo intitulada
“Somatic dance research”. A autora explica que o0 termo somatica ndo é um rochedo. Vérias orientagbes
coexistem sob esse termo guarda-chuva. Alguns privilegiam um método especifico, enquanto outros
utilizarao mais largamente uma abordagem somatica. Mesmo assim todos adotam uma pedagogia que
repousa sobre o convite feito aos dangarinos de tomar decisdes por meio de uma experiéncia sensivel
que reconhece a singularidade de seu corpo (GEBER; WILSON, 2010). E o que Green (2007) chama de
autoridade somatica ou autoridade interna®.

A pedagogia da educagdo somatica desafia, assim, o discurso dominante na danga, ancorado na
autoridade exterior do professor, do coredgrafo ou do estilo de danga valorizado.

Para Shusterman (2007), fundador da disciplina filosofica da somaestética, as préaticas
representacionais (como o corpo objeto se da & vista) predominam nas sociedades ocidentais e deveriam
ser mais bem equilibradas por praticas experienciais (como o corpo sujeito se presta ao sentido).

Embora Uteis sob varios aspectos, eu creio que as dicotomias entre corpo de representa¢ao/corpo
de experiéncia, corpo docil/corpo sensual, corpo objeto/corpo sujeito, corpo na terceira pessoa/corpo na
primeira pessoa ndo nos fornegam talvez as melhores bases para pensar o desenvolvimento dos campos
da danca e da educagao somatica. No plano pedagdgico, sera verdadeiramente um desafio saber em que
proporcao e modalidade se deve equilibrar o discurso dominante com aquele da educacéo somatica. O
corpo no lado direito pelo corpo no lado avesso? Sera que existe outro modo de pensar a formagéo do
que por uma distribuicéo parcimoniosa do tempo de ensino entre as aulas de somatica, anatomia, técnica
contemporanea, balé, reforco muscular, improvisagao etc.? Como pensar de outra maneira a formagéo em
danca em 2010?

Eu ndo tenho resposta a essa questao, entretanto observo certos programas que enfrentam o risco de
procurar novos caminhos. Estes Ultimos se diferenciam por uma excelente colaboragéo entre os inumeros
membros da instituicdo e a comunidade profissional de dangarinos e educadores somaticos. Eles tomam o
desafio de um real desejo de compreens&o do outro, e ndo de uma tolerancia superficial do outro.

Os artistas que saem dessas escolas podem ser criadores prolificos, intérpretes performaticos,
professores eficazes, mas, sobretudo, sdo pessoas aptas a entrar em relagdo com elas mesmas e com 0s
outros, além de agir sobre seu meio. Elas séo capazes de continuar seu desenvolvimento profissional de
forma auténoma.

0 DESENVOLVIMENTO DAS CAPACIDADES EXPRESSIVAS

Enquanto a questéo precedente marcou o periodo durante o qual eu me aprofundava no plano

5 Autores em danga tais como Green (2001) e Long (2002) parecem utilizar de modo intercambiavel os ter-
mos autoridade interna e autoridade somatica. Estes se referem a capacidade de tomar decisdes baseadas no
conhecimento de si e, mais especificamente, levando em conta experiéncias do corpo vivido.



da técnica de danga, a proxima questao surgiu, principalmente, de minhas atividades em criagdo e em
acompanhamento de coredgrafos. A pergunta é saber como a somatica pode desempenhar um papel no
plano criativo.

Para responder a esse questionamento, eu gostaria de voltar & ideia expressa no inicio desta
apresentacéo de que 0 corpo, quer se trate de seu lado direito ou de seu lado avesso, € uma construgao
cultural resultante do aprendizado consciente ou inconsciente de valores e normas sociais. O campo
artistico ndo é diferente dos outros, como sublinhava Bourdieu (1992). O autor refutava a ideia de que a
inspiracéo artistica tem algo de divino, como acreditava o coredgrafo do qual foi questdo anteriormente.
Bourdieu ficava aborrecido com os criadores que mantém, voluntariamente e com vantagem para si, mitos
a respeito da fonte de sua inspiragéo.

O sociblogo objetava-se a uma visdo abstrata demais da arte e dos artistas e colocava,
preferencialmente, na frente os processos de socializagao que condicionam como percebemos, pensamos
e agimos. Assim como sobre todo 0 mundo, desde a infancia s@o exercidos sobre os artistas os efeitos
estruturadores da sociedade. A estes se acrescem 0s habitos perceptivos, conscientes ou inconscientes
que, as vezes, podem esclerosar o trabalho do artista.

Acriacdo necessita de uma grande capacidade para deslocar sua atengéo, a fim de notar novas opgoes,
novas possibilidades, novos detalhes. Isso & um conceito-chave da educacéo somatica, que eu ilustrarei
por uma anedota. Ha alguns anos eu dava aulas a uma estudante que se recuperava de um ferimento nas
costelas. Todas as perguntas que eu |he fazia a respeito de sua experiéncia eram respondidas em termos
de aumento ou diminui¢ao de dor. Comecei a me impacientar com o seu habito de limitar todas as suas
experiéncias proprias a essa Unica parte de seu corpo. Pouco importavam as propostas coreogréficas, a
menina ndo podia ter acesso ao mundo sem esse filtro perceptivo. Outra aluna se langava sempre com
grande rapidez, intensidade e forca na resolugdo de diferentes colocagbes de situagbes sem também
modular sua experiéncia cinestésica. Acabei colocando em contato ambas as jovens, pois elas apreendiam
seu corpo com uma s6 modalidade, limitando portanto seu imaginario. Sem diminuir suas particularidades
estruturais ou expressivas, aos meus olhos, o desafio delas consistia em alargar seu campo perceptivo.

A educagdo somatica é um verdadeiro laboratorio de percepcao (SUQUE, 2006). As tomadas de
consciéncia desenvolvidas por uma variedade de colocagbes em situagao, as vezes aparentemente sem
importancia, nao resultam somente em uma reorganizagéo dos musculos profundos e superficiais do corpo,
mas num novo modo de estar presente no mundo e numa nova perspectiva acerca desse mundo.

Nas inumeras oficinas das quais participamos nos primeiros trés dias, estivemos talvez em contato
com habitos muito ancorados em nos e resistentes & mudanca. Faz-se dispensavel dizer: todo habito
perceptivo € também habito motor. Os habitos, quando protegem de esquemas familiares limitantes,
tornam-se infelizmente armaduras que impedem novas experiéncias de vida. Na educagao somatica, uma
vez que 0s habitos sejam reconhecidos, eles serdo explorados por mdltiplas variagoes, €, a0s poucos, se a
pessoa se sentir em seguranga para tal, novas percepgdes, novos comportamentos e novos pensamentos
poderdo ser integrados ao cotidiano do individuo, 0 que de maneira inevitavel alimentara o trabalho de
criagéo do artista.
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Merce Cunningham dizia que, ap6s uma danga, 0 mundo ndo & nunca mais 0 mesmo. Nos poderiamos
também afirmar que, depois de um processo em educacao somatica, 0 mundo ndo é nunca mais 0 mesmo
e, por isso, os educadores devem ficar extremamente vigilantes para dosar pouco a pouco as colocagbes
em situagao pedagogicas que fazem com que os participantes se reorganizem sob o plano perceptivo e
motor.

Nao se deve subestimar o fato de que novas percepgdes de si sdo capazes de desestabilizar nossa
identidade. Uma mudanga em profundidade da imagem de si, ou seja, de todos os planos da pessoa,
requer certa duragdo. E capital para os educadores somaticos dosar de forma prudente as experiéncias
propostas a fim de ndo desestruturar a pessoa (a menos, é evidente, que tenha as competéncias e o
contexto de acompanhamento para assumir a situacéo). As sugestdes de mudanga devem ser feitas com
cuidado para evitar a perda rapida demais dos referenciais habituais.

Ainda aqui uma ilustragao se imp0e; uma de minhas estudantes doutorais acabara de terminar, como
intérprete, o processo de criagdo de um solo. Durante trés semanas de trabalho, a coredgrafa que a dirigiu
s6 utilizou educagdo somatica como estimulo a criagdo. Em seguida a primeira representacéo, a aluna
ndo parava de me dizer estas palavras: “Eu ndo sei, de jeito nenhum, quem dangou esta noite”. Ela me
assegurava que a experiéncia habitual dela mesma tinha sido t&o abalada que ela ndo se reconhecia. Eu
ouvi a expressao de sua confusao e de seu amargor diante de um processo criador que tinha abalado sua
estrutura de identidade pela intensidade do processo de criagao, baseado num niimero grande demais de
variagoes de sua percepcao dela mesma.

A seu ver, o trabalho somatico deve ser feito antes do trabalho de criagdo ou entdo com moderagéo
no periodo de criagdo, nao desestabilizando demais 0 dangarino. Alguns poderao ver nisso um jogo ético.
Outros talvez usardo a ocasiao para pensar na questao subjacente colocada pela referida anedota: O que
faz com que nds nos reconhegamos como nds mesmos? Como educador artistico e somatico, de que modo
respeitar as fronteiras das pessoas mas, a0 mesmo tempo, provocar o inabitual no contexto da criagao?

A PREVENGAO E A CURA DAS FERIDAS

A proxima pergunta que acompanhou meu percurso pessoal e que gostaria de propor para alimentar
nossos intercambios & tipica, mas ndo exclusiva ao corpo dangante que envelhece: Como a educagao
somatica pode ajudar a curar as feridas ou a prolongar a duragao de uma carreira?

Durante entrevistas que minha equipe de pesquisa fez com os dangarinos, estes Ultimos (sobretudo
0s mais idosos) diziam que a educagdo somatica era uma “alimentagdo para o corpo” e um momento
de “recuperagdo essencial para o equilibrio do corpo’. A educagdo somatica parecia somar em tais
profissionais fungbes tanto preparatorias como reparadoras, num sentido de bem-estar corporal. Entretanto
faz-se preciso agora discriminar diferentes usos possiveis da educacéo somatica.

Uma das minhas investigagdes, de maneira mais especifica uma pesquisa-agao feita com estudantes
pré-profissionais, demonstrou claramente que a educagao somatica podia ser utilizada de forma subversiva
servindo o discurso dominante, com consequéncias algumas vezes para a saude. Passarei mais tempo
sobre essa pesquisa-a¢ao a fim de mostrar como a educagdo somatica pode preencher plenamente sua



dimens&o de praxis, quando uma dimensao reflexiva e critica acompanha o investimento corporal.

Imersos num programa de formagdo tipica em danga, em sincronia com o discurso e seguindo
paralelamente durante 15 semanas a experiéncia do discurso da educagéo somatica, os participantes
fizeram a experiéncia concreta de certas dissonancias entre os dois discursos.

O trabalho era motivado pelas nossas experiéncias passadas, que nos levaram a verificar como
muitos alunos, embora expostos a cursos de educa¢ao somatica que os permitissem viver sua autoridade
interna, reintegram mais ou menos rapida e conscientemente o discurso do corpo ideal, do qual decorre
muitas vezes uma aceitagao silenciosa de situagbes que atingem o corpo. De acordo com a socibloga
Markula (2004), novas experiéncias corporais sdo necessarias, porém insuficientes, para a instalagao
de mudancas capazes de resistir as tendéncias dominantes. Para isso, a presenca de um pensamento
reflexivo & indispensavel.

Assim nos entendemos ser primordial que a pesquisa-agao compreenda, além das oficinas praticas
de educacédo somatica, uma reflexdo tedrica sobre a questéo do corpo, da saude e da estética em danca.
Trés perfis de estudantes sobressairam nesse estudo em relagao ao corpo ligado aos varios discursos.

Os estudantes do primeiro perfil tomavam posse do discurso dominante em danga considerando
que era um imperativo essencial para fazer a carreira. Como dizia um deles, para participar do jogo, é
preciso aceitar suas regras: “Trata-se de viver o desconforto e de determinar as técnicas favoraveis a
diminui¢do desta situagdo. Entdo é preciso entender que a dor e o desconforto sdo caracteristicas
préprias da profissdo. Assim, é melhor domestica-las’. Ainda quanto aos estudantes do primeiro perfil,
as experiéncias corporais sugeridas nas oficinas praticas de educagéo somatica eram desviadas de seus
propositos para, de preferéncia, ajuda-los a encaminha-los para o que era relevante para eles: empurrar
os limites de sua performance e preocupar-se, de certo modo, com as consequéncias. Essa procura pode
causar grande satisfacéo, contudo também feridas e sofrimentos, pois as normas profissionais do corpo
ideal e da performance infalivel séo dificilmente alcangaveis para a maioria dos estudantes.

Nao & entdo surpreendente que as tomadas de consciéncia suscitadas pela pesquisa-a¢ao tenham
provocado em determinadas alunas certo desconforto, como aparece no seguinte testemunho:

Tratava-se para mim de talvez colocar de novo em jogo meu futuro de dancarina. Sei que néo era o
proposito, mas frequentemente para mim aconteceu e algumas vezes sai do curso completamente
deprimida. Sou muito sensivel a essas realidades que ndo quero enfrentar, porque queria continuar a
pensar que tudo vai continuar indo muito bem para mim.

Os estudantes do segundo perfil manifestaram um pensamento reflexivo e critico verbalizando uma
reticéncia diante de alguns aspectos do discurso dominante. No entanto, de modo surpreendente, n&o
pareciam realizar a experiéncia corpérea das mudangas de discurso que verbalizavam. As novas maneiras
de ser e de fazer estavam compreendidas mentalmente, mas ainda n&o incorporadas:

No texto de Feldenkrais, La conscience a travers le mouvement, fala-se de certos exercicios pedindo
uma curvatura dos rins e uma distens&o dos musculos abdominais [...]. Esta intengdo contradiz tanto
0 que se aprende desde o comego de nossa vida que teria dificuldade em executa-la frente aos meus
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pares. Assim dar-me o direito de ter uma barriga mole e redonda poderia modificar a percepgéo de
mim mesma e mesmo dos outros em relagdo a mim mesma. Somos tao condicionados a ter uma
barriga achatada e dura que notamos imediatamente as barrigas gordas. Minha viséo fica falseada
quando chego ao metrd, de noite, e vejo a realidade.

No comentario dessa aluna, podemos ver sua capacidade de fazer uma critica do discurso dominante,
embora ela ndo se sinta capaz de agir de modo diferente. As pessoas desse perfil mostravam poucas
agbes concretas perante situagdes que identificam como problematicas. Os “eu devo” eram numerosos
comparativamente aos “eu fago” ou “eu comego a’.

E nos estudantes do terceiro perfil que se nota o uso da educagdo somatica como praxis, pois
demonstramos ao mesmo tempo um pensamento critico ante ao discurso dominante e uma capacidade de
se ligar a suas novas experiéncias corporais. A educagéo somatica favoreceu neles o desenvolvimento de
uma autoridade interna respeitosa das estruturas do corpo, tornando-os menos vulneraveis aos impactos
sobre a sua salde acerca do discurso dominante na danca.

Para ilustrar tal perfil, eis o testemunho de uma estudante ap6s seu trabalho com um coretgrafo
convidado a dar um curso de 15 semanas, tendo como objetivo a aquisicdo de competéncias de intérprete
pela participacdo em um processo de criacéo, o que culminou na representacdo de uma obra original.
Chegando a terceira parte do curso, o coredgrafo pediu aos alunos para perderem peso.

Esse mesmo coredgrafo solicitou depois as estudantes para ensaiarem nos periodos normalmente
livres das horas das refeigbes e fins de semana. Esse pedido, julgado excessivo, levou 0s membros do
grupo a formar uma frente comum para delimitar a presenga suplementar que podiam dedicar a preparagéo
do espetaculo, levando em conta as diferentes situagoes familiares e as perdas financeiras ocasionadas
pela diminuicdo do tempo disponivel para o trabalho remunerado do fim de semana. A estudante declarou
sentir-se dividida entre uma reagéo de resisténcia e uma de aceitacdo, afinal trabalhar com o referido
coredgrafo, “ao mesmo tempo, me permite ter acesso a alguma coisa unica na minha interpretagéo’.

Demonstrando um pensamento reflexivo, ela pde em contexto as exigéncias do coredgrafo e usa
a experiéncia para esclarecer suas escolhas de vida e reajustar seu posicionamento no interior do meio:

Ele receia que sua pega ndo seja boa. Ele receia que falte tempo, mas isso ndo &€ meu problema,
sua fama em Montreal. Mas, ao mesmo tempo, a gente trabalha junto, e vou fazer meu possivel
para que a pega seja boa [...]. Isso clareou o que quero fazer na minha vida. Quero dangar, mas nao
quero s6 isso. Penso que néo tenho a forga. Queria fazer projetos com os principiantes, fazer danga-
teatro, ter filhos, fazer massoterapia, viajar. A danga fica num mundo de sacrificios, mas acredito que
as mudangas comegam pelo nosso proprio mundo interior. Eu gosto da ideia de desenvolver uma
autoridade interna.

Nessa dupla postura diante dos abusos do coredgrafo, a aluna demonstrou ser muito clarividente em
relagao as “regras do jogo” do discurso dominante. Na sua conversa aparece a ideia de que 0s estudantes
cooperam por si proprios (pelo menos em parte) com as situagdes que atingem seu corpo, talvez por falta
de opgOes possiveis ou ainda porque as vantagens que tiram valem os sofrimentos ou sacrificios vividos
em tais situag0es.



Para os estudantes do mencionado perfil, a normalidade da dor ou de certas praticas pedagégicas
ndo é mais t&o cegamente tolerada ou apenas sob certas condi¢des e por certo tempo. Utiliza-se a dor
como fonte de informagao, e eles desejam uma carreira artistica mais harmonizada com os outros campos
da vida.

No conjunto, a combinagéo da reflexao critica e das oficinas praticas de educagéo somatica preencheu
seu papel de questionar as regras do jogo, apresentando aos dangarinos uma pedagogia inabitual ao
servigo de uma pratica artistica preocupada com os problemas de salde. Ao reconhecer as possibilidades
de prazer e de satisfagdo que podem decorrer das diferentes maneiras de praticar a danga, a nossa posi¢ao
nessa pesquisa-acao era a da saude tomada num sentido amplo, aproximando-a do preceito foucauldiano
do cuidado de si (FOUCAULT, 1994).

Como passar de uma egossomatica a uma ecossomatica?

Como caminhar e ajudar os outros a caminhar de uma egossomatica a uma ecossomatica, mesmo
as classificagbes aqui sendo ainda muito arbitrarias e limitativas? Muitas vezes escutei a queixa de que a
educagao somatica encorajava demais o individualismo e ndo tinha abertura para as preocupagdes sociais.
Como Green (2001) e Eddy (2000), que falam de somatica social, acredito que uma pratica de consciéncia
sobre si pode ajudar numa transformagéo da dinamica relacional com 0 nosso entorno.

O desenvolvimento da sensibilidade € visto entdo como um trampolim para alcangar o outro. De
acordo com Shusterman (2007, p. 20),

toda consciéncia somatica e reflexiva aguda sera sempre consciente de mais do que ela mesma.
Focalizar-se sobre o fato de sentir seu corpo é por este Ultimo em primeiro plano sobre o fundo de
seu meio ambiente, o qual deve ser, de certa maneira, sentido a fim de poder constituir um plano de
fundo ja provado.

Entretanto a passagem de uma egossomatica a uma ecossomatica nao se faz espontaneamente.

0S EDUCADORES

Os educadores somaticos devem encorajar a transferéncia das aprendizagens. Como exemplo,
poderiamos pensar em perguntar a jovens artistas como eles sentem sua respiragéo ou tonicidade muscular
quando tomam conhecimento de acontecimentos ruins, tal qual o recente vazamento de petréleo no golfo
do Novo México.

Para 0 educador somatico, convém despertar nos jovens artistas tanto o saber-sentir como o saber-
agir. O convite para transferir, na vida cotidiana ou na criagéo artistica, as experiéncias vividas nas sessoes
de educacéo somética faz-se normalmente por verbalizagbes indiretas por parte dos professores.

Conforme os artistas que querem aperfeicoar seu olhar sobre 0 mundo, a pratica da educagéo
somatica n&o limitaria a exploracéo de suas paisagens interiores.

A criagéo é, antes de tudo, um assunto de percep¢do; antes da obra, toda a esfera perceptiva dos
individuos pode ser enriquecida pela educagéo somatica com a condicao, evidentemente, de o professor
evocar as possibilidades de transferéncia de aprendizado.
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Por outro lado, fora das fronteiras da pratica artistica noto cada vez mais 0 recurso a educagao
somatica na area de projetos sociais. De minha parte, fora do campo da danga, acabo agora de terminar
uma pesquisa-agao utilizando o método Feldenkrais com mulheres que sofriam de disturbios alimentares.
Fiquei surpresa ao constatar que, depois de somente certas semanas, algumas delas tinham de maneira
muito profunda percebido o poder da educagéo somatica, como prova esta conversa:

E como uma espécie de metafora, “fago isso com meu corpo, assim posso fazer isso com meu modo
de perceber o0 mundo. Posso virar meu brago direito para tras e minha cabega para a direita e posso
experimentar coisas novas no meu cotidiano”. E como em inglés, seria chamado um template, como
um pattern ou um desenho, uma planta, um esbogo. “Vé-se que pode ser totalmente diferente. Uso
meu corpo de maneira diferente e posso transferir isso e colocar em uma outra parte da minha vida”.
Penso que é uma das coisas mais potentes.

Podemos constatar nessa mulher a capacidade de generalizar seus aprendizados somaticos na sua
relacdo com o mundo em geral. N&o é o caso de todas as participantes na pesquisa-a¢ao. A maioria das
outras participantes caminhou desde uma etapa de abertura a educagdo somatica para uma etapa de
interiorizagdo, isto é, elas procuravam cada vez mais ocasi0es para tirar proveito de suas aprendizagens
numa variedade de situagOes. Essa mulher soube, por sua parte, transpor para o plano simbdlico sua
explorac@o no plano do movimento.

Nao é meu corpo de mulher que é o problema, é o 6dio contra as mulheres. Ter atividades ajuda a me
desfazer deste 6dio que, apesar de mim, adotei. Vivemos todas num mundo de homens. Mesmo se
n&o vivo com um parceiro que me bate, me ameagca, sinto-me ameagada. De quantas maneiras tento
me apagar? Quantas vezes calo-me, engulo, recalco em mim, como, vomito, encerro-me na minha
casa e nao me atrevo a sair —com medo de ofender?

E pelo desenvolvimento da capacidade de pensamento critico acompanhada da habilidade de
abstracao que a educagao somatica pode ser concebida como uma pratica de consciéncia de si, podendo
sustentar uma resisténcia ao discurso dominante e contribuir com o bem-estar. Se é verdade, “relacdes de
poder opressivas impoem uma identidade que pesa como um c6digo no NOSSso proprio corpo, entdo essas
relagOes de opressao podem ser questionadas por praticas somaticas alternativas” (SHUSTERMAN, 1992,
p. 68).

Isso dito, a educagao somatica ndo é uma panaceia, e 0s educadores somaticos devem ser criticos
no que concerne a sua pratica. Como defende Markula (2004), todas as praticas corporais sao capazes de
ser potencialmente emancipadoras ou opressivas.

O que esta de fato em jogo nas praticas corporais de tipo somatico € a colocagédo em duvida do que
Foucault (1994) descreve como “jogos da verdade”, ou seja, um conjunto de procedimentos validando
certas maneiras de fazer (dangar, alimentar-se ou ser uma mulher, sé para dar alguns exemplos). Os jogos
da verdade séo necessarios, afirma, mas ele indica que podem ser jogados com 0 minimo de dominagao,
“mostrando as conseqiéncias, indicando que ele tem opinides razodveis, ensinando as pessoas 0 que elas
n&o sabem a respeito de suas situagdes, sua condicéo de trabalho e sua exploragdo” (FOUCAULT, 1994,



p. 37). Nessa ordem de ideias a educacdo somatica torna-se uma verdadeira praxis a ser incluida nos
programas de formagéo em danca.

0 AVESSO DO AVESSO DO CORPO

Esta discussdo me leva ao conceito de “avesso do avesso do corpo”. Quando soube do tema do
seminario, fiz com bastante rapidez a associa¢ao do lado direito do corpo aos discursos dominantes em
danca e do lado avesso ao discurso mais marginal da educagao somatica, sob a condicéo, é evidente, de
que a experiéncia fenomenoldgica intima seja tratada como préxis, ou seja, numa dimensao reflexiva e
critica.

Nessa logica, 0 que podia ser 0 avesso do avesso do corpo? A resposta nao veio tao faciimente. O
subtitulo do evento foi a minha inspiracdo: “a educagao somatica como praxis”.

O saber praxico situa-se entre 0 saber pratico e o teorico. Parafraseando Van der Maren (1995),
praxis € a conceituagdo dos gestos da pratica cotidiana, a reflexdo do saber arteséo posta em palavras.
Como participamos do seminario, para intercambios e desenvolvimento do campo da educagao somatica,
entre outros, nao podemos fazer economia da explicitagdo das praticas que estamos produzindo. Minha
proposta é que 0 avesso do avesso do corpo seja 0 desafio da colocagdo em vocabulos de nossas praticas,
paradoxalmente preconceitual e pré-vertebral, afirmaréo alguns.

Numa aproximagéo ao estilo de Bourdieu (1992), eu diria que consolidaremos a area da educagao
somatica mostrando que ela existe pelas nossas praticas e também pelo discurso que produzimos.

De acordo com as nossas diversas perspectivas, 0 campo da educagao somatica pode ser apresentado
por palavras ligadas ao vocabuldrio da educagdo, da psicologia, da sociologia, das ciéncias cognitivas,
da filosofia, da anatomia etc. A escolha da terminologia nao é indiferente, longe disso. No momento, a
variedade terminoldgica reflete as ricas e diversas énfases daqueles que a praticam.

Numa outra ordem de ideias, sempre acerca da linguagem, nos todos ja passamos por esta situagao:
as palavras aparecem muitas vezes objetivantes demais, inadequadas ou, pelo menos, insuficientes
para abranger a complexidade do nosso mundo fenomenal e, mais ainda, do mundo da arte no qual nos
situamos. Como falar dos momentos que parecem transcender nossa corporeidade? Ou de algumas das
minhas experiéncias com o grupo de mulheres que sofriam de problemas alimentares? Do que eu sentia
quando ia ajudar fisicamente em um movimento uma mulher com 33 kg ou uma de 90 kg e que, em contato
com elas, eu entrava num espago de relagao além das aparéncias, além de si e do outro?

Eu senti esse sentimento espiritual de conexdo de existéncia durante minhas duas estadias
precedentes no Brasil, quando as diferengas culturais se apagavam. Era como se, ao penetrar na matéria
corporal, chegassemos um pouco a reconfigurar a nossa relagdo com o mundo. Nosso corpo constitui a
tela de nossa aquisicéo e expressao do mundo.

Isso me leva a perguntar qual modo de expressao convém para exprimir as mdltiplas facetas do
trabalho seméantico. Os pds-estruturalistas insistiram nisto: a linguagem néo reflete somente a realidade
social, ela cria tal realidade. Nessa dinamica, a somatica ndo pode ficar independente de certa critica social
ou politica.
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O titulo do seminario, “0 avesso do avesso do corpo”, € alias magnificamente estimulante, pois nos
obriga a escapar de forma parcial de uma dominagéo de representacéo do mundo que tomaria como fato
consolidado que a linguagem € um meio neutro e transparente.

Uma vez admitida a ideia de que a articulagdo de uma praxis pede um exercicio de linguagem
importante e dificil, é para nés necessario, individual ou coletivamente, articular esse avesso do avesso
do corpo. Ora, nessa dindmica cabe se perguntar até que ponto um conhecimento, para ser transmissivel,
precisa ser explicito.

Em que palavra, escrita ou texto podemos pensar? Pessoalmente investigo ha alguns anos as
metodologias de pesquisa e de escrita aprofundadas pelo pensamento pos-estruturalista (FORTIN;
HOUSSA, no prelo; FORTIN, 2005).

De maneira mais especifica, desenvolvo o que Richardson (2000) reuniu sob o vocabulo de préatica
criativa analitica. Em outros termos, apresento algumas vezes os resultados de meus estudos por meio de
uma linguagem evocativa e metafonica, pois em muitos casos isso pode chegar aos leitores mais do que
como uma linguagem explicita, sobretudo gracas a captacéo holistica de uma situacéo dada.

No entanto, num contexto universitario e cientifico, se é esse o0 lugar que a educagao somatica quer
conquistar, a pergunta ndo € tao simples, porque a difusao, transferéncia ou mobilizacdo dos saberes
acontece de modo discursivo, 0 qual ndo tolera bem a polissemia. Se eu dei a minha conferéncia de
abertura o titulo Nem no direito, nem no avesso: o artista e suas modalidades de si e do mundo, é porque
acredito que podemos investigar formas que amalgamam o direito e 0 avesso, 0 sonho e a razao, o poético
e o cientifico, a fim de alcangar diferentes auditérios.

O seminario, e a publicagdo que dele decorrer, contribuira para reunir as nossas tentativas individuais
de esclarecimento de nossas praticas. Ele auxiliara, ndo tenho nenhuma duvida, no entrelagamento de
uma comunidade de praticos® reflexivos que articulargo e dividirdo suas praxis com um grande numero de
artistas e de educadores somaticos dos meios universitario e profissional.

Os artistas e os educadores somaticos que teorizam sua pratica tém dela um conhecimento intimo,
profundo e visceral, 0 que aumenta a necessidade de aproximagao critica. Termino reafirmando minha
proposta de que 0 avesso do avesso do corpo consiste em mergulhar no nosso soma, no NOSSO Corpo,
na nossa corporeidade, no nosso ser (escolham a palavra que lhes convém) e de se distanciar ao mesmo
tempo para discorrer sobre nossas préxis e compor, portanto, uma compreensao comum, sem entretanto
perder nosso posicionamento epistemologico em relacdo ao “eu’.

6 Pessoas que praticam.
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Nao é tanto o corpo, mas a visao
artistica que ele esta criando

Sylvie Fortin
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Um avesso possivel do olhar

Andréa Bardawil
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Andréa Bardawil ¢é Coredgrafa e diretora da Companhia da Arte Andangas (Fortaleza/CE), com a qual
montou os trabalhos O tempo da delicadeza (2002), O tempo da paixao ou O desejo é um lago azul (2004)
e Os tempos (2008). E uma das fundadoras do Alpendre — Casa de Arte, Pesquisa e Producao. Atualmente
é coordenadora pedagdgica da Bienal Internacional de Danga do Ceara e conselheira do Festival de Danga
de Joinville.



Em Joinville, os Seminarios de Danga comegaram em 2007, por iniciativa do nosso querido e
saudoso Roberto Pereira. Desde sua primeira edi¢ao, a tentativa de encontrar um formato que tornassem
mais evidentes as conexdes entre teoria e pratica foi sempre uma preocupacado. Quer fosse numa fala
mais voltada ao processo criativo ou uma programacdo de apresentagdes artisticas intercaladas com
palestras, o fato é que a intengdo de mostrar pratica e teoria como duas faces de um mesmo processo
formativo sempre esteve presente. Afinal, exercicios de bons deslocamentos sdo uma condigéo propicia
ao surgimento de novos pontos de vista.

Nesta quarta edicdo do Seminarios de Danga, a opgéo pelo foco na educagao somatica parece
solicitar ainda mais o entremeio dessas duas dimensdes, e 0 desafio foi assumido pela coordenagao e
posto a prova em trés dias de intensa programagao, com publico surpreendente, 0 que pareceu atestar a
importancia das investidas feitas até aqui no sentido de garantir ao festival esse espaco de reflexao.

As performances ficaram por conta de Clara Trigo, Didi Pedone, Ménica Infante e Laura Miranda. Elas
aconteceram seguidas de conversas e, em alguns casos, com luzes da plateia acesas e sem diferenciagao
espacial entre publico e artista.

Ao investir na pesquisa sobre 0 espago — como descascar uma laranja sem perder o fio — e deixar
claro seu interesse pela interface entre as linguagens, Trigo, em Conexdes criativas, manifesta o desejo de
deslocar o costumeiro para o extraordindrio, proposta que visivelmente pode aproximar-se do que Infante
e Miranda demonstram em seu trabalho a céu aberto, inacessivel ao publico e situado na fronteira entre
a danca e as artes visuais. Do mesmo modo, é possivel encontrar conexdes de ambos os trabalhos com
a danca imagética trazida por Pedone, que por sua vez evidencia seu interesse pelas relacdes humanas.

Todas podem ser vistas como experiéncias de criagéo que precisaram constituir maneiras proprias
de inventar corpos, com base em experiéncias pessoais marcadas por um contato estreito com diferentes
abordagens somaticas e optando por construcbes dramatirgicas um tanto autobiograficas.

Para além da demanda positiva por parte do publico, apontamos outro resultado, dificil de ser
mensurado, mas também digno de destaque: depoimentos que atestam uma distinta apreenséo da
experiéncia, em que se diluem os limites entre palco e plateia, palestra e espetaculo, artista e publico,
favorecendo a instauragéo de novas dimensdes da experiéncia estética.

Podemos pensar essa forma de apreensdo da realidade estruturada como a nogéo de partilha,
alguma coisa que nos ajuda a produzir sentido, e ndo somente como algo com um significado a priori, ja
dado, caso em que nos caberia apenas uma decodificacéo.

Logo, convém entendermos cada acéo pedagdgica do Festival de Danga como oportunos exercicios
de pontos de vista, cada agao guardando um potencial de complementaridade com outra em vias de abrir
novos caminhos/mundos/universos possiveis de pesquisa e criagdo. Os que ja notaram isso sem duvida
levaram do evento mais do que troféus e classificagbes, concentrando-se em méritos outros; levaram as
sementes de novos modos de vida, de novas experiéncias estéticas, de novas estéticas da existéncia.
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E neste ponto que gostariamos de nos deter mais um pouco: a desconstrugdo de nossos referenciais,
quando provocados por experiéncias estéticas que nos atravessam.

A VERTIGEM E 0 ASSOMBRO

Mesmo quando ndo nos damos conta, cada um de ndés se coloca no mundo mediante certas
organizag0es e estruturas de pensamento complexas, que sao determinantes nas imagens que produzimos
- domundo e para o mundo. Por elas sentimos, percebemos, atribuimos significados, produzimos sentidos
e definimos nosso campo de relagoes.

Na contemporaneidade tudo habita em tudo, e tudo se contagia de tudo. Aceleragdo e excesso
s&0 0s signos atuais do cotidiano. Cada vez mais solitarios, estamos sempre em transito, mas poucas
experiéncias deslocam nossa percepgao, nossas ideias e visdes de mundo. Distraidos ou exageradamente
concentrados, com a percepcao em estado constante de anestesia, em virtude da hiperestimulacdo dos
sentidos, corremos de um problema a outro todos os dias.

Na tentativa ininterrupta de lidar com as urgéncias que nos convocam, nés elegemos nossos
operadores conceituais naquele campo que nos é mais afim - filosofia, psicologia, sociologia e tantos
outros —, fazendo com que esses operadores se tornem verdadeiras ferramentas da labuta diaria. Eles nos
ajudam a existir no mundo em que vivemos e a opera-lo, além de tantas vezes parecer conferir alguma
coeréncia ao caos a que a vida se reduz.

J4 é sabido: um deslocamento de olhar pode reorganizar todo 0 nosso mapa sensorial, de modo a
provocar baldeagdo em nosso pensamento.

Acostumados que somos a pensar por meio da estruturagao de categorias e dicotomias, existem
0s que temem qualquer minima desestabilizagdo em seu territério conceitual. As duvidas e insegurangas
proprias da vida cotidiana, quando n&o se tornam cronicas em nosso processo de subjetivacéo, dificiimente
s&o encaradas como oportunidades preciosas de convivio com outra caracteristica também inerente a vida:
a impermanéncia.

Podemos entender essa desestabilizagdo como uma vertigem, um assombro, uma presséo que se
mobiliza na subjetividade, uma crise que se instaura, aqui causada pela dissociagao entre o exercicio de
nossa forga de inveng4o e as sensagfes que 0 convocam.

Afilosofa Suely Rolnik (2004, p. 231), com base em reflexdes apontadas por Toni Negri, afirma que
por volta dos anos 1970 e 80 nossa “forga de invengéo se torna a principal fonte de valor do capitalismo, o
proprio motor da economia”. Com isso, a autora instiga-nos a pensar que a desestabilizagao é notada como
uma sensagao de vazio, ja que a configuracao de si entra em crise, e esclarece que tal desestabilizagao
nasce de uma experiéncia de profunda impoténcia da comunicagao.

E quando nossos repertérios nao dao mais conta de produzir sentido. Assim, temos de pensar a
desestabilizagdo — uma experiéncia incontornavel e constituinte — como o ponto de partida para a criagéo,
entendendo que o maior campo de resisténcia que podemos experimentar € o poder de sustentar a
desestabilizagdo e a reativagao da capacidade do sensivel. Dessa forma, somos capazes de refletir acerca



de novas politicas de plasticidade, ou seja, novas maneiras de fazer'.
E A DANGA COM 1SS0?

Pois bem, 0 que tudo isso tem a ver com a danga? Qual a importancia de se buscar novos pontos
de vista e novas maneiras de fazer? Se encontramos formatos que nos pareceram adequados — para
tudo: aulas, performances, espetaculos e seminarios —, para que nos arriscarmos com qualquer minima
desestabilizacdo no esquema instituido?

Se entendemos que cada formato atende a uma determinada ambiéncia espagotemporal e que,
assim, nossa percepgao e sensorialidade sdo atravessadas por diferentes ordens de acontecimentos, faz
sentido compreendermos ainda que a desestabilizac&o nos provoca algo de bom: as novas estruturagdes de
pensamento. Portanto, nossas praticas também ndo serdo as mesmas. A continuidade dessas alternancias
revela-se entdo no proprio cerne do processo criativo. Tal entendimento parece validar a busca inquietante
por um novo formato de seminario, ou por novos formatos de exibicéo e circulagao de trabalhos artisticos
que supram melhor as necessidades dos distintos universos perceptivos propostos.

Nao convém reduzirmos a danga as técnicas codificadas mais conhecidas, mas sim lembrar que,
na atualidade, quando trazemos para a danga a no¢do de corporeidade? as abordagens corporais e
técnicas se multiplicam ao infinito. Esse fato contribui para que a nogéo de coreografia, tal e qual utilizada
tradicionalmente — uma sequéncia de passos organizada no espago e no tempo, executada de forma
harmoniosa numa musica —, nao dé mais conta da complexidade de fatores implicados na composicéo
coreografica.

Novos modos de organizar elementos e informagbes trazem as mais diferentes construgdes cénicas,
que buscam estratégias outras para atingir nossa percepgao e originar deslocamentos perceptivos. Cada
performance apresentada durante o seminario exemplifica bem a procura pela constituicdo de novas
ambiéncias para as suas praticas estéticas.

Antes de ser técnica — e até mesmo quando se torna técnica —, a danga € mais do que a busca pelo
virtuosismo ao qual muitos profissionais reduzem seu trabalho, sua pratica e seus processos formativos.
E produgdo de alegria e subjetividade, invengdo de si e do mundo, desterritorializagdo vertiginosa,
reconfiguragao de novos territorios existenciais e afetivos.

Tal reconfiguragéo nos ajuda a pensar com base em outros lugares. Em vez de nos questionarmos
“Isto & danca?”, podemos contornar as perguntas mais essencialistas, que sempre nos colocam na limitagéo
dos extremos e das oposi¢0es, e encontrar demais formulages, mais complexas e menos redutoras: Onde
vejo a dan¢a? Como vejo a danga? O que € pertinente e necessario na danga que produzo? Do que ndo
posso abrir mdo em meu processo criativo? De que modo uma obra me atravessa?

Todas elas sao questdes para as quais as respostas ndo se produzem de uma Unica vez em nossa

1 Michel de Certeau (1990) define maneiras de fazer como procedimentos populares mintisculos e cotidianos,
praticas pelas quais os usudrios se reapropriam do espago organizado pelas técnicas da producao sociocul-
tural. Esses modos de proceder e essas astticias de consumidores compdem uma de rede de indisciplina.

2 Podemos trabalhar o conceito de corporeidade como diferentes estados de um corpo em a¢ao no mundo.
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trajetoria artistica. Estas entram em estado de refazimento continuo ao longo da historia até que, de tempos
em tempos, 0 que se refaz em nds € a propria forma de produzir as perguntas.

0S DISCURSOS SOBRE 0 CORPO

Sylvie Fortin em sua fala de abertura no seminario de 2010 lembrou que os discursos a respeito do
corpo sao sistemas de pensamento compostos de ideias, atitudes, valores e praticas que possibilitam,
assim como restringem, aquilo que pode ser dito ou feito em um dado momento ou lugar.

Na atualidade o discurso dominante produz um corpo belo, virtuoso, silencioso, responsavel. Os
discursos constroem as verdades por entre as quais transitamos, bem como as relagoes de poder trazidas
por elas, e € provavel que a negociagao entre diferentes discursos seja tensa. Mas atengédo: ndo é suficiente
ter praticas corporais para ir ao encontro do discurso dominante. Faz-se importante desenvolver um
discurso critico de maneira simultdnea a pratica, sobretudo levando-se em conta que qualquer pratica tem
potencial para ser emancipadora e que a forma do corpo é um dos lugares massacrados da vida nos dias
de hoje, mais refém dos processos de captura de subjetividade a que estamos avassaladoramente sujeitos.

Eis que nos parece relevante, portanto, refletir acerca de que modo o ensino formal da danga pode
contribuir para a organizagao de um pensamento mais complexo sobre a pratica da danga e seus processos
criativos e 0 que deles pode resultar, n@o reduzindo esse ensino a transmissao automatica e repetitiva de
vocabularios e técnicas especificos.

Trazendo mais uma vez a ideia de avesso proposta pelo tema do seminario, pontuada em varias
de suas falas, gostariamos de nos aproximar de uma abordagem da palavra avesso: dobra continua —
a exemplo de uma fita de Moebius — e ndo como lado, banda, parte. Assim, contornamos também o
significado mais comum da palavra em questdo, normalmente vinculado a uma nogéo de interioridade/
profundidade®.

Se entendemos 0 avesso do corpo como a utilizagdo da educagéo somatica enquanto praxis —tal qual
sugeriu Fortin —, € possivel ver 0 avesso do avesso do corpo como uma nova operagao de engendramento
entre a praxis e a elaboragdo da linguagem, ou seja, uma dobra continua, uma fita de Moebius, pratica-
teoria-pratica-teoria... ad infinitum.

Naesteira desseraciocinio e nabusca por procedimentos que possam colaborar com o desenvolvimento
da autoridade interna de que nos fala a educagao somatica, na qual nossas decisoes se situam pautadas
na experiéncia, possibilitando-nos mais autonomia®, sugerimos a imbricagao da operagéo do olhar com a

3 Esse significado da palavra avesso aparece normalmente atrelado a nogao dicotomica de corpo e alma.
Com isso, habituamo-nos a atribuir um juizo de valor prévio as categorias interioridade/profundidade/den-
tro e exterioridade/superficie/fora. Acabamos por dar a tais categorias também um valor moral subliminar:
o que fica em nosso interior indica consisténcia, enquanto o que nos é exterior parece mais supérfluo. Hoje
ja é possivel identificarmos alguns equivocos do referido entendimento.

4 O educador Paulo Freire (1996), ao defender uma pedagogia da autonomia, diz que s6 quem pensa certo
pode ensinar a pensar certo e, ao referir-se a esse “pensar certo”, aponta-nos algumas de suas caracteristicas:
a disponibilidade ao risco, a pratica testemunhal de seu discurso, no qual a decéncia e pureza andem juntas,
e a curiosidade epistemologica, diferente da curiosidade ingénua.



operagéo do pensamento mediante uma pequena provocagao: Como assumir 0 pensamento tal qual um
avesso possivel do olhar?

De que maneira 0 exercicio desse olhar pode se dar em nossas praticas cotidianas de forma menos
inconsequente, a ponto de nos trazer novas reflexes? Como o deslocamento de nosso olhar pode
favorecer nossa capacidade de elaborar discursos mais criticos sobre 0 corpo, 0 mundo e as relagdes que
constituimos?

Apresentar a ideia como um avesso possivel é a despretensdo de que ela se torne Unica ou
necessariamente a mais adequada. Aqui, 0 exercicio do olhar surge tal qual o investimento numa habilidade
nada corriqueira ou fortuita, a pratica de uma minucia, uma ateng&o minimalista, a busca por um foco mais
fino e preciso, que revira as dimensdes entre 0 dentro e o fora de nosso préprio corpo e nos permite
encontrar 0 que estd para além do evidente: o invisivel.

Exercitar o deslocamento do olhar é admitir que se revirem em nds as categorias e dicotomias
estabelecidas pelo pensamento cartesiano, que se embaralhem as definicdes e se desconfigurem os
significados. Trata-se de um novo processo de producéo de imagens e de conexdes entre elas, fundado
numa autoridade interna, mais implicado na produgao de sentido do que na reprodugéo de informagtes ja
veiculadas. Eis o0 pensamento.

Por conseguinte, abrimos espago para a construgdo de novos discursos sobre 0 corpo, em
contraponto ao discurso dominante instituido, como nos ensina a educagéo somatica. Consiste em uma
pratica saudavel, em tempos de tanta insensibilidade e intolerancia, em tempos de anestesia dos sentidos
e da percepcao.

Mudar um habito mental significa modificar a forma de se relacionar com algo. Tudo isso altera o
nosso proprio estar no mundo, as nossas maneiras de fazer e, por conseguinte, como nos relacionamos
com o outro, o irremediavelmente outro, t&o distinto de nés mesmos e por isso mesmo t&o apavorante.
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Conexdes criativas entre abordagens somaticas e
criacao autoral em danca: acesso a intimidade de
um corpo que se constroi pela pesquisa criativa,
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Clara F. Trigo é graduada em Danga pela Universidade Federal da Bahia (UFBA), trabalha com Pilates desde
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dro de TV Sua danga, exibido pela TVE-BA. Coordenou a Plataforma Internacional de Danga em Salvador,
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Tendo a escrita apenas como pratica criativa, compartilhada ou ndo, sem compromissos com o rigor
cientifico, senti-me muito desafiada quando fui solicitada a escrever este artigo numa publicagéo que se
estabelece em moldes académicos. Bem, como esse critério nunca me foi explicitamente requerido e n&o
tenho mesmo como atendé-lo, por estar numa trajetéria artistica fora da academia, disponho-me agora
da autoexigéncia e ponho-me um pouco mais confortavel — mas nao menos desafiada — a falar por meio
da palavra do artista, e “palavra de artista tem que escorrer substantivo escuro dele”, como me provoca
Manoel de Barros (1998).

Procuro um comego que me ajude a dar vazao as reflexdes que venho registrando em muitos anos
de prética artistica e aquelas feitas ao longo dos trés dias de vivéncia durante o evento Seminérios de
Danca, programagéo paralela ao Festival de Danga de Joinville de 2010. Pego auxilio & palavra poética:
“Desaprender oito horas por dia ensina os principios” (BARROS, 1994).

E com Barros (1998) que me encorajo a partilhar caminhos de prética/construgdo/criagio de
movimento, que se relacionam ao tema de que tratamos nesses trés dias: “O avesso do avesso do corpo:
educacéo somatica como praxis”.

Gerar acesso a intimidade que me constréi como artista, conectando e revelando escolhas e
caminhos, pareceu-me a contribuicdo mais honesta e fértil para tal ocasido.

Sempre estive interessada por jogos corporais que mexessem com as visoes estabilizadas sobre 0
mundo, que interferissem no nosso olhar e pudessem ressignificar 0 que parece ja consolidado, o que é
dado como “certo’, “adequado”, “conveniente”. Na infancia, brincava de “andar no teto” ao olhar para um
espelho e ter o teto como chéo, ouvia As aventuras do Bardo de Miinchhausen e vislumbrava a incrivel
personagem que escapa da queda puxando-se pelos proprios cabelos, via os desenhos de M.C. Escher,
lia Manoel de Barros.

Todas as formas de desafios de equilibrio, desafios proprioceptivos, desafios de coordenagao, de
bases instaveis, de mudangas de posi¢éo do olhar e de modificagbes de pontos de apoio - trocando em
miudos: tudo o que seja virar de cabega para baixo, tirar os pés do chao, subir pelas paredes, pendurar em
cordas, balancar, rodar, flutuar, enxergar ou ndo através de espelhos, apoiar partes do corpo que nunca
usamos como base e tantos outros modos de deslocamento dos sentidos — instigam-me criativamente nas
diversas atuacdes que exerco no mundo.

Entretanto por que expor o corpo a determinadas sensagoes? O que se aprende com elas? O que
se aprende vendo os desenhos de Escher? O que se aprende virando de cabega para baixo? Invertendo a
posicao do teto? Por que as experiéncias de movimento podem ensinar acerca da ampliacao da inteligéncia,
da sensibilidade, das possibilidades?

Reconhego em todas essas situagdes oportunidades de reconfiguragdo da percepcao. E causando
instabilidade — aquela que nos obriga a reconfigurar a todo 0 momento nosso lugar no mundo — que temos
a chance de transformar. A instabilidade aparece entdo como estratégia técnico-poética. Cito Pierre Lévy
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(1996, p. 32);

Entre 0 ar e a &gua, entre a terra e o céu, entre a base e o vértice, o surfista ou aquele
que se langa jamais estd inteiramente presente. Abandonando o ch&o e seus pontos de
apoio, ele escala os fluxos, desliza nas interfaces, serve-se apenas de linhas de fuga, se
vetoriza, se desterritorializa. Cavalgador de ondas, vivendo na intimidade da agua, o surfista
californiano se metamorfoseia em surfista da net. Os vagalhdes do pacifico remetem ao
dilavio informacional e o hipercorpo ao hipercértex. Submisso a gravidade, mas jogando
com o equilibrio até tornar-se aéreo, o corpo em queda ou em deslizamento perdeu seu
peso. Torna-se velocidade, passagem, sobrevoo. Ascensional mesmo quando parece cair
ou correr na horizontal, eis 0 corpo glorioso daquele que se langa ou do surfista, seu corpo
virtual. Portanto o corpo sai de si mesmo, adquire novas velocidades, conquista novos
espacos. Verte-se no exterior e reverte a exterioridade técnica ou a alteridade biologica em
subjetividade concreta. Ao se virtualizar, o corpo se multiplica. Criamos para nés mesmos
organismos virtuais que enriquecem nosso universo sensivel sem nos impor a dor. Trata-
se de uma desencarnagao? Verificamos com o exemplo do corpo que a virtualizagdo nao
pode ser reduzida a um processo de desaparecimento ou de desmaterializagdo. Correndo o
risco de sermos redundantes, lembremos que essa virtualizagao € analisavel essencialmente
como mudanca de identidade, passagem de uma solugéo particular a uma problematica
geral ou transformacéo de uma atividade especial e circunscrita em funcionamento n&o
localizado, dessincronizado, coletivizado.

Uma das primeiras estratégias para a reeducagdo de movimento € viabilizar a experiéncia de
movimento em ambiente estranho, que seria, por exemplo, simular uma caminhada fora da posicéo

vertical/bipede. Trata-se de mexer com as estruturas acostumadas, modificar padrdes instalados, deparar
com modos de desfazer os esquemas viciados. Colocar-se em ambiente estranho é uma oportunidade de

recriar 0s pressupostos da agao.
Vejo no pensamento de Lévy (1996) dois principios que se relacionam diretamente com 0s processos

de criacéo autoral e as abordagens somaticas e, por isso, me ajudam a encontrar elos entre ambos 0s
campos:

1) A geracao de maneiras proprias de trabalho corporal, com base em necessidades especificas;
2) A transcendéncia da individualidade, mesmo que se paute em especificidades.
A respeito da transcendéncia de individualidades, Mia Couto (2006) diz:

A afirmagdo da intimidade, do que & mais intimo — [...] ndo escancaradamente engajado. Nao é
panfletario, € um contracorrente panfletario [...] — € uma via revolucionaria poderosa pela possibilidade
de acessar individualmente intimidades. Provoca menos pelo coletivo, pelo espirito de identificagdo
e mais pelo unico, pelo estritamente pessoal, mesmo se tratando da pessoalidade e individualidade
do artista que produz o relato, testemunho, confissdo. E possivel transcender a ‘“individualidade/
pessoalidade” pelo caminho da “individualidade/pessoalidade”.



Tanto as sistematizacbes de técnicas e métodos somaticos quanto os resultados artisticos de
criadores contemporaneos revelam caminhos de investigagao e descoberta. E curioso que esses caminhos
s&0 pessoais e especificos, porém também compartilhaveis; geram maneiras proprias e transcendem a
individualidade. A possibilidade de visualizagao da intersecg¢éo entre principios das abordagens somaticas e
principios da criacéo contemporénea em danca parece-me muito importante na compreenséo do potencial
de retroalimentacéo entre essas areas e instiga-me de forma especial, por eu estar no transito constante
de producao de conhecimento entre elas. De fato, a minha trajetoria como criadora em danga comega
inspiradissima pelo ambiente criativo da técnica de Pilates.

No meu primeiro espetéaculo, Ideias de teto, de 2002, trago para a cena dois equipamentos do
ambiente de Pilates: o disco giratorio e a meia-lua. Nos dois casos eles séo utilizados a servigo da poética
da cena, diferentemente de um exercicio técnico de reeducacdo de movimento, como se da numa aula
de Pilates. Para mim nunca houve separagéo entre investigagdes técnicas e poéticas. Sair da estabilidade
sempre origina pensamento/sentimento/movimento; busco refletir quanto aos impactos técnicos e poéticos
da instabilidade causada.

Pautada na consciéncia que conquistei acerca de como produzo conhecimento —que gosto de imaginar
nao ser apenas meu e que em dado momento me obriga a usar essas trés palavras juntas (pensamento/
sentimento/movimento) por falta de uma unica que signifique 0 mesmo que elas —, passei a reconhecer as
conexdes entre todas as experiéncias de criagdo que venho fazendo e a nomea-las conexdes criativas, uma
importante estratégia metodologica, filoséfica e de criagdo que venho desenvolvendo e compartilhando.

No caso da meia-lua integrante do espetaculo, ela € colocada em posi¢ao invertida, 0 que provoca
instabilidade poética, outra importante tatica para suscitar movimento. A instabilidade poética gerada pela
inversdo da posicao do equipamento transforma completamente suas possibilidades de emprego e fungéo,
criando um novo universo de conhecimento. Foi com base nessa cena com a meia-lua, feita para ldeias
de teto, que desenvolvi um repertorio de exercicios com a ferramenta, para compartilhar com um publico
amplo de profissionais do movimento. Tal universo de conhecimento criado mediante sua nova utilizagao
causou também modificagdes técnicas no objeto e, em parceria com a fabrica de equipamentos Physio
Pilates, elaboramos o novo aparelho, batizado de Flymoon, que hoje comega a ser mais conhecido no
ambiente do Pilates no Brasil, na Europa e nos Estados Unidos.

O ambiente de Pilates e da danga sempre me proporcionou a chance de gerar, acessar e produzir
conhecimento por meio do estudo e da investigacdo do movimento e, talvez o mais relevante, entender
que ha conhecimento produzido com base nisso. A possibilidade de conectar de maneira criativa esses
distintos ambitos (danca e abordagens somaticas), proposta pelo referido seminario, € muito valida para os
profissionais dos dois campos de conhecimento e para a produgao de novos elos. Ao contrario do que ouvi
uma vez em Salvador de uma indignada profissional da danga - “o Pilates esta tirando todos os bailarinos
da danga” —, para mim o contato com a técnica de Pilates foi criativo e me ajudou a estar mais na danca,
justamente porque os trénsitos oferecem muitas vias de produgéo de conhecimento.
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CONTATO COM A TECNICA DE PILATES

Entrar em contato com o ambiente de Pilates relativamente cedo (aos 15 anos) e logo poder
aprofundar os estudos acerca da histéria da técnica e do funcionamento corporal do ponto de vista da
fisiologia, cinesiologia e anatomia foi muito transformador pela possibilidade de questionar as regras
prontas das praticas corporais acessadas por mim até o momento. Tive a nogéo de que & preciso possuir
autonomia para pesquisar movimento e continuar desenvolvendo conhecimentos que ja estdo no mundo,
além de que é possivel criar algo novo por meio da combinagao de elementos existentes. Essa consciéncia
revolucionou a minha maneira de lidar com 0 movimento e a minha compreensao sobre produgao/criagéo
de conhecimento.

Do trénsito entre ambientes técnico-criativos e da instabilidade poética presente nos ambientes pelos
quais transito' nascem as minhas criag0es, que resultam no mundo tanto como obras artisticas quanto
como métodos sistematizados.

Sé&o também [as poesias] como pontes que nos levam a outras margens, portas que se abrem para
outro mundo de significados impossiveis de serem ditos pela mera linguagem. Ser ambivalente, a
palavra poética é plenamente o que é —ritmo, cor, significado — e, ainda assim, outra coisa: imagem. A
poesia converte a pedra, a cor, a palavra e 0 som em imagens. E essa segunda caracteristica, o fato
de serem imagens, e o estranho poder de suscitarem no ouvinte ou no espectador constelagdes de
imagens, transforma em poemas todas as obras de arte (PAZ, 1982).

O trabalho criativo esta sempre acontecendo para quem se coloca a disposicéo da criagdo e nunca
tem comego nem fim, porque é como um segmento de reta. E parte e desenvolvimento, e o infinito esta all,
em qualquer segmento de reta. Trata-se do infinito delimitado, do infinito composto por seus infinitos pontos
que cabem naquele visivel segmento.

“As coisas ndo querem mais ser vistas por pessoas razoaveis; elas desejam ser olhadas de azul”
(BARROS, 1994).

Assim, a pesquisa vai se constituindo sem férma ou definiches estéticas predeterminadas, sem
ser quadrada nem redonda. Por isso é simples desvalorizar tal processo. Torna-se facil chama-la de
inconsistente, sentir vergonha dessa suposta falta de consisténcia e esquecer que o resultado “magico” -
como foi que chegamos tdo longe andando tdo sem rumo? — foi gerado n&o pela ‘inconsisténcia” nem pela
falta de rumo (que hoje ja encaro mais como coragem no trabalho, espago aberto para o vazio, a intui¢ao,
a liberdade de pensamento, o desapego, a liberdade criativa), mas pela incrivel usina que somos quando
estamos disponiveis para a criagdo, aprendendo tudo pelas beiradas, pelos arredores, pelos poros abertos,
pela garra na investigagao durante horas a fio, pelo imenso desejo, pela coragem de encarar 0 medo de
tudo a que ndo sabemos responder, pelo tempo dedicado, pelos didlogos entre as pessoas que estdo
envolvidas... E tudo isso que gera um resultado. Muito trabalho.

“Nao sei de tudo quase sempre quanto nunca” (BARROS, 1998).

1 Considero todos os ambientes de investigagao criativa ambientes técnico-criativos, ainda que possuam
finalidades distintas nos diversos ambientes.



Estou falando de chegar ao ensaio sem saber o que fazer, de sentir medo de néo ter respostas, porém
assumir que ndo as possuimos e procura-las com afinco no préprio trabalho. E com base nesse “fundo
do pogo” que surgem as perguntas-guia, aquelas que merecem respostas e nos colocam no caminho
produtivo.

O que tenho nas maos? De que disponho? O que me faz querer dangar? O que tenho de tao importante
a dizer que ndo me deixa pensar em outra coisa, que me acorda de madrugada exigindo pensamento,
cuidado, dedicagéo, digestao? O que me fez querer juntar essas poesias com tais musicas e materiais?
Onde esta a intersecgao entre esses elementos? Por que estes e ndo outros? Poderiam ser outros? S&o
escolhas circunstanciais, casuais ou elementos que se atraem, integrantes de um mesmo conjunto que
ainda néo identifico, apenas intuo? Como relacionar as escolhas racionalmente? O que faz diferenca?

O trabalho com a arte, assim como com as abordagens sométicas, provoca reflexdes profundas. E
tdo transformador e envolvente que revoluciona o comportamento em todas as areas da nossa vida; leva
a rupturas e reconstrugoes.

“Sabedoria se tira das coisas que ndo existem” (BARROS, 1998).

O pesquisador de movimento/artista-criador tem a chance de praticar muitos aspectos importantes
da producéo de conhecimento. O exercicio mais relevante para mim aqui é o de compartilhar uma versao
sobre experiéncias vividas. Eu agradeco a chance de experimentar este compartilhamento.
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INTRODUGAO

A danca é reconhecida como uma das mais prazerosas formas de atividade fisica. Ela proporciona o
desenvolvimento das habilidades ritmicas, expressivas e psicomotoras, bem como a percepgao corporal,
espacial e social. No entanto todo o prazer que essa arte pode propiciar corre o risco de diluir-se se seu
veiculo de expressao, o corpo, ndo estiver em harmonia fisica e intelectual.

Nesse universo, muitas linhas de danga trabalharam em suas praticas e expressoes artisticas com
padrbes de movimentos complexos considerados perigosos para a organizagao da estrutura corporal do ser
humano. Como opcéo de estilo artistico, o bailarino que deseja mergulhar em tal estudo deve estar ciente
das vantagens e desvantagens da referida escolha para a sua carreira. Um exemplo disso € apresentado
por Fragao et al. (1999) quando afirmam que, apesar da graciosidade e leveza em busca da perfeicéo e
precisdo de movimentos especificos, 56% das bailarinas classicas (WIESLER et al., 1996) demonstraram,
em algum momento de suas vidas, lesbes musculo-esqueléticas.

Apratica do balé classico exige muito da articulagao do quadril, uma vez que diversos dos seus passos
realizam rotagao externa excessiva dessa articulagéo. Na linguagem da danga classica, esse movimento
da articulagao se denomina en dehors. Schafle (1996) aponta tal padrao como um dos mais nocivos para
os bailarinos. Por isso, seus procedimentos didaticos devem ser minuciosamente elaborados para ser
preservada a seguranga da estrutura fisica dos corpos dos seus praticantes. O aprendizado inadequado de
tal organizagéo de movimento pode levar o bailarino a forcar o pé a rotar para fora em demasia, utilizando
0 atrito contra o solo e prejudicando a estrutura dos joelhos, quadris e costas, 0 que teria como resultado
um grupo previsivel de leses, que podem incluir tendinites, irritaces das facetas articulares, inflamagoes
cronicas, estresse muscular e até fraturas. A forga adequada dos rotadores externos para manter a rotagao
— en dehors — durante 0 movimento e o entendimento das possibilidades articulares dos quadris séo,
portanto, de importancia primordial na pratica dessa qualidade motora.

A biomecanica, ciéncia que estuda as forgas internas e externas que ocorrem no corpo humano,
seu equilibrio e suas consequéncias, de maneira especial do ponto de vista mecanico, empresta seus
conceitos para uma compreensao mais apurada acerca das questoes especificas da danca. Investigagdes
mencionam a ideia de que a rotagao externa excessiva executada na danga classica representa perigo
para a saude das articulagcbes dos membros inferiores de bailarinos classicos. Por meio do emprego de
ferramentas cientificas como a biomecanica, observa-se a necessidade de alertar os praticantes da danga
sobre 0s perigos que esses padrdes de movimentos podem ocasionar para a estrutura fisica do individuo.

O objetivo deste artigo € indicar conceitos biomecanicos, anatdmicos e artisticos relativos a danga no
que diz respeito a lesdes provenientes da rotacao externa excessiva das articulagbes coxofemorais, além
de encorajar os leitores a desenvolverem padrGes de movimento seguros e eficientes para a mecanica
corporal.

* Este artigo foi desenvolvido para a conclusao do curso de especializagao em Cinesiologia da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS)
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Existem diversas alternativas metodoldgicas de ensino de habilidades motoras, diferenciadas das
tradicionais, que foram criadas ao longo dos Ultimos anos. Entre elas, gostaria de destacar as qualidades
do The axis syllabus: universal motor principles (FAUST, 2004), que corresponde a uma compilagdo de
estudos artisticos e cientificos quanto a estrutura fisica, mental e emocional do ser humano. Ela contém
uma metodologia para o desenvolvimento de padroes de movimento organizados que valorizam a saude
e a carreira prolongada do bailarino. Logo, imbuido de conhecimentos da prépria mecanica corporal e de
seu funcionamento, o artista assume o poder de escolha consciente a respeito dos padroes de movimento
que deseja aperfeigoar.

REFERENCIAL TEORICO

DANGA: CONCEITO E CARACTERISTICAS

Das artes criadas pelo homem, a danga é uma das Unicas que depende exclusivamente do corpo
para se expressar. Por isso, pode ser interpretada como uma das mais antigas formas de comunicagao. Ao
longo dos anos, a danga surgida nas cavernas acompanhou a evolugéo da humanidade e desenvolveu-se
de acordo com as peculiaridades dos diferentes povos e sociedades que se formaram, dando origens a
milhares de vertentes culturais e filosoficas, e algumas entre elas desafiaram os limites fisicos dos corpos
de seus praticantes.

A danca artistica, oriunda das cortes europeias, ganhou destaque a ponto de se profissionalizar e
elevar os patamares de exigéncia no treinamento de habilidades especificas do corpo.

Denominou-se balé classico a primeira manifestagao ocidental de danga formatada. Historicamente
apareceu na Renascenca, no século XVI, na corte de Médicis, em Paris, a principio refletindo movimentos,
gestos e padrbes tipicos da época (BAMBIRRA, 1993). A partir de entdo, Malanga (1985) destaca a
evolucéo da técnica classica, que se norteou pela busca da leveza e agilidade. Lima (1995) ressalta ainda
que o balé classico se caracteriza pelo envolvimento no mundo artistico por meio de uma pratica complexa
e muito técnica, que visa a estética do movimento corporal acima da eficiéncia dos padrbes de movimento
do corpo. De fato, tal modalidade foi 0 berco da danca estética europeia.

0 BAILARINO ATLETA

Origor imposto ao bailarino € equiparado ao do atleta profissional e, somado ao envolvimento artistico,
o trabalho para desenvolver uma formagao adequada pode se tornar ainda mais arduo. Independentemente
desse fato, ambos utilizam seus corpos como instrumento de trabalho e, para tal fim, mergulham numa
rotina de disciplina e dedicacéo ao treinamento intensivo que, no nivel profissional, pode gerar uma série
de lesOes que prejudicam a qualidade de vida dessas pessoas.

E de conhecimento de médicos e fisioterapeutas que os atletas experimentam e toleram a dor como
resultado de performances e de sérias les6es que ocorrem ao longo de suas carreiras, e assim a nogao de
que sem dor ndo h resultado foi incorporada pela cultura artistica e esportiva. Grego et al. (1999) afirmam
que para 0 bailarino a arte justifica a dor e, no palco, 0 show sempre deve continuar. Logo, muitos atletas



e dangarinos acreditam que é necessario quebrar as barreiras da dor para atingir o resultado desejado, e
isso pode acarretar a superagao dos limites estruturais considerados seguros para o corpo.

E possivel verificar lesdes em bailarinos e esportistas sobretudo em ligamentos e tenddes. Segundo
McGinnis (2002), ligamentos sdo feixes de tecido fibroso formados por tecido conjuntivo denso néo-
modelado, este constituido basicamente por agua, elastina e fibras colagenas ordenadas em feixes
compactos mais ou menos paralelos (0 que lhe constitui grande resisténcia mecanica). Sua fungao
é estabilizar a articulagdo. Os tenddes s&o similares aos ligamentos na composicao e estrutura. Sua
diferenca esta na disposi¢éo das fibras colagenas, que aqui sdo organizadas de modo paralelo. Seu papel
é transmitir forca muscular para os 0ssos. Os tenddes possuem mais elastina que os ligamentos, 0 que
lhes proporciona maior capacidade de deformagéo. Os ligamentos, por sua vez, s&0 menos suscetiveis a
deformagéo causada por forgas tensivas, quando comparadas as compressivas ou transversais (atrito).

As lesOes decorrentes da danga vém sendo investigadas em ambito cientifico, e um grande enfoque
tem sido dado aquelas geradas pelo balé classico. Isso acontece porque a modalidade se destaca por ser
capaz de acarretar diversos prejuizos para a salde corporal em virtude da busca constante de padroes
puramente estéticos de movimento e do abuso da amplitude articular, alem dos limites considerados
anatémicos.

PADROES MOTORES NO BALE CLASSICO

De acordo com Hamilton et al. (1992), Wiesler et al. (1996) e Khan et al. (1997), 0 excesso de
forca muscular e as grandes amplitudes de movimentos nas articulagbes dos quadris (manutencdo da
rotagdo externa de 90°) e do joelho (hiperextenséo), além do controle extremo da articulagéo do tornozelo,
s&o algumas das caracteristicas que levam os bailarinos a movimentos nada anatémicos. Esses padroes
exagerados, associados as especificidades musculares e esqueléticas e aos elementos fisiologicos
variados, diferenciam o balé classico das atividades desportivas, conduzindo assim a bailarina classica a
um grupo muito peculiar de lesdes associadas (KLEMP; LEARMONTH, 1984; KADEL; TIETZ; KRONMAL,
1992).

Muitas das lesbes exclusivas da danga se devem a erros de treinamento e principalmente ao
desenvolvimento de habitos motores e coordenativos que induzem o alinhamento equivocado da estrutura
do esqueleto pelo sistema muscular. Somado a isso, a repeticdo de acbes e movimentos oriundos do
balé classico levam a demasia de sobrecarga nos membros inferiores, causando desequilibrios entre os
grupos musculares, interferindo na biomecénica do sistema musculo-esquelético ligamentar, de maneira a
comprometer portanto sua fungdo e aumentar sua predisposicdo para leses (FRACAO et al., 1999).

Estudos realizados por Coplan (2002) e Hillier et al. (2004) concordam que o0 grande numero de
dangarinos com dor e lesdes na regido lombar e nas extremidades inferiores acontece, em parte, pela
posicéo classica da danga, na qual os membros inferiores se encontram em rotac&o externa extrema, e
também pelo apoio nas extremidades dos dedos na posigao de ponta ou nos equilibrios com os pés em
posicao de meia-ponta. Ademais, as repeticoes no treinamento de padres inadequados, os desequilibrios
musculo-tendineos, 0 mau alinhamento anatémico das extremidades inferiores, 0 uso de sapatilha de
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ponta, a qualidade da superficie do chao e as longas horas dedicadas a ensaios exaustivos podem causar
lesOes por esforgo repetitivo.

0 QUADRIL E A ROTAGAO EXTERNA

O quadril constitui uma articulagéo triaxial esferoide (capaz de funcionar em trés planos) responsavel
pela sustentagdo do peso do tronco. Dessa forma, possui alto grau de estabilidade, que é garantido por
uma capsula articular forte e reforgada pelos ligamentos iliofemoral, pubofemoral e isquiofemoral (KISNER;
COLBY, 1992). A parte Gssea concava, 0 acetabulo, forma-se pela fusao dos 0ssos ilio, isquio e pubico e é
aprofundada por um anel de fibrocartilagem. A parte 6ssea convexa consiste na cabeca esférica do fémur,
que fica ligada ao colo do fémur, projetando-se anterior, medial e inferiormente. Ela se articula com cerca
de 70% de sua superficie na cavidade do acetabulo.

Embora muito estavel, a articulagdo do quadril também é muito movel. Por isso, necessita dos
ligamentos para garantir sua integridade. Sua estabilidade se faz, portanto, pela arquitetura dssea, pelo
sistema capsuloligamentar e pelo sistema muscular (COHEN; ABDALLA, 2003).

Os o0ssos suportam diferentes tipos de sobrecarga (MCGINNIS, 2002). Tais tipos podem ser de tragéo,
compressao, tor¢édo, cisalhamento e flexao (figura 1). Os quadris tém papel fundamental de sustentagéo
da coluna vertebral e de toda a estrutura superior do corpo humano. Eles ainda atuam transferindo energia
cinética do tronco para os membros inferiores e vice-versa. Sendo assim, percebe-se a importancia da
manutencao da integridade do complexo articular do quadril para aguentar toda a exigéncia imposta pelas
diversas modalidades de danca e também pelos movimentos realizados nas atividades cotidianas.

N
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Figura 1 - Demonstracéo das forcas aplicadas nos 0ssos

Todas as sobrecargas observadas na figura sdo geradas na estrutura 6ssea de um bailarino, em
movimentos variados. No caso dos quadris, as principais forcas que reagem nessa estrutura durante a
pratica do balé classico, por exemplo, sdo compressao, tragao e torgéo.

O balé classico, neste caso usado como ponto de referéncia para varias outras modalidades de danga
fundamentadas na estética, busca alcangar grandes amplitudes de movimento na articulagdo dos quadris.
Logo, sua técnica se baseou na concepgao de que, ao realizar a rotagao externa extrema da articulagao



coxofemoral, se atingem maior estabilidade e facilidade na movimentagdo, que representava destacada
beleza de linhas (RABELO, 2004). Essa concepgéo, no vocabulario da danga classica, & chamada de en
dehors (para fora). Conforme Calais-Germain (1991) e Calvo (1998), quanto maior o en dehors, ou seja,
a rotagao externa do quadril, maior sera a elevagao da perna a la second (em abdugao), porque o chogue
entre a parte superior do colo do fémur e o teto do acetabulo se dara em grau maior de abdugéo da coxa.

Os musculos do en dehors sao aqueles do grupo dos rotadores externos profundos, chamados de
pelvitrocanterianos, e estdo localizados embaixo do gliteo maximo (CALAIS-GERMAIN, 1991). Séo eles:
piramidal, gémeos superior e inferior, obturadores externo e interno e quadrado femoral. Com eles, o gluteo
maximo também auxilia nesse movimento. Os demais musculos que executam rotacdo externa agem de
modo sinergista e ndo sao indispensaveis. Sua a¢ao é essencial para a danga, pois sao eles que produzem
e mantém o en dehors desde a profundidade articular e, assim, facilitam o trabalho dos demais musculos.
No entanto é muito importante constatar que os movimentos do corpo humano, em geral, sao realizados
com a combinagao de direces e eixos. O desenvolvimento de uma coordenacdo motora adequada a esse
principio &, por conseguinte, um fator relevante a ser observado e ser4 retomado ao longo deste artigo.

Anthony e Margherita (1994) afirmam que os bailarinos possuem alta incidéncia de lesdes no joelho,
porém a natureza e o tipo dessas lesdes diferem-se daquelas sofridas por atletas de outras atividades
esportivas. Os autores ainda assumem que, no que se refere ao balé classico, um dos principais fatores
que causam lesdes sdo as forcas aplicadas no joelho quando o quadril esta em rotagao externa extrema.

Schafle (1996) garante que um dos erros mais frequentes feitos na danga classica é o giro forgado
da rotagdo externa dos quadris. Forgar 0 pé a rotar para fora no solo, a custa dos joelhos, quadris e
costas, resulta num padrdo previsivel de lesdes, inclusive tendinite do flexor do quadril, irritagéo das
facetas articulares, fraturas de estresse das porgdes interarticulares, inflamagao cronica do ligamento
colateral medial e sindrome de estresse tibial e medial. A autora complementa também que a forga dos
rotadores externos para manter a rotagdo — en dehors —durante 0 movimento &, portanto, primordial. Um
desenvolvimento insuficiente dos rotadores externos produzira inclinacdo medial do joelho no decorrer do
plié, que € o movimento de flexao dos joelhos com o objetivo de amortecer a queda ou impulsionar o corpo
para saltos. Isso pode causar problemas patelofemorais, subluxagao patelar e tendinite por uso excessivo
dos adutores do quadril e do tendéo patelar.

Wosniak (2001) ressalta que a hipermobilidade do joelho e a solicitag@o de hiperextensao séo capazes
de ocasionar genu recurvatum e perda da estabilidade do joelho mediante a danificagdo dos tecidos moles
e estabilizadores da estrutura dessa articulagdo. Logo, o bailarino que ndo possui os musculos do en
dehors ou rotacao lateral do quadril eficiente pode sofrer desequilibrio das forgas internas e externas que
atuam no movimento de torgao dos joelhos. E possivel que esse padrdo se agrave ainda mais se a rotagao
externa excessiva for desempenhada a custa do atrito dos pés contra o solo. Essa organizagao equivocada
altera a cadeia cinética das forcas geradas no joelho, pois aplica maiores tensdes ao ligamento colateral
medial, causando dores mediais na referida articulagéo.

Com o proposito de esclarecer duvidas e questionamentos acerca das lesbes desencadeadas no
universo da danga artistica, alguns pesquisadores apontam o estudo da biomecénica como uma das
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ferramentas para elaborar algumas teorias capazes de prevenir lesbes e aumentar a vida profissional do
bailarino.

A BIOMECANICA FUNCIONAL

De acordo com Silva et al. (2005), a biomecanica é uma ciéncia interdisciplinar dedicada a aplicagao
dos conceitos de mecanica em sistemas biolégicos animais e vegetais. Em relag@o a problemas humanos,
ela se preocupa com a descrigao, analise e interpretacdo dos movimentos dos segmentos do corpo humano
mediante a aplicagao de conceitos oriundos de outras ciéncias. Hernandez (2000) coloca a biomecénica
como a ciéncia que investiga as forcas internas e externas que ocorrem no corpo humano, seu equilibrio
e suas consequéncias.

O estudo do movimento humano é, portanto, o ponto de conex&o entre a danga e a biomecanica, que
como ferramenta de andlise visa contribuir com a estruturagao de bases motoras seguras e organizadas
com o intuito de prevenir lesbes e melhorar a qualidade de vida e o0 desempenho de atletas. Contudo tentar
avaliar a forma de expresséo da danga, de natureza subjetiva e qualitativa, com base em pardmetros
biomecénicos (basicamente objetivos e quantitativos) tornou-se um grande desafio, mas trouxe varios
pontos positivos quanto ao entendimento da estrutura fisica do corpo humano em movimento.

Algumas pesquisas sobre biomecénica apontam para a ideia de que a rotagéo externa apresenta
perigo para a saude das articulagbes dos membros inferiores de bailarinos classicos. A par desses
dados, uma alternativa habil é a reeducacdo de movimentos basicos, por intermédio do estudo e da
conscientizagdo das articulagbes, dos 0ssos e musculos, bem como 0 entendimento das forgas e dos
torques nessas estruturas, cujo objetivo é utilizar novas ferramentas para aprimorar a educagao corporal
e o treinamento de bailarinos. Assim, o presente trabalho propde sugestoes metodologicas com vistas a
suprir as necessidades citadas.

PROPOSTA METODOLOGICA

A biomecanica, por intermédio de suas mdltiplas aplicagbes, apresenta ¢timas ferramentas para
sugerir intervengdes que podem diminuir o risco de lestes em bailarinos, bem como aumentar o rendimento
do grupo. No entanto o bailarino ndo é s6 um atleta, mas um artista que deve administrar o desempenho
fisico e emocional de forma equilibrada e concreta, porém também criativa. Por isso, além de um estudo
biomecénico mais aprofundado das for¢as e dos torques gerados nas articulagdes coxofemorais pela
rotacdo externa excessiva associada aos movimentos de alguns estilos de danca, uma alternativa para
evitar lesdes em bailarinos consiste na reestruturacao do processo de aprendizagem.

A danga esta passando por constantes transformagdes, e nesse ponto torna-se claro que as
antigas maneiras de trabalhar suas técnicas tém de igualmente sofrer uma reciclagem metodolégica.
Consequentemente, a danga € vista como um processo no qual 0 movimento surge da relagdo entre
0 cérebro e 0 corpo, ou seja, um sistema coevolutivo que sobrevive por meio das conexdes sensorio-
motoras. Faz-se necessario aprender a treinar o corpo fisico e a refletir sobre isso, criando uma imagem
muscular obtida mediante um padrdo mental. Todavia para atingir tal estagio faz-se importante que haja



alguma correlagdo entre as conexdes j& existentes e 0s novos padroes de movimento, possibilitando a
assimilagao das atividades, pois tudo que é novo desestabiliza e é evitado.

Nesse quadro de renovagées, é fundamental desenvolver uma autoimagem que corresponda e seja
eficiente em relagéo a imagem muscular, enfatizando de modo claro a percepgéo corporal e espacial, a
estrutura fisica do corpo humano e o seu entendimento como veiculo individual de comunicagao. Dai a
contribui¢do da cinesiologia e da biomecanica, aliada ao trabalho artistico, que se torna efetiva e funcional.

Varias técnicas de danga, inclusive o balé classico, tém suas aulas fundamentadas na copia da
forma, afinal demonstrar € uma das maneiras mais tradicionais de ensinar e explicar as caracteristicas
de um movimento. No entanto na fase de desenvolvimento a crianca deve explorar o maior numero de
habilidades motoras possiveis e até mesmo criar combinagbes com base nos movimentos aprendidos.

Segundo Faust (2004), até hoje a mimica, ou seja, a capacidade de imitar, € 0 Unico meio para o
estudante codificar e decorar a fisicalidade do professor. Porém esse processo depende imensamente da
habilidade individual de aprisionar e incorporar detalhes de uma vez so; apenas a diminuigao da contragéo
muscular e a soltura nos permitirao mover-nos de determinado jeito. Entretanto em geral essas informagtes
ndo sdo cedidas pelo docente se 0 método for apenas por intermédio da imitagéo, e por conseguinte a
busca de uma identidade estética ndo achara coeréncia, visto que a organicidade do movimento s6 é
encontrada no &mbito interno. Sendo assim, o professor de danga deve incentivar o aluno a usar, de modo
adequado e consciente, todos os movimentos, respeitando a individualidade de cada um e dando espaco
para a busca particular.

Acerca do paradigma da danga como pratica corporal de representacao, Fortin (2003) afirma que,
ainda que se vise na danca a expresséo da interioridade ou a relagdo simbdlica e subjetiva, ela encoraja
uma énfase sobre o corpo-objeto, o parecer. Os professores demonstram 0 movimento oferecendo-se ou
oferecendo fotos de icones como imagem referencial. A gestéo do corpo dos alunos repousa sobre critérios
de apreciacao externa a eles mesmos.

Ao proporcionar as pessoas uma consciéncia corporal pautada em espagos internos do préprio
corpo (emocional, mental, psicologico), a danga preserva e garante uma boa relagéo de equilibrio com o
espago exterior, de maneira harménica, pela manifestagao da dinamica corporal. A experiéncia do corpo é
descobrir o ritmo interno pelo qual se pode mobilizar a via de comunicagao que esta em seu interior. Para
iss0, 0 corpo deve ser motivado e, sobretudo, ter sentido: por que me movo e para qué. Conforme Bertazzo
(1998), se nosso corpo se constitui de varios “pedagos”, 0 movimento funciona como o fator que nos deixa
junté-los e criar unidade. O movimento nada mais é que uma tens@o conduzida de um musculo a outro,
organizando alavancas 6sseas e permitindo a sensacao de um brago inteiro, de uma perna inteira e, por
fim, de um corpo inteiro. E essa sintese motora quem nos fornece a confortavel sensagéo de unidade, de
identidade.

Aliando conhecimentos mltiplos, Faust (2004), importante estudioso das metodologias
contemporaneas de estudo do movimento, apresenta em sua bibliografia uma excelente argumentagcéo
da relevancia da aplicagéo da cinesiologia e da biomecénica em todas as disciplinas que envolvem o
movimento. Para ele, faz-se necessaria uma quebra nos métodos histéricos do ensino de movimentos
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no sentido de evidenciar o trabalho de conhecimento da estruturag@o corporal e dos aspectos mecénicos
do movimento. Dangar é a procura do equilibrio, e inclui-se nisso o estado de desequilibrio como um
aspecto global da aprendizagem, que impulsiona 0 questionamento das propostas usadas a fim de
absorver os conhecimentos e de aprender a respeito de autoimagem e imagem externa do individuo.
Com esse pensamento, 0 autor acrescenta que dancar serve para expandir tais imagens, lidando com
os confrontos das limitagdes e do instinto, com os sentimentos de raiva, medo, inveja e paixao. Por isso,
dangcar e abandonar e reestruturar velhos aprendizados e regras, mas com especial atencéo e disciplina.

THE AXIS SYLLABUS

Faust (2004) desenvolveu uma metodologia de ensino denominada de axis syllabus: universal motor
principles. Com ela, o autor aspira oferecer dados aplicativos como uma ferramenta de diagnéstico, um
sistema de treinamento e um estimulo criativo para aqueles que buscam harmonia para 0s seus corpos,
assim como para quem anseia maiores ambicoes. Apos trés décadas de pesquisa e estudos empiricos, ele
percebeu que o corpo, na sua construgao e fungao, clama prioridade como ponto de partida para qualquer
verdadeiro entendimento sobre como o corpo se move bem e com seguranga.

Com esse intuito, Faust unificou informag6es advindas de ciéncias como neurologia, biomecanica e
anatomia funcional com a aplicagdo pratica dessas informag0es para 0 movimento e sua representagao
pela danga. Acessando conhecimentos coletados ao longo dos anos por intermédio dos resultados de
experimentos cientificos e empiricos, um aluno do seu método seré estimulado a pensar criticamente
e evoluir qualquer exercicio baseando-se em critérios para a saude, seguranga e eficiéncia energeética
dos movimentos corporais. Os primeiros padroes de movimento, tais quais engatinhar, caminhar, correr,
saltar, girar e elevar, s@o as bases do foco do axis syllabus. Muitas taticas podem ser usadas no esforgo
de provocar conscientizagdo no individuo, mas mesmo assim os alunos tendem a guiar-se mediante a
sensacao direta oriunda da relagdo com 0s seus corpos.

Pardmetros anatémicos e a fisica aplicada séo assuntos abordados continuamente nas aulas, cujo
objetivo é assistir 0 aluno a encontrar solugdes estruturadas e claras sobre peso, massa, momento e energia
cinética, a fim de auxilia-lo a calcular os proprios limites fisicos para a sua seguranga quando expandirem
com habilidade, forga e mobilidade. Os propésitos pedagdgicos do método séo dar ferramentas imparciais
para a compreensao de como mover-se bem e ampliar a habilidade de adaptagéo a diferentes disciplinas
e estilos, sempre preservando a sua saude e a do proximo.

Tratando-se, portanto, da articulagdo do quadril, todos os parametros de seguranga serdo observados
para a manutencdo da integridade mecénica de tal estrutura. O reconhecimento e entendimento do
funcionamento dessa parte importante do corpo, bem como sua aplicagéo pratica, séo pré-requisitos para
0 estudo do axis syllabus.

CONCLUSAO

Muitos dos estudiosos do movimento tendem a pensar o corpo humano apenas com base em principios
biomecanicos, e somente a observacéo das formas das estruturas do corpo né&o serd suficiente para alterar



padrbes motores ja instaurados no individuo. A grande maioria dos bailarinos e atletas desconhece os
limites fisicos considerados seguros. Isso ocorre em parte por falta de informagdes advindas de seus
professores, que muitas vezes tém exclusivamente o desempenho artistico ou atlético como objetivo final.

E imprescindivel a pratica de habitos e habilidades saudaveis para tornar a referida pratica integrante
do cotidiano motor de qualquer pessoa que anseie saude e organizagdo corporal. O instrutor do axis
syllabus procura sempre trabalhar respeitando e valorizando as caracteristicas individuais de cada aluno,
sempre alertando para a manuten¢éo de padrbes motores tidos como saudaveis para a estrutura do
organismo. Dessa forma, a disciplina apresenta-se enquanto uma alternativa valida para treinar bailarinos
e atletas e ensina-los a estrutura do quadril e os perigos da rotagao externa excessiva para tal articulacéo.

Acima de tudo, 0 axis syllabus tem como objetivo principal um aspecto mais grandioso: proporcionar
ao estudante a reflex&o a respeito de valores sociais, fisicos e emocionais, no intuito de transforma-lo em
um ser humano mais consciente externa e internamente.
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INTRODUCAO

A analise funcional do corpo no movimento dangado (AFCMD) define-se como um campo de saber
criado na Franga, no contexto dos anos 1990, e apoia-se nas contribuigdes trazidas por distintos métodos
somaticos, assim como a neurofisiologia e biomecénica. Situada no campo artistico, educativo e preventivo
— e ndo no terapéutico —, € uma importante ferramenta de trabalho complementar a pratica do dangarino,
do pedagogo ou do corebgrafo. Cria possibilidades para que os bailarinos ampliem seu repertério gestual
e agucem a percepgdo do modo como interagem com a gravidade e 0 meio ambiente, para poderem,
eventualmente, modificar essas relagoes.

A AFCMD lida com conceitos e experiéncias para chegar a melhor compreensao dos processos
presentes no movimento dangado, colaborando com a sua integracéo e levando a um enriquecimento das
escolhas artisticas, sejam estas do intérprete, do professor ou do coredgrafo.

Este artigo pretende tracar de maneira resumida a histéria da AFCMD e o periodo de seu surgimento,
além de apresentar alguns dos principios que distinguem sua linha metodoldgica.

HISTORICO

A AFCMD é uma disciplina relativamente recente. Seu aparecimento esté ligado a um contexto
histérico bem preciso na Franga, e ela se tornou oficial quando o ensino da danga passou a ser regido por
uma lei e o Ministério da Cultura francés criou um diploma’ de professor de danga, em 1989. O processo
que culminou com a implanta¢ao desse diploma foi impulsionado, sobretudo, pela questao da prevengéo
de lesdes ao longo da formagao do dancarino e inaugurou uma discussao acerca das praticas tradicionais
da aprendizagem em danca, até entéo pouco problematizadas nos meios institucionais.

A questéo colocada foi a de como garantir um ensino de qualidade durante a formagéo em danca
preservando a integridade fisica e mental dos alunos. Tratou-se de um momento histérico muito fértil, rico
de questionamentos e de reflexdes sobre qual formagdo de base seria a “ideal”, capaz de preparar 0s
artistas dangarinos para virem a ser também bons professores de danca.

Nesse programa de formagéo docente, que comegava a ser elaborado, era preciso incluir um campo
de estudos especifico, intimamente comprometido com a prevencao das leses. Quem seria responsavel
por essa disciplina, ainda sem contornos precisos ou nome? mas com um grande potencial de investigacao,

1 A regularizagao do ensino em danca e seu coroldrio, a oficializagao dos contetidos da formagao visando
ao diplome d’état de professor de danga — entre eles a AFCMD - foram feitas por meio do Decreto de 1992 que
determinou a aplicagao da Lei de 10 de julho de 1989. Deixo sem tradugao o termo diplome d’état, ja que nao
ha diploma equivalente no sistema brasileiro de ensino.

2 Utilizou-se bastante o termo cinesiologia — kinésiologie —, sobretudo no inicio, para designar o trabalho feito
na Franga. Mais tarde, ele foi substituido pelo nome de analise funcional do corpo no movimento dangado,
para evitar a conotacao terapéutica do termo kinésiologie.
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que abordaria as relagbes entre corpo e ambiente, 0s saberes anatdmicos e biomecénicos, a expressividade
e 0s processos internos em jogo no gesto dangado a fim de qualifica-lo, de dizé-lo de um novo jeito? Um
meédico? Um fisioterapeuta? Um professor de Anatomia e Fisiologia?

Francoise Dupuy?, na época responsavel pela danga no Ministério da Cultura, decidiu dar aos
dancarinos a tarefa de formar os futuros especialistas na nova disciplina que comegava a existir. Sensivel
aos trabalhos que vinham fazendo Odile Rouquet, bailarina e coredgrafa que acabara de se graduar nos
Estados Unidos em Ideokinésis por Irene Dowd, e Hubert Godard, bailarino e especialista em Rolfing,
Dupuy prop6s aos dois a organizagdo de uma formagéo centrada nas bases cientificas do movimento
dangado. Desse modo, mais uma atividade profissional surgia.

E possivel dizer assim que a AFCMD é uma especificidade francesa. Ela constitui um campo de
saber aplicado a danga profundamente impulsionado pelas experiéncias, pelos procedimentos e pelas
descobertas a respeito do corpo e do movimento trazidos pelos distintos métodos somaticos®, podendo
ser compreendida como um lugar onde tais experiéncias s&o aproveitadas, readaptadas e rearticuladas no
ambiente da danca. Se no decorrer da historia a AFCMD se situa na continuidade dos trabalhos de grandes
pioneiros e tedricos do movimento, como Frangois Delsarte, Rudolf Laban, Emile Jacques Dalcroze, ela
se alimenta da mesma maneira das contribuigdes cientificas da biomecanica, da anatomia funcional e das
recentes descobertas da neurofisiologia.

Como ja foi dito, os especialistas formados em AFCMD na Franga se situam na continuidade dos
trabalhos iniciados por Odile Rouquet e Hubert Godard num contexto politico especifico, particularmente
favoravel as reflexdes sobre as praticas pedagdgicas em danca e que se concretizou com a implantagéo
do diploma para professores de danga no pais.

A PREVENGAO DE LESOES

Questao central no momento da criagdo da AFCMD, a prevencéo de lesbes na pratica da danca deve
ser compreendida n&o apenas em seu significado clinico, mas como um questionamento sobre as exigéncias
na danga, suas ferramentas e seus modos de transmisséo. Ela é determinante no desenvolvimento da
disciplina, que néo se limita a analisar o movimento em seus elementos constitutivos, mas observar sua
circulagéo, as modulagdes e transformagbes produzidas no corpo que danga.

Para Godard (1994), a questao da prevengdo em danga néo se dissocia da do virtuosismo. Ambos
estdo intimamente ligados, ja que trabalhar a economia postural contribui tanto com o crescimento da
habilidade técnica, o virtuosismo, quanto a prevencéo de lesdes. Se entendermos a coordenagao motora
como a emergéncia® de uma nova organizagao, € indispensavel que essa nova organizagao seja capaz

3 Dangarina e coredgrafa contemporanea, é uma das personalidades fundamentais no desenvolvimento da
danca contemporanea e na pedagogia da danca na Franga.

4 Os métodos desenvolvidos por Matthias Alexander, Irmgard Bartenieff, Bonnie Bainbridge Cohen, Gerda
Alexander, Moshe Feldenkrais, Elsa Gindler, Lily Ehrenfried, Godelieve Denys-Struyf, Lulu Sweigard, Ma-
bel Todd, Ida Rolf, entre outros.

5 O termo emergéncia aplica-se aqui a forma como novos padroes motores de coordenacao sao produzidos,



de adaptar-se, modificando-se em fung¢do do contexto. No momento em que dangamos a plasticidade dos
musculos tonico-posturais — 0s chamados musculos gravitacionais®, com sua fisiologia propria — confere
qualidade ao movimento. A questéo da prevencao leva ainda a uma outra: a das formas de transmisséo de
habilidades e conhecimento utilizadas de modo tradicional na pedagogia da danga.

A imitagao do gesto, apoiada no sentido da vis&o, & o meio privilegiado e em geral empregado no
ensino da danca. A pedagogia do modelo &, na area da danca, ainda hoje uma pratica bastante recorrente,
porém ndo devemos esquecer que imitar € também interpretar. O que vejo, 0 que escolho e 0 que
posso, de fato, imitar daquilo que vejo? Quais escolhas eu opero ao tentar imitar um movimento? Quais
transformagbes ocorrem? Além de nao ser uma operacgao simples, a imitagéo néo € suficiente para garantir
a integracéo do movimento dan¢ado em toda a sua expressividade e intengéo.

A FALA DAQUELE QUE DANGA

Além de colocar em pauta a questdo da prevencao de lesbes, articulando-a as formas tradicionais
de transmissédo em danca, a AFCMD tem como centro de suas preocupagdes o respeito a origem € a
identidade dos dancarinos, colaborando para a emancipagéo de seu discurso.

A disciplina nasce e alimenta-se da confrontagdo permanente entre pratica e discurso na danca,
cuidando para que o ultimo n&o venha apenas de campos externos a danga, mas que justamente se origine
das questdes que surgem para 0 dangarino por meio de sua experiéncia do ato de dangar. Trabalhando
em ressonancia com as experiéncias daquele que danca, tenta nomear fenémenos, esclarecer sensagoes,
dar “nome aos bois”, ainda que estes sejam a cada vez diferentes e compreendidos com base no contexto
em que se encontram.

A AFCMD nao s6 cria um espago para a palavra do dangarino, legitimando as experiéncias, intuicbes
e sensagdes do seu corpo em movimento, como também se modifica e evolui por intermédio da palavra
destes. E importante que o bailarino se apoie nas suas intuicdes e no seu saber. Muitas destas sdo
confirmadas pelas descobertas da neurofisiologia. Por exemplo, hoje sabemos que a sensagdo de um
movimento nos chega, em grande parte, pelos musculos antagonistas ao movimento, ou seja, pela sensagéo
que temos do alongamento deles. Ora, é interessante notar que, no esfor¢o de valorizar um movimento
como o grand battement, e quase sempre de maneira intuitiva, dancarinos e professores o fazem por
uma “mimica” que descreve o trajeto da musculatura posterior da coxa (0s musculos isquiotibiais), néo se
referindo ao trabalho concéntrico da musculatura anterior da coxa (0 musculo quadriceps). Esse gesto,
bastante comum, demonstra que os dancarinos possuem um conhecimento subjetivo ancorado em sua
propria experiéncia antes mesmo de se pautarem no conhecimento objetivo da anatomia e da fisiologia.

Em danca, sabemos 0 quanto € relevante valorizar o trabalho do grupo muscular antagonista, que

nao pela soma de seus elementos constitutivos, mas pela substitui¢ao de um antigo esquema por outro,
novo.

6 Godard (1994) nao se refere a esses musculos tonicos como antigravitacionais e sim como gravitacionais,
ja que para ele os referidos musculos nao se opdem a gravidade, mas trabalham em colaboragao com ela,
ajustando-se com base nessa forga.

79



80

além de “autorizar” a realizacdo do movimento é o principal responsavel pelo retorno sensorial que 0
bailarino tem do seu movimento.

Ao refletir sobre a fala do dancarino, estimulando o aparecimento de novas falas e, com elas, de
novos discursos a respeito da danga e do ato de dangar, a AFCMD colabora com a criagdo de novos pontos
de vista e percepcOes para a compreensao do movimento dan¢ado. Como diz tdo bem o bailarino Jean
Christophe Paré (2001):

A AFCMD néo resolve todos os problemas, porém é um elemento de construgéo de uma fala, de um
discurso sobre o corpo dangante e mais fundamentalmente do discurso sobre aquilo que somos. Isto
é muito importante para mim: ela ajuda a nomear o acontecimento’.

ALGUNS CONCEITOS FERRAMENTA EM AFCMD

Muitos s&o os conceitos utilizados no trabalho desenvolvido em AFCMD. Abordarei particularmente
dois deles, que me parecem fundamentais nesse método:

— Postura;

- Pré-movimento.

Em AFCMD, o movimento é sempre considerado em sua carga expressiva € percebido, antes de
tudo, como uma experiéncia no mundo. Tornar essa experiéncia palpavel implica torna-la consciente. Aqui
estamos sempre atentos as modificagbes da nossa organizagao gravitaria®, em funcéo de mudancgas que
ocorrem na percepgao de nosso corpo — em equilibrio estavel ou em movimento — e na do espago que
ocupamos. Trata-se de uma analise do corpo que passa pela observacao de como 0 movimento nele
circula, procurando relacionar experiéncia sinestésica e leis que regem o movimento.

De acordo com a disciplina, a questao gravitaria constitui 0 parametro essencial para a observagao
do movimento, j& que esta presente nas diferentes instancias de acesso ao corpo.

Do ponto de vista biomecénico, o corpo, e tudo o que ha nele, € atravessado pela forga da gravidade.
Assim, os Orgaos, as fascias, os tenddes e ligamentos, as articulagdes e todas as tragdes exercidas pelos
musculos sobre 0s 0ss0s sao submetidos ao peso. Conforme a neurofisiologia funcional, as coordenagdes
motoras constroem-se com e por essa forca. Se pensarmos no corpo enquanto instancia perceptiva,
veremos que também a percepcdo, sustentada pelos 6rgéos sensoriais, € inteiramente perpassada
pela questdo da gravidade, sendo impossivel perceber 0 mundo fora da questéo do peso, da queda. As
nogbes de alto e baixo, de horizonte, de verticalidade e de aceleracéo s6 fazem sentido por conta de
nossa realidade terrena, gravitaria. Do mesmo modo, a instancia simbolica, ligada a histéria de cada um,
é profundamente vinculada a fungdo tonica®, esta traduzida por um determinado grau de tens&o muscular

7 Tradugao da autora.

8 Tradugao da autora. Refiro-me a palavra gravitaire, que decidi traduzir para gravitaria.

9 Godard (1994, p. 72) apoia-se na nogao de fungao tonica tal como a definiu Henri Wallon: “Esta funcao to-
nica agrupa trés aspectos fundadores da qualidade do gesto: ela organiza os processos gravitarios regulan-
do o tonus dos musculos posturais, reage ao modo como percebemos o contexto e sua carga afetiva e, enfim,



e sobretudo pela fungdo dos musculos posturais profundos™, que além de reagirem a forga da gravidade
s&o, ao mesmo tempo, influenciados pelo estado afetivo do momento, pois ndo é possivel emocionar-se
sem mudanga tonica.

POSTURA OU ESTADO POSTURAL

A postura constroi-se por intermédio da percepcdo de duas forgas contrarias: forca unidirecional
gravitacional e respostas de reacdo a superficie de apoio. Ela sera sempre vista enquanto movimento,
coordenagao.

O ato motor é a todo 0 momento sustentado pelo postural. Percebemos a postura ndo como algo fixo
a ser eventualmente corrigido, mas como uma resposta singular as forgas que modelam o corpo, sendo ao
mesmo tempo atravessada por habitos perceptivos, culturais e pela realidade subjetiva da pessoa.

A postura traz em si 0s tragos do longo e complexo processo de aquisicdo da verticalidade,
orientando-se em funcdo da qualidade das trocas feitas com o meio ambiente. Muito relacionada ao gesto,
dando suporte a este, a postura da cor a ele, conferindo-lhe qualidade propria, sendo possivel reconhecé-
la como uma assinatura pessoal. O movimento podera entao ser visto pela tendéncia de cada um em
funcdo do contexto em que se encontra, na oscilagéo entre o ato de enraizar-se ou elevar-se, num jogo de
alternéncias variadas entre as duas polaridades. Assim, a capacidade de compreendermos uma postura
em AFCMD pauta-se menos numa habilidade analitica de observagao do posicionamento de suas partes e
mais no movimento global que tal postura deixa entrever.

Para exemplificar, a referida disciplina utiliza um modelo tedrico que se revela interessante para
entender a postura. Verificamos o corpo em pé, de perfil, como uma alternancia entre zonas pouco méveis
- a cabega, a caixa toracica e a bacia, que séo 0s trés volumes do corpo predominantemente 0sseos,
organizados em cifoses — e zonas com bastante mobilidade: as regides cervical e lombar, que unem e
mobilizam esses volumes.

Com Frangoise Mézieres'?, compartihamos a visdo de que, na dindmica postural, o joelho deve
também ser considerado uma “lordose”, afinal obedece as mesmas leis biomecanicas que as lordoses
propriamente ditas, conferindo mobilidade a tais volumes. Na observacao de uma postura, interessaremo-
nos sobretudo pela mobilidade e qualidade tonica de cada lordose. Numa postura estavel, as zonas de
lordose sdo visualizadas como zonas de passagem de forgas, proporcionando qualidade ao “movimento”
da cabeca, da caixa toracica e da bacia.

coordena a agao dos musculos dinamicos, fasicos, proprios a execugao do movimento. O interesse em danga
pelo que chamamos de musculos posturais ou ainda de ‘musculatura profunda’ indica bem a abrangéncia
de agao da fungao ténica como terreno privilegiado de toda expressao” (tradugao da autora).

10 Os musculos que chamamos posturais, tonicos, profundos ou ainda gravitarios estao no cruzamento des-
sas varias instancias do corpo de que ja falamos: biomecanica, motora, perceptiva, afetiva, com sua variacao
tonica, criando “estados de corpo” distintos.

11 Coordenagao estavel em oposicao a coordenacgao dinamica, quando deslocamos parcial ou globalmente
0 corpo.

12 Fisioterapeuta francesa, desenvolveu a nogao de cadeias musculares e criou o método Mézieres.
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0 PRE-MOVIMENTO

Se voltarmos a questao da transmisséo do gesto, veremos que as transformagdes que se operam
de um corpo ao outro escapam muitas vezes tanto do observador como do autor do gesto, ja que estamos
diante de ajustamentos minimos feitos no momento da programacéo do gesto. Ou, ainda que percebidos,
s&o muitas vezes dificeis de serem nomeados em sua natureza expressiva.

Entre as ferramentas usadas em AFCMD para verificar a qualidade de um movimento, encontramos
a nocao de pré-movimento, bastante desenvolvida por Godard (1994). Chamamos de pré-movimento todos
0s reajustamentos tonico-gravitarios que precedem o movimento visivel. Ele constitui a atitude particular
que possuimos em relagao ao peso, a gravidade, isto €, a nossa postura, cuja presenga se constata antes
mesmo de iniciarmos 0 movimento, pelo simples fato de estarmos de pé. E ele quem motiva a natureza
expressiva do movimento que vamos executar, agindo sobre os misculos tdnicos, antecipando-se assim a
cada um de nossos gestos. Como ja tratado aqui, esses musculos, além de serem encarregados de manter
nosso equilibrio, s@o igualmente atravessados por experiéncias afetivas.

Esclarecer os processos em jogo no pré-movimento e atuar de maneira criativa quanto a essa
preparacdo invisivel a fim de alcangar uma mudanca qualitativa na reparticdo das tens6es ao longo do
corpo, em sua tonicidade, sdo agbes bastante privilegiadas em AFCMD. Vérias sdo as estratégias que
buscam uma interferéncia nas condicdes iniciais que antecedem o gesto. Logo, se o objetivo é enfatizar
ou mesmo criar uma nova qualidade gestual, seja esta direcional, sensorial, perceptiva, sera comum
a utilizac@o de objetos que, alterando a preparacéo habitual do gesto a ser investido, vao facilitar sua
reconfiguragdo. Podemos também trabalhar por meio da visualizagdo do movimento antes de inicia-lo
e, sobretudo, pelo toque, para esclarecer, por exemplo, a origem precisa de um movimento, valorizando
sua propriocep¢ao. Esses sdo exemplos de caminhos de agdo propostos pela AFCMD para uma nova
apropriagao do gesto por aquele que o faz, favorecendo suas transformagdes qualitativas.

Ao agir no pré-movimento, a disciplina mencionada atua na interse¢éo entre habitos perceptivos e
habitos motores para modifica-los, criando estratégias para ampliar a consciéncia do retorno sensorial
originado pelo movimento, de modo que este Ultimo possa revelar-se em todo o seu potencial expressivo,
em suas possibilidades de transformagéao. Enfim, para que o gesto possa ser mais econémico, evitando
que se cristalize em tensOes inlteis que, repetidas, levariam a lesoes futuras.

CONSIDERAGOES FINAIS

Muitas outras nogdes se revelaram valiosas ferramentas de leitura do movimento para a AFCMD.
Este artigo n&o pretende abranger toda a riqueza e complexidade da disciplina, mas apresentar alguns
pontos centrais que certamente n&o s&o 0s Unicos.

E preciso lembrar que a AFCMD esta em constante transformagéo, afinal seu campo de atuagdo
continua a expandir-se. Nesses 20 anos de existéncia avangou em suas experiéncias com dangarinos e
coredgrafos de distintos horizontes, documentando sua pratica. Além disso, comegou a atuar em outras
areas, como 0 teatro, a musica, o circo. Cada contexto diferente vai questionar a disciplina, obrigando-a
a encontrar novas estratégias, a adaptar-se, a agregar novos saberes para dar conta dos fendmenos do
movimento, do seu sentido, da sua dramaturgia, em ambientes tao diversos. Essa € uma de suas forgas.



REFERENCIAS

AHMADA, Mohamed. La danse en corps. Balises, Poitou-Charentes, n. 2, dez. 2004.

GODARD, Hubert. C’est le mouvement qui donne corps au geste. Marsyas, Paris, n. 30, 1994.

. Gesto e percepcdo. In: SOTER, S.; PEREIRA, R. (Orgs.). Licdes de danga. Rio de Janeiro:

UniverCidade, 2001. v. 3.
LE MOAL, Philippe (Org.). Dictionnaire de la danse. Paris: Larousse, 1999.

PARE, Jean Christophe. Entrevista. Tane ni Zéna, 2001. Disponivel em: <http:/www.smxl.net/tz/>.

Acesso em: 8 dez. 2009.

ROUQUET, Odile. La téte aux pieds. Pantin: Recherche en Mouvement, 1991.

WALLON, H. Espace postural, espace environnant. Enfance, Paris, n. 1, 1962.

Documentos em DVD

GREENE, Lila. Somatics approaches to movement. Pantin: Recherche en mouvement, 2009. 1 DVD.
ROUQUET,Odile; REBOIS, Marie Hélene. Le geste créateur. Paris: CNSMDP, 2004.

Sites da AFCMD

Disponivel em: <http://www.afcmd.com>. Acesso em: 14 jun. 2010.

Disponivel em: <http:/Awww.rechercheenmouvement.org>. Acesso em: 14 jun. 2010.

83



84



Quais sao os valores que estamos
criando com a nossa pratica?

Sylvie Fortin
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A poética do encontro e suas
metamorfoses

Suely Machado
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Suely Machado é mineira, graduada em Psicologia (licenciatura e bacharelado pela Pontificia Universidade
Catolica de Minas Gerais — PUC-MG), com especializagdo em Coreoterapia e Psicomotricidade e curso de
extensao em Pedagogia do Movimento para o Ensino da Danga (Escola de Belas Artes da Universidade Fe-
deral de Minas Gerais - UFMG). Atua como bailarina, coredgrafa (formada em Danca Moderna) e diretora
do Grupo de Danga 1.2 Ato e do 1.° Ato Centro de Danga desde 1982. Foi integrante do Conselho Artistico
do Festival de Danga de Joinville nos anos de 2009 e 2010. Informagdes disponiveis em: <http://www.primei-

roato.com.br/>.



Minha trajetéria na danga, que teve inicio com a pratica da profiss@o, na década de 1980, me
proporcionou oportunidades muito especiais de estudar, refletir e transformar meus conceitos, minha
filosofia e meu fazer artistico, permeado de duvidas e realizagdes. Entre essas duvidas esteve presente a
ja tao desgastada discussao sobre a validagéo dos festivais de danga competitivos no Brasil. Em 20 anos
de dedicagdo dirigindo 0 1. Ato Centro de Danga, um espago de formacéo em danca, e um grupo de danga
profissional, escolhi por muitos anos n&o participar de competicoes.

Em 2005 fui convidada pela organizagéo do Festival de Danca de Joinville, mediante o presidente de
sua fundagéo, Ely Diniz, a integrar a banca de jurados de danga contemporanea, e mais uma vez tal divida
apareceu. Em seguida, recebi de um amigo querido, Roberto Pereira, um telefonema incentivando minha
participacdo. Ele argumentava destacando a necessidade de encontros, trocas, reflexdes e, principalmente,
discussoes para o crescimento de nossa arte, de modo a ampliar horizontes, além de abrir 0 olhar e o
coragdo para a realidade desses encontros com a seguinte frase: “Se vocé tem questoes, entdo venha
colocé-las e teremos a oportunidade de discuti-las...”. Que saudade desse homem, que tanto amava a
danca e fez para unir diferencas, agregar e buscar o equilibrio e a harmonia propostos nessa arte.

Assim, com 0 coragdo aberto para esse convite, tive meu primeiro contato com o maior festival
de danca do mundo, o Festival de Danca de Joinville. Para minha surpresa, entendi que eram muitos
festivais em um mesmo festival, com um nivel de organizacao impecavel, uma logistica quase magica e
um resultado surpreendente.

Na ocasi@o compreendi o telefonema de Roberto Pereira. Sim, eu tinha questdes, e como foi rico
vivenciar, refletir, modificar, ampliar, questionar e participar desse grande encontro, bem como poder
praticar o que vinha sendo e é o ponto principal de minha filosofia de trabalho: “Arte dividida entre muitos...
Acéo compartilhada na construgéo artistica”.

O que vivenciei e acompanhei nessa oportunidade foi uma imers&o no universo dos estudantes de
danga brasileiros, avidos pelo conhecimento, pelo contato, pela chance de ouvir e de falar de danca e da
danca. Ou seja, um desejo empolgado de pertencer, de se saber parte de um Brasil que dancga e danga
bem.

Nesse mundo particular, pude constatar que os encontros sao inumeros e de varias ordens: o do
aluno com sua escolha e o do bailarino consigo mesmo e com o outro, cada um na sua particularidade,
conscientizando-se de que o desejo é individual, mas capaz de ser compartilhado. O encontro d&-se na
busca de uma unidade dos diversos aspectos do conhecimento, em que teoria e pratica se complementam
e oferecem uma rede na qual todos se inserem de acordo com suas opgoes.

No seu primeiro ano, em 2007, Semindrios de danga, com a curadoria de Roberto Pereira, Sigrid
Nora e Sandra Meyer, teve como tema “Histéria em movimento: biografias e registros em danga”. Historia
e movimento, pratica e teoria, vivéncia da danga e seu estudo, que permitem a ampliagédo de conceitos
e manifestacOes, estavam presentes de forma clara, explicita, competente e ao alcance de todos os
interessados na evolucdo das discussdes sobre danca.
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Ja em 2008, a segunda edigao contou com a curadoria de Roberto Pereira, Cristiane Wosniak, Sandra
Meyer e Sigrid Nora. Seu tema consistia na pergunta: “O que quer e 0 que pode ser (ess)a técnica?”.
Tivemos ai mais uma oportunidade de encontros necessarios e memoraveis, além do aumento significativo
de participantes.

Em 2009, mais uma provocagdo: “Algumas perguntas sobre danca e educagéo”. Dessa vez, a
curadoria contou com Roberto Pereira, Cristiane Wosniak e Nirvana Marinho. A edicao trouxe, ao lado
das reflexdes e riquezas trazidas pelos palestrantes, a falta de Roberto Pereira, que veio a falecer naquele
ano, o idealizador do Semindrios, fazendo-nos refletir novamente acerca do festival e de suas implicagoes,
bem como do importante papel que teve na ampliagéo do festival e, por conseguinte, no aprimoramento do
conhecimento para 0s alunos que escolheram ali estar.

Chegamos ao ano de 2010, com o Semindrios passando a ocupar o Teatro Juarez Machado, em
funcdo do aumento do nimero de participantes e da necessidade de maior integracdo com a ambiéncia do
festival, 0 mesmo espago por onde transitam alunos, professores, profissionais da danga, organizadores
do festival e publico. Agora, a tematica trouxe-nos a reflexdo quanto ao avesso do avesso do corpo, € a
curadoria contou com Airton Tomazzoni, Cristiane Wosniak e Nirvana Marinho.

Como participante das quatro edi¢bes dos Semindrios de Danga, presenciei transformagbes
significativas. Os dancarinos ndo s6 vieram em maior quantidade, como se sentiram mais integrados
naquele universo, que deixou de ser visto tal qual um evento essencialmente académico para dar lugar a
um encontro de estudos e reflexdes, com provocagdes, questionamentos e informagdes sobre a pratica
diaria da danga que cada um deles vivencia em sua cidade de origem.

O resultado é um enorme respeito e curiosidade acerca das novas possibilidades e conceitos, além
de estudantes instigados pelos depoimentos de qualidade e pela crescente busca por um conhecimento
que da base e consisténcia as suas investigagdes corporais. O aprendizado e as transformagdes ocorrem
em processo e de maneira dindmica, na vivéncia intensa desse universo. O dia edifica-se num constante
movimento, no ir e vir, no dentro e fora, na aceitagdo e repulsa, na critica e no compartilhamento de
opinides e ideias.

A atividade do ator (ou artistica) pressupde o entendimento da nogao de si mesmo, dos aspectos
do proprio organismo e de suas interagbes com outros seres e 0 ambiente. Reconhecer o corpo,
na atualidade, como um sistema processual e dindmico requer o entendimento de que o cérebro

reconstréi o sentido do eu, a cada momento, provocando estados do organismo constantemente
reconstruidos e que delineiam a presenca do corpo em acéo no mundo (MEYER, 2009, p. 235).

Sandra Meyer, com sua sabedoria e delicadeza, descreve-nos no trecho citado de seu mais recente
livro, As metaforas do corpo em cena, a clareza do que vivenciamos nesses dias de aprendizado e
apreens0es: a abertura para o encontro, suas transformagdes, ou seja, a metamorfose.

Um importante e curioso aspecto na trajetoria do Semindrios € que profissionais da danga, pensadores,
curadores e estudiosos, que antes resistiam a tal encontro, naquele recorte passaram néo so6 a frequenta-
lo, mas, assim como o festival - sim o festival também passou a ter outros olhares —, também ampliaram



seus horizontes artisticos e conceituais e passaram a compreender 0 alcance, o beneficio, a necessidade
e as possibilidades de um seminario como esse, num festival cujo carater & também competitivo.

Assim como um livro, que a cada capitulo nos oferece uma viagem e uma janela aberta para o
conhecimento, a continuidade do estudo e as novas formas de pensar e de fazer dangca s@o para 0s
estudantes dessa arte um odsis nesse deserto, que as longas distancias geogréficas do Brasil nos fazem
sentir. Apesar da internet, dos facebooks, dos youtubes, nossa necessidade é ainda de encontros e
trocas presenciais, em que a palestra dos profissionais convidados e a demonstragéo de suas praticas
promovem verdadeiros insights e fazem “cair as fichas”, modificando e estendendo as perspectivas de
cada participante.

O olhar e o toque, tdo imprescindiveis para o desenvolvimento da imagem corporal, seguem sendo
primordiais na evolugdo desse corpo que danga, por intermédio de um processo dinamico no qual
pensar é dangar e dangar constitui 0 pensamento que atua e encena. “A consciéncia do corpo ndo
envolve somente processos de intencionalidade (ter consciéncia de, como no projeto fenomenoldgico),
mas ‘impregnacdo da consciéncia pelo corpo’, este como instancia de recepgao de forgas do mundo”
(GIL, 2004, p. 14). Nesse sentido, 0 corpo situa-se num espago aberto em conexao com a intensidade
de outros corpos e objetos do mundo (MEYER, 2009).

Aforga desse encontro e sua capacidade de transformar construiram pontes, abriram possibilidades,
criaram perspectivas e proporcionam para os alunos e profissionais da danca do Brasil, envolvidos e
interessados em tal universo, a sensagao de inclusao, de pertencimento, de chances de alcangar contatos
antes improvaveis.

Processos compartilhados abrem espago para uma arte plural, democratica, que abrange, inclui e
da-nos o sentido exato da diversidade brasileira. As possibilidades que um olhar generoso atinge séo as
que demandam o tempo da metamorfose: lento, em processo, tempo do renascimento constante que a vida
nos imprime quando temos 0 compromisso com a evolugao em nossa trajetoria.
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A influéncia do trabalho de
Madame Beéziers no ensino do halé
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Zélia Monteiro estudou danga classica (escola italiana) com Maria Melo e tornou-se sua assistente. Tra-
balhou por oito anos com Klauss Vianna, de quem também foi assistente, participando de seu grupo de
pesquisa e criagdo. Dirige o Nucleo de Improvisacao e é professora do curso de Comunicagao das Artes do
Corpo na Pontificia Universidade Catdlica de Sao Paulo (PUC-SP).



Convidada a falar e a escrever para 0 Semindrios de danga 4 sobre a influéncia do trabalho de
Madame Marie-Madeleine Béziers' na minha maneira de ensinar balé, comego por dizer que ndo sou
profunda conhecedora de sua técnica, chamada coordenacdo motora, nem me especializei nela, como
outros tantos profissionais de danga no Brasil. SO posso afirmar que a experiéncia vivida com ela ficou
marcada em meu corpo e, portanto, em meu pensamento, além de me ajudar muito ao lidar com o corpo
do outro quando ensino uma técnica formal.

Minha relacdo com Madame Béziers, com quem fiz sesses particulares semanais de fisioterapia
em Paris durante dois anos, foi sobretudo de encontro. De encontro porque ap6és oito anos de trabalho
com Klauss Vianna? identifiquei muitos dos principios da pesquisa dele na abordagem do movimento feita
por ela, principalmente quanto a diregbes Osseas e espirais — tanto Klauss quanto Béziers tinham uma
abordagem muito parecida — e ainda quando os dois tratavam de espago articular, ressaltando o uso das
oposigoes musculares. Além disso, ambos lidavam com a reorganizagdo do movimento sem nunca fixar
posturas. Conversdvamos muito a respeito dessas “coincidéncias”, e Béziers sempre se interessou em
saber detalhes do modo como Klauss pensava a danca.

A prética da coordenagao motora ampliou meu entendimento e minha capacidade de criar e ensinar
danga, afinal, quanto mais conhecemos a mecanica de um corpo, mais nos capacitamos a ensinar qualquer
técnica que seja. Béziers, assim como Vianna, olhava para o corpo e 0 analisava de forma muito coerente,
relacionando a organizagdo do movimento ao sentido da ag¢@o; movimento coordenado € movimento
expressivo.

Quando se pensa em balé e abordagem somatica como praxis, é importante que o professor saiba
como promover um transito claro entre a técnica do balé propriamente dita e a percepgao (sensivel) da
organizagdo de seus movimentos. E necessario articular conhecimento em anatomia e cinesiologia com
o funcionamento do corpo exigido pelo balé. Tal articulacdo deve acontecer em seu proprio corpo, para
depois serem criados exercicios (ou estratégias) para os alunos também experienciarem essas relagoes.

O balé pode ser assim apresentado ao aluno como uma maneira de sentir, perceber e conhecer seu
corpo e seu funcionamento, para que ele possa trabalha-lo tecnicamente com base nesse conhecimento.
Nao precisa ser associado, como em geral 0 &, a um treinamento rigido imposto ao corpo, e sim introduzido
respeitando o processo individual e a constituicao fisica de cada um.

Visto por esse enfoque, 0 balé é capaz de reorganizar padrbes posturais desequilibrados, pois
trabalha com alinhamento Gsseo muscular, alongamento e fortalecimento de musculaturas fracas,
adequando postura e coordenagao.

Aaula comega com um aquecimento direcionado a sensibilizagao corporal, que pode ser a percepgao

1 Fisioterapeuta francesa que, com Suzanne Piret, escreveu o livro A coordenacio motora, no qual aborda a
organizagao psicomotora do homem.
2 Bailarino, coredgrafo e professor de danga mineiro.
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da forma dos ossos e de suas dire¢des, das articulagbes e alavancas mais usadas para cada um dos
movimentos da barra, do peso das partes do corpo ou dos padrdes de tensdes individuais. Enfim, trata-se
de uma série de parametros do movimento que necessitam ser sentidos e apropriados pelo aluno para que
mais tarde sejam identificados por ele em uma organizagéo prévia, ja dada, como a do balé.

O trabalho de consciéncia aplicado aos exercicios de barra e centro traz para 0 aluno a nogao de que
0 corpo que danga balé é 0 mesmo que vive e apreende 0 mundo e pode ser trabalhado dentro e fora da
sala de aula.

Quanto ao meu trabalho como artista e professora, posso dizer que ele se constréi sobre uma dupla
base de formagao: a escola classica italiana, que estudei com Maria Mel6 (método Cecchetti, La Scala de
Mildo), e as abordagens de reorganizagdo do movimento corporal e da danga, de Klauss Vianna e Madame
Béziers.
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E relativamente recente, na histéria da danga nacional, a utilizacdo de sistemas pedagégicos
alternativos as praticas tradicionais de ensino técnico-artistico da danca que visem a uma aprendizagem
mais autdbnoma, consciente e criativa por parte de seus praticantes e, a0 mesmo tempo, deem conta da
formacéo qualitativa do intérprete e do desenvolvimento de uma performance de alto nivel, necessaria a
atuago profissional na area.

Entre as correntes que vém ganhando crescente espago nas aulas de danga em todo o pais,
encontram-se as chamadas escolas de educagao somatica. O Método Feldenkrais, a Eutonia, a Técnica de
Alexander e 0 Body-Mind Centering (BMC) formam parte dessas escolas, que compartilham entre si, assim
como outros principios, o fato de considerarem o ser humano de acordo com uma perspectiva integral;
corpo e mente constituem um organismo indissociavel, formando um conjunto integrado.

Contestando a nogao mais difundida que concebe o ato de pensar como uma atividade separada do
corpo — visao moldada pelo filésofo francés René Descartes (1596-1650) ha quase quatro séculos e que
continua a influenciar ciéncias e humanidades do mundo ocidental —, 0 campo de estudos da educagao
somatica afirma a proeminéncia do corpo na existéncia consciente, resgatando a abordagem orgéanica
da mente encarnada que predominou desde Hipécrates (460-377 a.C.) até o Renascimento (DAMASIO,
1996). Nas diversas abordagens somaticas, a experiéncia do corpo torna-se referéncia de base para 0s
processos de percepgao e consciéncia e, em Ultima andlise, para 0 desenvolvimento das fungbes motoras,
para a transformagao das agbes e comportamentos habituais.

Os diversos métodos de educagao somatica existentes foram criados por pesquisadores pioneiros que
desenvolveram sistemas personalizados de aprendizagem pratica baseados no conhecimento somatico
como modo de melhorar, muitas vezes, seu préprio funcionamento sensério-motor. E curioso que muitos
desses pesquisadores chegaram, por meio da auto-observacao e da organizacao do préprio movimento,
tanto a cura de suas deficiéncias quanto a formulagao de seus métodos de trabalho.

Esse foi 0 caso de Moshe Feldenkrais' (1904-1984), matematico, engenheiro e fisico israelense criador
do método que leva seu nome. Por volta do ano de 1942, viu-se as voltas com uma grave leso nos joelhos
em decorréncia da pratica do futebol. Em vez de submeter-se a uma arriscada cirurgia, da qual ndo sabia se
sairia ileso, decidiu dedicar-se ao estudo da anatomia, da neurologia, da biomecénica, do comportamento
e do desenvolvimento do movimento humano. Com base em suas pesquisas € experimentagdes tedrico-
praticas acerca das ligages entre cérebro e corpo, conseguiu recuperar por completo sua capacidade de
locomogao (ZEMACH-BERSIN; ZEMACH-BERSIN; REESE, 1992).

Paralelamente a carreira cientifica, Feldenkrais empenhou-se a sistematiza¢éo de sua metodologia
de trabalho, que tem o movimento como fundamento do conhecimento. Por meio da andlise da estrutura,
da funcéo e dos diversos modos de sua operacionalidade, 0 movimento sera 0 meio privilegiado para
perceber como se processa a aprendizagem e para promover o refinamento gradativo da sensibilidade

1 Nasceu em Slavuta, antiga Republica Soviética e atual Republica Ucraniana, emigrando aos 14 anos para
Israel e firmando-se desde entdao como cidadao israelense.
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e, por conseguinte, da habilidade motora e da atitude. Feldenkrais descrevia seu método como uma
maneira de aprender a aprender e fazia referéncia a um provérbio chinés a fim de ilustrar a experiéncia do
movimento como caminho para a produgao de conhecimento: “Ougo e esquego, vejo e me lembro, fago e
compreendo” (ROMANO, 2003, p. 23).

Tendo testado a principio suas descobertas em amigos e pequenos grupos para certificar-se do
alcance e da validade de suas ideias, Feldenkrais passou em seguida a disseminar sua experiéncia ao
publico leigo e aos profissionais de diversas areas. A partir da década de 1960, comegou a treinar grupos
de professores em Israel e nos Estados Unidos, habilitando-os a transmitirem seu método.

Podemos situar, entre os profissionais que tomaram contato com a abordagem de Feldenkrais,
inumeros bailarinos e professores de danga que, formando-se na metodologia, a difundiram amplamente em
ambientes académicos, companhias ou cursos livres de ensino da danca (estudios, escolas e academias)
— sobretudo no exterior, ja que no Brasil sua historia é bastante recente —, utilizando-a como abordagem
conjunta ou complementar a praticas de treinamento tradicionais (FORTIN, 2005).

Do ponto de vista da pedagogia da danga no Brasil, é ainda muito reduzido o nimero de profissionais
e de pesquisas que investigam a integracdo do Método Feldenkrais de educagéo somatica aos processos
de ensino-aprendizagem voltados a formagao técnica e criativa, a pratica coreografica e ao refinamento da
performance do bailarino. Este artigo pretende, portanto, trazer a luz algumas das contribuicdes do método
a preparacao artistica de profissionais da area.

0 ESTADO DE CONSCIENCIA

Thomas Hanna (1928-1990), filosofo e practitioner do Método Feldenkrais — com base no qual
desenvolveu uma orientacdo propria de trabalho, 0 Hanna Somatic Education® ou Hanna Somatics -,
definiu em 1976 o termo somatico como um campo de estudo que trata dos fenémenos de integragao
corpo-mente e que esta relacionado a possibilidade que o ser humano tem de vivenciar 0 seu proprio
interior.

Somatico é o estudo do soma, conceito que se distingue de corpo, segundo Hanna. Enquanto a
nogao de soma esta relacionada a um processo subjetivo e encarnado de percepgéao de si mesmo, 0 corpo
pode ser definido como a entidade percebida objetivamente pela perspectiva de um terceiro e revestida por
modelos estabelecidos e padrdes socioculturais (ROMANO, 2003; GREEN, 2002-2003).

O conhecimento somatico consiste, portanto, no conhecimento sensivel de si baseado na dinamica
corpo-mente, isto é, na intensificagdo da comunicagao entre cérebro e corpo e no uso do sentido cinestésico?
como forma de sentir o modo tal qual nos organizamos internamente para realizar determinada a¢éo ou
movimento. Pautado na acuidade de observagao de si mesmo e dos outros, o fator cinestésico leva em
conta as sensag0es e 0s sentimentos — aspectos em geral pouco valorizados pela cultura e educagéo
ocidentais — como processos importantes para o fendmeno da consciéncia.

2 A cinestesia é o sentido que fornece informagdes sobre as sensagdes internas dos movimentos do préprio
corpo, promovendo a consciéncia do estado corporal. Compreende a sensacdo de esfor¢o de nosso corpo
quanto a agao gravitacional, a nossa orientagao no espago, ao passar do tempo e ao ritmo.



Do ponto de vista do Método Feldenkrais, o principio basico para que a aprendizagem seja bem-
sucedida é mover-se com consciéncia. Mas 0 que é mover-se com consciéncia? Qual a definicdo de
consciéncia sob a perspectiva da referida abordagem?

De acordo com Feldenkrais (1977), trés estados de consciéncia podem ser distinguidos no ser
humano: acordado (ou vigilia), dormindo e consciéncia. O estado de vigilia é constituido de quatro
componentes inseparaveis que estao envolvidos, em alguma medida, em toda e qualquer acéo: sensacéo,
sentimento, pensamento e movimento. Isso quer dizer que, quando se coloca em foco qualquer um desses
componentes, 0os demais s&o automaticamente influenciados e também o individuo como um todo.

Diferentemente da vigilia — uma manifestagdo de ordem externa, ou seja, que se presta a observagao
de uma terceira pessoa —, a consciéncia & um fendmeno individual, de primeira pessoa, que ocorre no
interior do organismo como parte do processo privado chamado de mente (DAMASIO, 2000). No entanto
a consciéncia nao é apenas uma faculdade intelectual, visto que cérebro e corpo se encontram integrados
de forma indissociavel. Ela esta relacionada de maneira intima com 0 nosso fazer, pois nesse estado, além
de se saber desperto, o individuo sabe perfeitamente o que esté fazendo.

Ha ainda uma distingdo essencial entre consciéncia e percepcdo. Podemos estar despertos e
conscientes, mas nao estarmos atentos ao que acontece em nés. Para prestarmos aten¢do ao modo
como realizamos uma agao, dispomos do sentido cinestésico, que nos informa a localizagéo espacial, 0
peso e a atividade muscular do corpo, permitindo-nos perceber o0 momento da agdo (ROMANO, 2003).
Conforme definicao de Feldenkrais (1977, p. 72), percepgdo & “a consciéncia junto com a nogao do que
esta acontecendo na situagdo ou dentro de nés mesmos, quando estamos conscientes”.

Uma das razdes principais para a escolha do movimento como principal meio de aperfeicoamento da
imagem propria que esta em nds (auto-imagem)? é o fato de a atividade muscular ser o elemento de maior
concretude em comparacao aos demais componentes (sensagao, sentimento, pensamento), na medida
em que nos permite reconhecer, com maior facilidade, a organizagéo do corpo contra a forga da gravidade
e as qualidades diferenciadas de movimento. Pelo movimento, somos capazes de ativar diretamente o
circuito corpo-mente, estimulando trocas efetivas e simultaneas entre o corpo, de modo a aperfeigoar sua
acao e criar novas habilidades, e a mente, compreendendo como fazemos 0 que fazemos e refinando o
processo como um todo.

Muito embora 0 meio de pesquisa seja 0 movimento do corpo no espago e o relacionamento das
partes do corpo entre si, 0 que esta em questdo no Método Feldenkrais ndo é propriamente a mecanica do
movimento, mas a da percep¢ao. Para compreender 0 movimento é preciso senti-lo, notando diferengas
sutis entre uma agao e outra: “Se queremos aprender, precisamos afinar nossa capacidade de sentir’
(FELDENKRAIS, 1977, p. 82).

Conforme Hanna, ambos 0s termos, consciéncia (consciousness) e auto-consciéncia (awareness)®,

3 Auto-imagem ¢é a figuragao de nosso corpo formada em nossa mente. Do ponto de vista do processo de
conscientizagao, Feldenkrais (1977, p. 27) esclarece: “Para mudar nosso modo de acdo, devemos mudar a
imagem propria que esta dentro de nds”.

4 Nao ha correspondente exato em portugués para a palavra inglesa awareness, que em geral é traduzida pe-
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estdo intimamente ligados ao conceito de soma, bem como ao processo de aprendizagem sensorio-
motor® (ROMANO, 2003) que, conforme veremos a seguir, & a base da abordagem pedagogica do Método
Feldenkrais de educagao somatica.

APRENDIZAGEM ORGANICA

Que tipo de aprendizagem é importante? Na obra Vida e movimento, Feldenkrais (1988)
contrapde duas formas de aprendizagem a fim de responder a essa questao.

De um lado esta a aprendizagem escolar ou institucionalizada, relacionada com o ser adulto,
que enfatiza em boa parte conteldos reprodutivistas, fixados pela repeticdo mecénica. Nesse
tipo de pedagogia, 0 professor & encarado como autoridade e modelo principal a ser seguido,
desconsiderando as diferencas individuais dos alunos no processo de aquisicéo de conhecimento.
A preocupagéo fundamental esta no produto do trabalho escolar em detrimento da qualidade do
processo de aprendizagem.

De outro lado ha a aprendizagem orgénica (ALON, 2000), baseada no modelo de
aprendizagem do bebé durante os primeiros anos de vida, que se da de forma natural, por meio de
experiéncias pessoais diretas e do principio operacional da auto-experimentagao pelos erros. O
docente orienta a atividade sem intervir demasiadamente, valorizando a iniciativa e autonomia do
aluno diante do conhecimento. Este n&o se vé obrigado a responder a um padrao prévio e exterior
a ele. Tal pedagogia, de inspiragao experimental, utiliza os mesmos fundamentos do aprendizado
auténomo e pode ser retomada de maneira intencional em qualquer etapa da vida adulta para que
se dé continuidade ao processo de desenvolvimento.

Feldenkrais (1999) afirma que, em qualquer nivel de atividade humana, 0 amadurecimento
ndo € uma condicdo definitiva, mas “um processo pelo qual a experiéncia pessoal passada
se fragmenta em partes, formando novos padrbes que se ajustam as circunstancias atuais do
ambiente e a atual condig&o do corpo” (FELDENKRAIS, 1999, p. 1). Assim, mesmo que 0 processo
de desenvolvimento de uma determinada fungéo® tenha sido afetado ou interrompido durante
a infancia e adolescéncia — periodos mais suscetiveis do crescimento —, é possivel corrigi-lo e
recupera-lo aos poucos, promovendo mudangas significativas em todos os aspectos da nossa

las palavras consciéncia, conscientizagao, auto-consciéncia ou ainda “dar-se conta”, como no caso da autora
citada por Romano (2003).

5 A aprendizagem sensério-motora € aquela que ocorre por meio de um processo de retroalimentac¢ao da
informacao entre nossos sentidos, nossos musculos e nosso cérebro enquanto o corpo se movimenta até que
se forme um padrao neuromuscular coordenado e bem-sucedido (ZEMACH-BERSIN; ZEMACH-BERSIN;
REESE, 1992).

6 Funcao é, nesse caso, qualquer acdo que se executa, como deitar, sentar, ficar em pé, andar, falar, comer,
pensar, julgar, decidir, sentir, evocar uma memoria e todo um repertério de agdes humanas, sejam elas ins-

trumentais ou expressivas, cotidianas ou extracotidianas, reais ou imaginadas.



auto-organizacao e alcangando um funcionamento fisico € emocional mais harmonioso.

Tal “sistema de reabilitagdo” ndo constitui, no entanto, uma abordagem estatica, pois parte
da premissa de que a melhora é mais eficaz quando baseada na qualidade do processo e ndo em
seu resultado. O enfoque esta no aprimoramento sistematico da auto-imagem, abordagem mais
rapida e eficaz que a correcao de agbes particulares.

O aperfeicoamento da realizacdo de uma fung@o motora sera consequéncia do fendbmeno de
nos percebermos em a¢do e compreendermos como esta se processa em nosso interior, podendo
tomar consciéncia de suas limitagbes e reverté-las ativamente por intermédio da exploragao de
novos padroes neuromusculares. Feldenkrais esclarece-nos:

Este aperfeicoamento pode ser comparado a execugdo de um instrumento que nédo esteja
suficientemente afinado. Melhorar a dindmica geral da imagem torna-se o equivalente de afinar o
piano, porque é muito mais fcil tocar corretamente um instrumento que esté afinado (1977, p. 41-42).

O método torna-se, portanto, uma estratégia para nos darmos conta de como usamos pouco
a capacidade potencial de nosso sistema nervoso, restringindo nossos recursos de aprendizagem e
empobrecendo nosso repertorio de movimentos.

Na aprendizagem organica, o importante ndo é o que se faz, mas como se faz. Baseada na metodologia
de ensaio e erro, a aprendizagem importante, seguindo a perspectiva de Feldenkrais, é aquela que nos
habilita a fazer aquilo que ja sabemos de uma maneira nova ou de, pelo menos, trés maneiras diferentes. “O
objetivo ndo é produzir movimentos, mas aprender o que € possivel descobrir com eles” (ALON, 2000, p. 52).
O individuo conduz uma pesquisa propria de seus movimentos mediante instrucdes dirigidas, explorando
variagbes em como uma agao é acionada por um determinado tema de movimentacéo e escolhendo, entre
as inumeras alternativas, um modo pessoal de realizagdo. Essa estratégia esta relacionada com o poder
da livre escolha: quanto maior 0 numero de opgdes para realizar determinada agao, maior sera a liberdade
para agir de forma inédita, ampliando as possibilidades de solu¢ao e de tomada de deciséo.

Na prética de Feldenkrais, a capacidade de livre escolha esta diretamente associada ao refinamento
da capacidade de discernirmos pequenas diferengas em nossas agdes. Todavia 0 aumento da sensibilidade
nao pode ser conseguido sem reducao do esforgo muscular desnecessario:

Os sentidos humanos estao ligados aos estimulos que os despertam de tal maneira que a discriminagéo
€ amais fina quando o estimulo & 0 mais leve. Se eu levanto uma barra de ferro, ndo sentirei a diferenca
se uma mosca pousar nela. De outra parte, se estou segurando uma pena, sentirei distintamente a
diferenca se uma mosca assentar nela. O mesmo se aplica a todos os sentidos: audi¢ao, visao, olfato,
gosto, calor e frio (FELDENKRAIS, 1977, p. 83).

Isso significa que, ao empregarmos demasiado esforgo muscular, o cérebro tera dificuldade em
realizar as distingdes sensoriais essenciais para o aperfeicoamento de nossa organiza¢ao neuromuscular.
A intensificagdo da comunicagao entre cérebro e corpo dar-se-a, por conseguinte, por meio do emprego
de uma qualidade motora especifica pautada em movimentos lentos, suaves e de pequena amplitude,
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fornecendo ao cortex motor — parte do cérebro responsavel pela organizagdo da agdo — a condigao
adequada para a captagao e consequente mudanga de nossos padroes de movimentagéo.

Afacilidade e o prazer de mover-se séo aspectos fortemente valorizados no processo de aprendizagem
do método, o que contrasta com o0 ensino compulsivo baseado apenas no treino da forga de vontade como
forma socialmente reconhecida para alcance de sucesso. Alei fundamental de aprendizado da Consciéncia
pelo Movimento’ contraria 0 mito de no pain, no gain — expresséo que pode ser liviemente traduzida para
a nossa lingua como sem sofrimento, sem ganho —, muito difundido no universo das praticas corporais,
incluindo as de danca, e passivel de ser estendido aos diferentes ambitos da vida humana.

Além disso, a compreensao adequada da aprendizagem orgénica requer a consideragao da
unidade funcional formada por ambiente-mente-corpo, isto &, um organismo em relagdo. De acordo com o
neurocientista Damasio (1996), os fenémenos mentais s6 podem ser entendidos por completo no contexto
de um organismo em interagdo com 0 ambiente que o0 rodeia. A interagdo acontece como um conjunto;
ndo é exclusiva nem do corpo nem do cérebro. Essa visdo destaca a proeminéncia do corpo ao recolocar
o individuo como “ser-situado-corporalmente-no-mundo” (LE BOULCH, 1987, p. 20), aderindo as correntes
filostficas existencialistas, cujo modelo de corpo esta centrado no homem, em seu presente historico, nas
suas experiéncias e na vida diaria.

Uma estratégia central da aprendizagem do Método Feldenkrais consiste na mudanca de contexto,
fornecendo ao praticante um ambiente diferenciado da sua realidade rotineira. Feldenkrais sabia que “o
sucesso na aprendizagem de algo importante e novo depende da natureza da experiéncia que induzia tal
aprendizagem” (GINSBURG, 1988, p. 20).

O rompimento com a postura vertical € um dos elementos-chave para o afrouxamento de padrdes
motores e estados mentais habituais e, por isso mesmo, grandemente empregado durante 0s exercicios.
Alon (2000) explica que a posi¢ao passiva de deitar-se no chéo libera o cérebro do trabalho permanente
de manutengao de equilibrio no campo gravitacional, induzindo a criagdo de um ambiente mais favoravel a
interiorizac@o e ao agugcamento da sensibilidade.

Elucidaremos, a seguir, as modalidades de trabalho do profissional do Método Feldenkrais, buscando
introduzir algumas das possibilidades de sua aplicagdo nas aulas de danca com base na experiéncia
docente da autora.

MODALIDADES DE TRABALHO DO METODO FELDENKRAIS

Ha dois procedimentos basicos desenvolvidos por Feldenkrais para a aplicagdo do seu método. O
primeiro € conhecido como Consciéncia pelo Movimento (ATM — Awareness Through Movement), e o
segundo, Integragdo Funcional (FI - Functional Integration).

Nas aulas de Consciéncia pelo Movimento, o profissional conduz ligbes para grupos de pessoas por
meio de instrugbes verbais. A condugao deve fornecer tempo suficiente para que os alunos executem os

7 Consciéncia pelo Movimento — ou Awareness through Movement (ATM) — é uma das modalidades de trabalho
do Método Feldenkrais, como veremos a seguir.



movimentos num ritmo individual e sejam capazes de explorar, com conforto e seguranga, novas solugbes
com as antigas rotinas mediante a auto-investigagao. Toda a estratégia de ensino-aprendizagem deriva
do reconhecimento dos principios de funcionamento do sistema nervoso. A chance de inibir uma agao,
prolongando o periodo entre inten¢éo e execugao, impede que a realizemos de maneira automatica e sem
consciéncia (FELDENKRAIS, 1977).

Feldenkrais deixou como legado uma diversidade incrivel de ligbes — em torno de mil — e prop6s em
cada uma delas um desafio inédito. Esta & uma das diretrizes basicas de seu sistema de aprendizagem:
cada licao apresenta um tema diferente, estruturado em uma série de passos que leva o aluno a confrontar-
se com situaces desafiadoras ainda n&o experimentadas (ALON, 2000).

As aulas abrangem uma vasta gama do movimento humano, variando de organizacbes basicas
relacionadas ao desenvolvimento infantil - flexao, extenséo, rotagdo — até as habilidades de alto nivel
de desempenho, geradas das mudiltiplas possibilidades de combinagao das fungdes mais simples. Grosso
modo, a cada licdo as diversas fungdes motoras sdo dissociadas em seus elementos basicos, voltando a
se integrar de novo no fim da aula. Outra caracteristica a ser destacada € que as ligbes se desenvolvem
em niveis de complexidade progressivos, transitando dos movimentos mais simples aos mais sofisticados.

Muito embora a aula seja orientada para um grupo de pessoas, 0 professor tem de estar atento,
desde o inicio da aula, para como cada individuo soluciona as tarefas propostas:

Sua intervengao estara orientada a colaborar com que cada aluno possa atingir, ao final da aula, a
reconstrucao unificada do movimento analisado. A capacidade para realizar esta reunificagéo esta em

cada um; o coordenador simplesmente facilita sua descoberta® (ROMANO, 2003, p. 41).

Um aspecto relevante do processo de aprendizagem é que, durante uma aula de Consciéncia pelo
Movimento e, sobretudo, ao término da licao, se instiga 0 aluno a suspender sua agéo para observar-
se, podendo experimentar sensages, discriminar e perceber mudangas ocorridas em sua organizagao
corporal. De acordo com a dangarina e professora Sylvie Fortin (2005), ele n&o deve se prender a uma nova
sensagdo como um fim em si mesma, mas na sua integragdo a uma fungéo. Toda e qualquer informagao
significativa que tenha se produzido ao longo da experiéncia somente fard sentido quando revelada no
contexto da fungao, seja ela caminhar, dangar ou correr.

Uma segunda modalidade de trabalho com o método é a Integragdo Funcional. Nela aplicam-
se 0s mesmos principios da Consciéncia pelo Movimento, com a vantagem de que aqui o trabalho é
individualizado, executado pelo profissional por meio de toques n&o invasivos, sensiveis e precisos.

Comunicando-se com 0 aluno por intermédio de suas maos, o profissional investiga sua disponibilidade
para 0 movimento, a fluidez de suas fungdes e 0 que for necessario para a sua aprendizagem. O papel do
orientador ndo € corrigir, impor movimentos ou contrariar a maneira como a pessoa organiza sua agao €
seu corpo. Ele apenas delicadamente sugere ou potencializa conexdes ignoradas, mostrando ao aluno 0s

8 Traducao do original: “Su intervencion estard orientada a colaborar com que cada alumno pueda lograr, al final
de la clase, la reconstruccion unificada del movimiento analizado. La capacidad para realizar esta reunificacion estd em
cada uno; el coordinador simplesmente facilita su descobrimiento” (ROMANO, 2003, p. 41).
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recursos com os quais ele conta, facilitando o desenvolvimento de novos padrbes motores. “Ao sentir-se
apoiado o aluno ‘abre mao’ de suas resisténcias e encontra-se pronto para absorver novas informagdes e
sensagoes” (GINSBURG, 1988, p. 22). Aideia é levar o individuo a aprender um uso mais eficiente de si
proprio na vida cotidiana.

CONTRIBUIGOES PARA A DANGA

Feldenkrais realizou diferentes incursdes pelas praticas artisticas, trabalhando sobretudo com
musicos e atores renomados (Heinrich Jacoby, Yehudi Menuhin, Narciso Yepes e Peter Brook sdo os
mais conhecidos). Seu método é uma ferramenta poderosa para a potencializagédo da criatividade, o
desenvolvimento das capacidades expressivas, a minimizagdo do esforgo corporal € a descoberta das
desorganizagbes motoras, entre outras contribuicdes as areas da musica, da danga e do teatro.

Na impossibilidade de enumerarmos todos os beneficios resultantes da integragdo do Método
Feldenkrais de educacao somatica com a danga contemporanea, destacaremos alguns dos fundamentos
que consideramos mais importantes a compreenséo da abrangéncia de sua agao. Acreditamos, porém,
ser preciso primeiro introduzir certos dados histéricos que elucidem as aproximagdes entre 0s campos de
conhecimento da danga e da educagao somatica.

Como tendéncia comum aos artistas da danga da atualidade, observamos a busca por solidarizar
os trajetos entre interior e exterior do corpo de modo a conhecer as vias de corporificagdo de emogdes,
sensag0es, ideias, sentimentos, compreendendo aspectos marcantes que incidem sobre a expressividade
do movimento. Esse caminho ajuda o intérprete a amplificar o seu potencial comunicativo e, por conseguinte,
a sua capacidade de responder criativa e expressivamente por intermedio do movimento.

A busca pelo entendimento das relagbes entre interioridade e exterioridade do corpo néo é uma
preocupacao recente no campo da danga. Os modernistas da danga, desde o inicio do século XX, tinham
como base de suas pesquisas 0 interesse pelas correspondéncias entre movimento-expressao, gesto-
impulso interior. Movidos pela crenca de que existia solidariedade entre as experiéncias do corpo, da
emogao e da mente, desenvolveram teorias e métodos peculiares que influenciaram sucessivas geragoes
de artistas até os nossos dias. As técnicas corporais em emergéncia no periodo tinham como tarefa
construir ferramentas eficazes para alcancar a interioridade do bailarino e dota-lo de uma expressividade
capaz de expulsé-la em significagbes (GERALDI, 2009).

A partir da década de 1960, o projeto politico encampado por diferentes campos da arte procurou no
corpo consciente um instrumento de conexao cosmica e social. Mediante a expansao da consciéncia e da
intensificagdo dos processos de percep¢ao ansiou-se ndo necessariamente transcender a vida material,
mas enraizar-se ainda mais nela por meio do corpo fisico. Este passou a ser visto como inteligéncia
canalizada na propria fisicalidade. A época assistiu também ao grande florescimento de inimeras praticas
holisticas — 0 ioga, as técnicas de respiracdo, os métodos somaticos, a expressao corporal, as terapias
orientais, entre outras — como caminho potencial a abertura dos canais sensoriais e a integragao dos
processos perceptivos e de autoconsciéncia.

Uma exigéncia que caracterizou os criadores tanto da nova danca americana quanto da centro-



europeia apds os anos 1980 foi a formagao multidisciplinar de seus intérpretes. A respeito dessa questao,
Fortin (1998) argumenta que diversos coredgrafos contemporaneos de vanguarda tém trabalhado sob o
enfoque de maior democracia estilistica, sem vincular suas companhias a uma escola de danga particular
— situagdo comum no passado —, procurando dangarinos com formagao técnica mais neutra em detrimento
daqueles treinados exaustivamente em estilos de danca caracteristicos (GERALDI, 2007).

Reconhecemos, portanto, a grande contribuicéo que os estudos somaticos trouxeram a melhoria dos
processos de aprendizagem e ao desenvolvimento de novas habilidades técnico-criativas e de performance
na danca.

Do ponto de vista do treinamento técnico da dancga, o Método Feldenkrais responde a preocupagao
atual de permitir, por um trabalho consciente de movimento, que o dangarino va ao encontro da técnica de
uma maneira individualizada, mais prazerosa e organica para si, conscientizando-se de sua potencialidade
fisica como estratégia para atingir uma poesia corporal particular.

As estratégias de ensino-aprendizagem que se apoiam na metodologia desenvolvida por Feldenkrais
colocam no foco das atengbes a experiéncia do corpo e a organicidade cinética préprias de cada individuo
em contraponto a um padrao externo fixo a ser seguido, caracteristico do ensino de técnicas tradicionais
de danca. Ao concentrar os principios de uma técnica na experiéncia corporal sensivel, a pesquisa do
professor e do dancarino contemporaneo pode inclinar-se sobre propositos cénico-expressivos do trabalho
com 0 corpo, transcendendo critérios de mero desempenho fisico.

Outro importante principio do método se refere ao ajustamento da respiragdo a postura do corpo
na relagdo com a gravidade. Para Feldenkrais (1977, p. 58), respiracdo é movimento. Segundo ele, ao
reorganizarmos de forma adequada nossa respiragao, inevitavelmente aperfeicoamos a organizagéo dos
nossos musculos, melhorando nossa movimentacéo e postura.

Arespiracéo também assume relevante papel no deslocamento do peso do corpo no trabalho com
a danga. A unido entre inspiracao e expiragéo promove a soltura do movimento, o que faz o bailarino chegar
a um bom resultado sem esforgo. “Quanto a respiragao, € ela que ‘comanda silenciosamente as fungoes
musculares e articulares™ (WIGMAN apud SUQUET, 2008, p. 513), incidindo na amplitude e velocidade do
movimento:

O alternar-se da inspiragao e da expiragéo fornece aos bailarinos a matriz dos principios de tenséo/
relaxamento, com a promessa de multiplas interpretagbes e evolugbes ao longo de todo o século
XX. Abre igualmente o caminho para a tomada de consciéncia de um espago intracorporal plastico,
simultaneamente volumétrico e direcional: pela respiragdo, o corpo se dilata e se contrai, se estira e
se recolhe. Deste modo se produz a relagdo encadeada e continua entre 0 espago interior e 0 espago
exterior (SUQUET, 2008, p. 513).

O ajuste da respiragéo torna consciente 0 escoamento ininterrupto das intengdes interiores do gesto
em diregao a superficie corporal, auxiliando na expressédo de uma personalidade propria do intérprete.
A percepcédo dos ritmos organicos ajuda-o a tomar consciéncia do fluxo continuo do movimento, com
implicagOes diretas nas gradagdes de energia e em seu emprego eficiente.
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Do ponto de vista metodolégico, tanto os procedimentos baseados na Consciéncia pelo Movimento
quanto na Integragdo Funcional podem ser aplicados numa aula de danga, em suas varias etapas de
desenvolvimento e conforme os objetivos técnicos, criativos e/ou expressivos que se queira alcangar com
o trabalho. O contexto de ensino, os contelidos de danga, a dinamica da turma, 0 seu conhecimento prévio,
os interesses e as necessidades formativos sao outros aspectos que devem ser levados em conta ao se
propor a integracéo de tal abordagem somatica aos conhecimentos artisticos.

As licbes de Consciéncia pelo Movimento sao uma ferramenta poderosa para a reformulacéo dos
padrdes de movimentagao pessoais do dangarino — dos mais usuais aos mais complexos —, tornando-o
capaz de esclarecer detalhes da dindmica interna responsaveis por sua forma de se mover. A identificacéo
do uso limitado de uma articulag&o ou do condicionamento das relagbes que envolvem as diversas partes
do corpo, fazendo-as atuar em bloco, s&o algumas das situagdes comumente vivenciadas pelos dangarinos
e que lhes dificulta a apropriagao de determinadas técnicas de danga, sobretudo as mais codificadas.

Muito embora a aplicagao da Integragdo Funcional numa aula de danga seja menos 6bvia que a da
Consciéncia pelo Movimento — pelo fato de a primeira necessitar de um profissional experiente no método
a fim de realizar o trabalho de manipulagdo com a qualidade requerida —, o professor pode langar mao de
diferentes principios e taticas que despertem no aluno a sensibilidade tatil, facilitem o estabelecimento de
uma conexao sensorial mais fina entre os participantes pela linguagem do toque (ou do contato corporal)
e criem um espaco privilegiado de integracéo entre 0s conhecimentos somaticos e de danca. Feldenkrais
denominava o tipo de comunicagéo que se estabelece por intermédio da FI de “dang¢ando juntos”.

Durante todo o tempo que ensinou, Feldenkrais estimulou nos futuros docentes que formava uma
atitude de autonomia e criatividade, instigando-os a escrever a metodologia segundo uma caligrafia propria:
“Todo professor cria recorrendo a sua propria experiéncia pessoal e as suas areas de interesse” (ALON,
2000, p. 64). Portanto, ndo cabe aqui propormos férmulas ou modelos fechados para a articulagéo entre
0 Método Feldenkrais e as aulas de danga, mas estimularmos investigagoes que orientem as praticas de
ensino de varios profissionais de acordo com 0 mesmo principio de experimentacéo por ensaio € erro que
permeia toda a filosofia de trabalho de Feldenkrais.

Para fins didaticos, ndo se faz necessaria uma divisdo rigida entre as etapas somaticas e as de
danga a serem abordadas no interior de uma aula. Esta ndo precisa ser composta de um nimero de
sessOes distintas, isoladas entre si, nem seguir uma estrutura fechada e sempre idéntica. As experiéncias
podem variar muito entre diferentes aulas, desde que o professor tenha clareza acerca da orientagéo
epistemologica que apoia suas pesquisas pedagogicas.

Podemos afirmar que um dos desafios do professor da danga ao integrar uma abordagem somatica
as suas praticas de ensino é a compreensédo da funcéo que esse novo campo de conhecimento cumpre
na formagéo do artista da danga. Pela perspectiva técnica e de performance, Fortin (2005) questiona se a
valorizagéo excessiva das praticas somaticas nao conduz a uma postura extremamente introspectiva ou se,
do ponto de vista estético, ndo pode se transformar “em um modelo ideal de ‘como mover-se’, resultando
em uma estilizacéo e, talvez, uma nova padroniza¢éo de movimento dangado” (FORTIN, 2005, p. 22).

Destacamos, assim, a grande responsabilidade que tém os profissionais que atuam nesse campo



interdisciplinar de situarem-se de forma consciente diante das exigéncias da formagdo artistica e de
producdo de conhecimento, buscando uma pratica reflexiva e bem fundamentada de suas escolhas
esteticas e pedagogicas.
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Este artigo tem como objetivo apresentar os fundamentos e a pratica da eutonia diretamente
relacionados ao aprimoramento da danca e do movimento corporal. Veremos as ressonancias do pensamento
de Gerda Alexander (1908-1994), criadora do método, e de outros pesquisadores contemporaneos. O tema
e as suas reverberacoes sao vivos e complexos, 0 que torna o assunto distante de ser esgotado. Varias
areas de estudo vém abordando as questdes do corpo e do movimento, e aqui exponho somente um dos

pontos de vista da rede de complexidade envolvida.

A palavra eutonia vem do grego eu (equilibrio) e tonia (tenséo). Portanto, significa equilibrio do tonus
muscular. Para a eutonia, o0 ténus muscular é a expressao fisica na qual as forgas integrantes do ser
humano se unem. Isso ocorre nas dimensoes fisica e psiquica e, conforme Alexander (1985), também na
espiritual. Percebem-se com a observacéo do tonus do individuo suas tensdes, emogoes, seus habitos e
pensamentos.

O conceito de flexibilidade do tonus muscular engloba varios outros aspectos, como, por exemplo, a
consciéncia e 0 “estado de presenca” do individuo. Este, por sua vez, se associa a atengéo, percepgéo e
intencéo.

Os varios estados do tdnus também envolvem temas universais, tais quais tempo, espago, energias
psiquicas, energia do sistema nervoso e do musculo. Esses estados tnicos, a meu ver, estdo na base da
pratica da danga. Tratam da salde fisica e mental, aprimoram a expresséo artistica, além de oferecerem
uma pedagogia corporal que estimula a criatividade.

0 QUE E EUTONIA?

Temos um s corpo,
Singular, solitario.

A alma teve que baste
Ali dentro fechada,
Caixa com olhos e orelhas
Do tamanho de um botao
E pele-costura apds costura
Cobrindo a estrutura 6ssea
(TARKOVSKII, 1987).

A eutonia foi criada pela alema Gerda Alexander, que apés emigrar para a Dinamarca durante a
Segunda Guerra Mundial fundou a primeira escola de formagéo profissional na area. Sdo contemporaneos
de sua eutonia os métodos de Moshe Feldenkrais e Mathias Alexander. Os trés, juntos, podem ser
considerados a base pratica e tetrica das metodologias que se seguiram.

Todos esses métodos, 0s quais ao longo do tempo foram chamados de terapia corporal, terapia de
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integragdo mente e corpo e consciéncia corporal, evoluiram para uma definicdo especifica tendo como
nome educacdo somatica. Esta se propde a refletir sobre as questdes do ser humano por intermédio
da conscientizagdo dos sentidos do corpo. Para isso, integra conhecimentos das areas da pedagogia
(cognigao, como se aprende), psicologia (afetividade e formas de relagao), filosofia (linhas filoséficas que
pensam 0 ser humano como integrante da mente, do corpo e do ambiente) e motricidade (estudos do
movimento funcional integral).

Para 0 método de Gerda Alexander, todos os aspectos citados (afetividade, sentimentos, emogdes,
cogni¢do, pensamentos) estao relacionados com o ténus muscular. O equilibrio deste no organismo pode
Se comparar a uma orquestra, ou a um corpo de baile, em que todos os sistemas se afinam, se autorregulam
e se regulam entre si, mantendo a harmonia.

O tonus equilibrado é um estado corporal e mental que gera prontidao e disponibilidade motora para
a acao. Alexander comparou esse estado com o dos felinos antes de dar um bote.

O ténus age em todos os tecidos do corpo. Nao existe um tonus modelo, um estado ideal a ser
alcangado. Busca-se a flexibilidade para cada momento. E possivel classificar o tonus como alto, médio
e baixo. Na saude, o ser humano dispde da possibilidade de transitar entre todos os estados do ténus,
dependendo da solicitagdo da atividade. Por exemplo, um ténus baixo faz-se necessario para dormir; um
alto, para dangar; e um muito alto, para saltar. Se o tnus estiver fixado como baixo, o individuo pode estar
deprimido; e ao contrario, no ténus alto, ansioso.

0 MOVIMENTO SOMATICO

O movimento, segundo meu entendimento pratico, € uma das ferramentas de integragao dos aspectos
fisico, psiquico e expressivo.

Essa ideia ndo é exatamente nova. Em 1959 Alexander apresentou pela primeira vez o seu método
com o nome de eutonia, no Congresso Internacional de Relaxamento e Movimento Funcional, que contou
com o apoio do Ministério da Educacéo da Dinamarca. Participaram desse evento 500 especialistas vindos
de 22 paises. Entre os participantes, estavam Moshe Feldenkrais e Mathias Alexander. Naquela época, a
gestaltterapia definia 0 movimento da seguinte maneira:

O movimento consciente & uma resposta de todo o organismo, concebido como uma totalidade, aos
estimulos internos e externos. Qualquer movimento ou mudanga que ocorra nele, ou em uma de suas
partes, influi no funcionamento e na expresséo de todo o corpo (VISHINIVETZ, 1995).

Nos dias atuais alguns métodos de educacdo somatica denominam de movimento somatico aquele
realizado com atencao nos sentidos. Alexander nomeou 0 movimento que contém tais caracteristicas de
movimento eut6nico. Ou seja, 0 movimento que equilibra o tdnus muscular, pelos principios da eutonia, é
0 mesmo que movimento somatico.

Gerda Alexander, Moshe Feldenkrais e Mathias Alexander s&o considerados a primeira geragao dos
educadores somaticos. Os criadores desses métodos semearam a ideia de que 0 movimento poderia ser
terapéutico. Hoje essas praticas encontram comprovagao cientifica em pesquisas de ponta em neurociéncia,
psicologia, pedagogia e filosofia.



Gerda Alexander é uma das grandes colaboradoras para os estudos do movimento. Ela intuiu e
experimentou o que nos dias contemporaneos se confirma, por exemplo a abrangéncia do movimento
consciente e a importancia do movimento antecipado (ou intengdo do movimento, para a eutonia).
Atualmente o movimento é considerado importante para a saude e expressao em varias areas cientificas.

Aqui serdo apontadas as relages diretas da eutonia com a arte da danca. Para a historiadora da
danca Suquet (2008, p. 515),

0 movimento corporal € uma experiéncia muscular, e essa experiéncia é apreciada por um sexto
sentido — o sentido muscular. Dele decorre a possibilidade de perceber as variagdes de intensidade

do tbnus muscular, constituindo estas, de certo modo, a paleta de um dangarino.

DE ONDE VEM 0 MOVIMENTO?

Aqui vale uma experiéncia. Feche os olhos. Observe 0 movimento da onda de ar que percorre todo
0 seu corpo. Apoie as maos sobre a barriga. Note os varios movimentos que estéo ocorrendo na regiéo
nesse momento. Percorra com o seu olhar 0 espago a sua volta. Veja o que esta em movimento. Vocé
percebe 0 movimento do globo ocular deslizando no fundo da cavidade ocular? Olhe para o céu, visualize
0 movimento das nuvens. De onde vem o primeiro movimento? De fora ou de dentro do corpo?

O que instiga o sistema nervoso a acionar um musculo para contrair e provocar uma agéo? Um
desejo, uma inquietagdo, um desconforto? De onde vém o desejo, a inquietagdo, o desconforto de um
impulso interno? Trata-se de uma necessidade organica ou de uma reagdo a um estimulo externo? E
possivel cessar todos esses movimentos? O que incentiva uma pessoa a preencher grande parte de seu
tempo no aprimoramento dos movimentos como dancarino?

Desde o repouso, na mais profunda quietude, tudo se move sutiimente, dentro e fora do corpo. O
proprio corpo exige acao, movimento para manter suas necessidades basicas como comer e respirar. S&o
0s movimentos involuntarios. Ao mesmo tempo, os sentidos do corpo (tato, visao, paladar, audi¢éo e olfato)
captam os sinais do mundo externo, incitando desejos e desencadeando uma série de reagdes, bem como
inquietacOes, que geram agdes voluntarias.

Um sexto sentido marca de forma especifica 0 movimento corporal: a cinestesia, ou propriocepgao,
definida como o conjunto dos receptores que percebem os movimentos do corpo. Esse sentido nos permite
notar o estiramento dos mUsculos, a velocidade do gesto, além de também antecipar as consequéncias do
movimento.

Na danca, no mais ténue e delicado movimento, os sentidos estdo em estado de alerta. As sensagdes
ocasionadas pelo que os sentidos captam se transformam em percepgdes que estimulam movimentos e
sentidos — isto é, a propriocepgao —, gerando uma nova percepgao e dando inicio a um novo movimento.
A raiz do movimento dangado, podemos concluir, estd nos movimentos acionados desde 0s sentidos, pela
sensibilidade.

Esta ai um dos grandes pontos em comum entre eutonia e danga. A primeira alimenta a esséncia do
movimento dangado, pois almeja a aproximacéo da consciéncia pela mesma via, propondo 0 exercicio da
ateng&o nos sentidos corporais. Os sentidos revelam sensagdes. A medida que as sensagdes passam para
a categoria de percepcoes, trazem a luz subjetividade, a esséncia criativa que o gesto contém.
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EXPRESSAOQ E SUBJETIVIDADE

As experiéncias sensoriais e motoras vividas pelo ser humano, desde o inicio da vida, séo diretamente
associadas com a subjetividade e a construgéo da personalidade. Por exemplo, enquanto os movimentos
da mandibula se organizam para mamar, uma série de eventos subjetivos presentes na relagdo da mée
com 0 seu bebé influenciam a agao do sugar.

Sendo assim, considera-se a motricidade uma espécie de registro de identidade. Mais tarde, essas
impressdes motoras também estardo na base da movimentagao do dangarino.

Na experiéncia psicossomatica da existéncia ndo podemos separar, nem distinguir, 0 movimento e as
agdes musculares daquilo que estamos sentindo ou pensando. Sabemos que € um conjunto. Todas
as experiéncias sdo tanto fisicas como néo fisicas (WINNICOTT, 2000, p. 289).

Um bom exemplo da subjetividade transmitida pelo movimento & o caso do bailarino Vaslav Nijinsky.
O que mais encantava 0s seus admiradores? A beleza dos gestos virtuosos e as acrobacias asseguravam
seu desempenho, porém a expressao da subjetividade contida no movimento mostrava certa fragilidade
no bailarino, que se opunha aos movimentos vigorosos. O publico percebia algo estranho, diferente. A
combinagéo dessas oposigbes causava encantamento. Porém, como se sabe, Nijinsky revelou sua
insanidade mental ao longo da vida.

A mecanica corporal do bailarino esta a favor de um modo de ser, dos seus desejos mais secretos.
Gil (2001, p. 24) afirma:

Surpreendemo-nos para comegar com esse pequeno deslocamento da atitude comum que o
bailarino opera. Sai deliberadamente da postura do homem comum para se deslocar desde o inicio
na dificuldade; desequilibra-se, procura as situagdes instaveis que reproduzem esse movimento da
evolucéo da crianga entre 0 engatinhar e o estar em pé. Repete a situacio infantil, mas agora, a partir
do equilibrio aprendido; e € isso que muda tudo.

O dangarino mergulha na pesquisa incessante de desconstru¢do dos movimentos usuais, constroi
novos caminhos, investiga novos apoios e experimenta outras formas de equilibrio e desequilibrio. Isso é
um modo de ser.

Quando Gerda Alexander aponta a flexibilidade do tonus (psicofisico), base do equilibrio dinamico
das for¢as em movimento, trata exatamente de um modo de vida. Ou seja, um modo de ser aberto para o
movimento no qual as tensdes paralisantes se diluem, nao para relaxar, mas sim para libertar as agitagoes
interiores que produzem movimento, de maneira que 0 movimento fisico satisfaga um movimento vital de
um modo de ser. Eutonia e danga, nesse ponto, encontram-se no mesmo objetivo.

A CRIATIVIDADE DO GESTO NO SISTEMA NERVOSO

Por intermedio das neurociéncias, atualmente estd comprovada a relagdo entre percepcdo e
movimento no mapeamento do sistema neuromotor. Os elementos que d&o forma ao movimento estdo
presentes logo no comego da agado. O esforgo inicial, concebido como uma intengéo, é o responsavel pela
evolugdo do movimento que sera desenvolvido.



Na danga, 0 modo de combinagdo das frases motoras é visivel. Ele esta na expressdo de uma
simples maneira de olhar, na intensidade dos impulsos, nas formas de lidar com o peso do corpo, na
angulacéo da cabega ou do cotovelo.

Antes mesmo das comprovagdes da neurociéncia, Gerda Alexander viu que todos esses detalhes
estdo na qualidade do ténus que antecede o0 movimento. H& um tonus especifico que precede cada agéo
no momento em que ja se tem a inten¢@o de movimentar-se, mas ainda néo foi comegado 0 movimento.

A eutonista alema conta em seu livro Eutony: the holistic discovery of the total person (ALEXANDER,
1985) que ja experimentara a importancia do pré-movimento na infancia, durante as aulas de danga com
Otto Blensdorf. O professor de ritmica pedia para as criangas se deitarem sobre 0 ch&o e imaginar que 0
movimento estava chegando aos bragos.

Por volta de 1930, Alexander denominou o pré-movimento de movimento antecipatorio. Em sua luta
contra as dores no corpo resultantes de doengas adquiridas ao longo da guerra, ela imaginava 0 percurso
dos movimentos sem executa-los. Nesse instante, notava que o corpo reagia, embora néo realizasse 0
movimento. Constatava mudancas fisiologicas de temperatura, peso e volume, além de um fluxo intenso de
liquidos visiveis na vontade de urinar, na coriza e na salivagao. Também percebia transformagdes em seu
estado de animo; as vezes o corpo mais leve, e outras, mais pesado. Posteriormente concluiu que todas
essas reagOes faziam parte das mudancas de tonus, que incluem todos os sistemas corporais (respiratorio,
muscular, limbico, circulatério...).

Alguns anos depois, em 1945, Granit e Koda, em Estocolmo, anunciaram a descoberta do sistema
fusimotor, ou seja, a explicagao neurofisiolégica daquilo que ocorre no momento da intengdo do movimento,
0 que, nas palavras de Alexander, consiste no movimento antecipatorio. Essas reflexdes ecoam nos dias
de hoje nas pesquisas do bailarino e rolfista Hubert Godard, professor da Universidade Paris 8. Para
Godard (2001, p. 20), “é 0 estado ténico do momento que vai dar a qualidade do movimento [...J. E o pré-
movimento, invisivel, imperceptivel, que acionard, simultaneamente, os niveis mecénicos e afetivos de sua
organizagao”.

Na area da neurofisiologia encontramos fundamentos atuais na afirmagao de Berthoz (2005, p. 394):
“E aintengdo do movimento que modifica as propriedades dos primeiros relés sensoriais. As bases neurais
da intencionalidade s&o acessiveis a fisiologia do movimento”.

Esta comprovado que, antes de o movimento acontecer no espaco, ocorre um planejamento
motor responsavel por milhares de sinapses. Diversas areas do cortex cerebral se conectam em rede
e sdo acionadas das mais diferentes maneiras, tanto mecanica como sensivelmente. Essa é a prova da
complexidade individual que existe na base do proprio sistema nervoso, em que ha infinitas variedades de
combinagbes para cada movimento original.

Desde 0 nascimento, repetimos milhares de vezes movimentos que sao armazenados na memoria e
compdem a base dos gestos cotidianos. Na danga, o individuo dispde do mesmo aparelho motor.

Quando um corpo aprende a dangar, promove uma das mais extraordinarias assembléias entre as
suas aptiddes evolutivas, uma vez que dangar implica a montagem de uma teia sofisticadissima [...].
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Adanga que se vé no bailarino existe antes no mapa de seu cérebro. Ela comega la, como sinapse. A
danga surge neste continuo entre 0 mental, 0 neuronal e o carnal (KATZ, 1999, p. 15).

A arte do movimento ndo se restringe, é evidente, a um apanhado de combinagdes neurologicas.
Associado aos processos do sistema nervoso e motor existe 0 que ja mencionei como subjetividade: um
algo a mais, indizivel, alguma coisa de que a linguagem verbal ndo da conta e, por isso, se encontra na
categoria de arte do movimento.

Observa-se que 0s treinos do movimento mecanico, que esculpem a forma do corpo e a qualidade
do movimento, tendem a esconder a marca pessoal do bailarino. A eutonia, portanto, ajuda o dangarino
a prestar atengdo em seus padrOes e compreender as bases nas quais 0 movimento se dd, bem como
orienta-0 a experimentar padrdes distintos. Na pratica, ele trabalha para reconhecer a simplicidade dos
movimentos primarios, 0 que 0 leva ao entendimento do funcionamento do préprio aparelho motor. A énfase
estd no sentido do movimento, isto €, no que o bailarino percebe e sente enquanto se movimenta. Para
falar disso, em 1906 o neurofisiologista inglés Charles Scott Sherrington nomeou o sentido do movimento
de propriocepgao ou cinestesia, como ja mencionado.

No gesto artistico ha um contetido de comunicagao que extrapola a vida pessoal do bailarino. O corpo
deste é um condutor de informagOes subjetivas de ordem também coletiva. Para tornar esse corpo sensivel
a abertura para o coletivo, faz-se necessario o aprimoramento da sensibilidade direcionada para isso. O
gesto artistico so tera significado se o corpo do dangarino estiver imerso nesse tipo de comunicagéo. Para
iss0, a eutonia dispde do contato consciente.

CONTATO CONSCIENTE

Para Alexander, contato é um equilibrio do campo eletromagnético do corpo, uma vitalidade que pode
se liberar, aumentar, diminuir e se equilibrar. O conjunto das praticas de eutonia leva o individuo a tornar
essas reagdes conscientes e, por isso, passiveis de regulagéo. Pelo contato o ser humano aproxima-se
da fonte ou da origem do préprio pulso criativo. O contato sempre acontece em duas dire¢des. Quanto
maior ele for com o interior do corpo, maior sera com 0 ambiente, que pode incluir outras pessoas ou o
espectador. A qualidade do contato acompanha variacdes de tonus.

O contato com o corpo em movimento modifica a percep¢do do proprio movimento e do ténus
muscular. Ambos, juntos, semeiam novos circuitos de agdes originais. O contato depende de varios fatores,
e um deles é o estado de presenga.

ESTADO DE PRESENCA

O estado de presenca é visivel em qualquer atividade. Nas artes, trata-se da alma, daquilo que
esta ali iluminando a cena. Sem presencga, ndo ha nada. O dangarino Butd Kazuo Ohno, por exemplo,
hipnotizava o publico com o seu estado de presenca. Os monges, quando meditam, entram nesse estado.
Dalai Lama, entidade sagrada do Tibete, fascina-nos com o0 seu estado de presenca durante 0s seus
discursos. Também é presente a mae que amamenta mostrando todo o seu carinho e amor, sustentando
0 contato com o bebé no olhar.



Enfim, presenca é algo que acontece internamente, um estado de ser e de habitar o corpo com
densidade. Quando ganha expressao, verifica-se isso tal qual alguma coisa diferenciada, iluminada, com
muita vida. Simples, porém sofisticada. Envolve todo o corpo fisico e mais as capacidades de atencéo,
percepgao e intencdo. E como se cada ser escondesse algo muito particular, um mistério revelado nos
momentos de presenca.

Para Alexander, 0 tonus s6 se equilibra com a ajuda da atengao, intengao e percepgéo. Tais elementos,
juntos, constroem o estado de presenga. Enfim, o tdo almejado equilibrio do tonus muscular apenas é
possivel enquanto o individuo esta em estado de presenca. Na eutonia, aprende-se a notar quando se esta
presente ou n&o.

No caso do bailarino, as aulas, 0s ensaios € 0 palco podem se transformar em um exercicio constante
de presenca, tornando a atividade e o produto artistico mais atraentes. A presenga, em seu grau mais alto,
constitui a consciéncia.

A CONSCIENCIA PELO MOVIMENTO

Tanto se fala e pesquisa, mas tdo pouco se sabe sobre consciéncia. Para mim, consciéncia é pura
experiéncia. Vamos tentar?

Onde esta apoiada a sua lingua? No céu da boca? Ela toca os dentes? Deslize-a lentamente por
todo o interior da sua boca. Qual o tamanho dela? Qual o tamanho da sua boca? Como a sua lingua se
molda as varias formas da boca? Como vocé sente as texturas da lingua em contato com as da boca? E
a temperatura? Vocé percebe alguns tecidos moles e outros duros? Faga uma massagem no interior da
boca com a lingua. Verifique o percurso do movimento. O que vocé sente nesse momento? Quais imagens
e pensamentos acompanham essa acdo? Dé uma pausa. Observe as reagdes que continuam ocorrendo
durante essa pausa.

No momento em que acrescentamos um clardo de consciéncia ao gesto maquinal, no momento em
que fazemos fenomenologia esfregando um velho mével, sentimos nascer, sob o termo de habito
domeéstico, impress6es novas. A consciéncia rejuvenesce tudo. D& aos atos mais familiares um valor
de comego. Ela domina a memoéria (BACHELARD, 2008, p. 80).

Um bailarino equilibra-se, gira ou salta ndo somente por intermédio da distribui¢do e da organizagao
das forgas fisicas que atravessam o corpo. O que 0 mantém é a sutileza da atengdo na organizagao
de todas as partes do corpo, na percepcao, na intengao de equilibrio, juntos no campo da consciéncia.
Tais elementos produzem a experiéncia da danga. Da consciéncia aparece o frescor do movimento novo
para a repeticao diaria dos pligs classicos, dos rolamentos da danga contemporénea ou do espreguicar
no aquecimento para uma improvisagao. A consciéncia transforma o habito em algo mecénico, além de
introduzir novos elementos & memoria do movimento. A consciéncia liberta-nos para a autoria.

Todos os temas abordados anteriormente — atengao, intencéo, percepcéo, estado de presenca — séo
ingredientes da consciéncia. O movimento da consciéncia gera 0 movimento consciente, que por sua vez
realimenta a consciéncia.
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0 MOVIMENTO EUTONICO

O movimento eutbnico acontece quando todas as resisténcias ao movimento se diluem, permitindo
que o corpo desfrute do fluxo do movimento. Livre dos excessos de esforgo, ele ocorre como uma corrente
delicada e continua, sem fim. E caracterizado pela leveza, precisao, fluidez e densidade. Comunica a
expressao propria da pessoa que 0 executa e objetiva sentir a realidade do movimento.

O movimento eutdnico resulta de todos os principios do método no movimento. Estéo incluidos nele
a consciéncia das sensag0es na pele, a consciéncia dos 0ssos e do volume dos espagos internos do
corpo, 0 repulse (empurrar a superficie de apoio), os prolongamentos, os deslizamentos de 0ssos, 0s
micromovimentos, 0s microestiramentos, as projegdes no espago, 0 transporte (consciéncia do reflexo
antigravitacional), o estado de presenca, 0 desenvolvimento da auto-observacéo, o tonus em equilibrio e 0
contato consigo e com 0 ambiente.

O importante n&o ¢ a forma do movimento, mas seu percurso, seu processo de construgdo. Nao
importa o resultado, mas como se faz 0 movimento e 0 que se sente no trajeto da execugao.

Orienta-se o individuo a descobrir, por si s6, a multiplicidade de possibilidades de movimento, sem
nenhum tipo de demonstracéo por parte do professor. Desprovido de modelos, 0 aluno encontra seu estilo
proprio.

O movimento eutdnico tem como base o repulse e o transporte. Ambos s@o nomes proprios da
eutonia para designar componentes das leis naturais do movimento. Repulse é empurrar, primeira lei
mecanica do movimento. Todo movimento se da apenas quando empurramos uma superficie dura, como
simplesmente empurrar os pées contra o chdo, como na marcha cotidiana, ou empurrar outros segmentos,
tais quais as costas, 0 cotovelo, a cabega; essas sao propostas que ajudam a ampliar o vocabulario proprio
do movimento do individuo. A transmisséo da forca da gravidade, transformada em forca antigravitacional
depois de um repulse, & chamada de transporte. Somente pelo transporte o corpo se desloca no espago.
Tais elementos, o repulse e o transporte, tornam o corpo leve.

No caso dos bailarinos, o repulse em alto grau consiste no impulso que o langa para o espaco. Esse
efeito do corpo leve que salta, que mantém a suspensao no ar e levita decorre de um extremo contato com
a terra. Aleveza é a expressao da liberdade de lidar com o proprio peso do corpo e do constante dialogo
com a terra a qual estamos ligados de modo intrinseco.

MOVIMENTOS ATIVOS E PASSIVOS

Movimentos ativos s&o voluntarios e acontecem por meio da ativagdo de areas motoras especificas
para aquele gesto. Os movimentos passivos, ao contrario, s&o involuntarios; nao ha nenhuma ativagao
motora voluntaria. O individuo solta um segmento do corpo no espago, e a a¢ao da forca da gravidade
realiza 0 movimento. Por exemplo, levantar o brago € um movimento ativo. Solta-lo deixando que ele se
desloque em diregao ao chdo & um movimento passivo.

Os movimentos ativos em eutonia classificam-se em:

— Estiramentos vitais: s4o 0s movimentos de espreguicar. Consiste em um movimento natural e vital



do mundo animal que 0 ser humano aculturado vem perdendo. Considera-se o0 espreguigar, acompanhado
de bocejos e suspiros, um movimento total do corpo. Os estiramentos acontecem espontaneamente,
ajustando musculos faciais, tenddes e articulagdes. Estao vinculados aos sistemas involuntarios, tais quais
a respiragéo, a circulagdo e o sistema limbico. Por isso, sdo de grande eficiéncia no inicio das préaticas
como um aquecimento global. No fim ddo-se como um grande alongamento, um ajuste involuntario nascido
da inteligéncia intrinseca daquele corpo. Na pratica da eutonia, ha varios procedimentos para estimular a
vontade de espreguicar;

— Gliding bones ou deslizamentos ¢sseos: movimentos imperceptiveis se observados de fora do
corpo, mas perceptiveis para quem os realiza. S&o chamados de deslizamentos 6sseos, pois a sensagéo
é de que 0s 0ss0s deslizam sob 0s tecidos musculares;

— Micromovimentos: movimentos muito pequenos feitos com base na atengo a um ou mais 0ssos.
Podem acontecer voluntariamente em todo o corpo, e seus efeitos fisiologicos alteram o estado geral de
toda a pessoa;

- Microestiramentos: movimentos minimos que ocorrem entre dois 0ssos. Resultam na sensacéo
de abertura da articulagdo. Por exemplo, fixa-se a escapula no solo, e depois desliza-se 0 Umero em
dire¢@o ao radio e a ulna. Estes, por sua vez, seguem e deslizam em direcdo aos 0ssos da méo. Os
microestiramentos s&o muito eficientes para a manutencéo da saude das articulagoes.

Continuando a pesquisa de Alexander, ofereco minha colaboragdo: os microestiramentos em
torcao e oposicdo. Nessa pratica, o individuo localiza dois 0ssos vizinhos, por exemplo o fémur e a tibia.
Posteriormente, desliza os 0ssos em dire¢bes opostas com a intengéo de realizar uma pequena torgéo,
também em oposicao. O movimento que se inicia entre dois 0ssos se expande para todo o corpo e prepara
0 corpo para 0s rolamentos ou um estiramento vital (espreguigar) torcido e espiralado;

- Rolamentos: proporcionam o estiramento total do corpo. Em uma superficie dura, com o corpo
deitado no chao de barriga para cima, prolonga-se um segmento no espago. Vamos imaginar a méo direita
projetando-se na diagonal e levando todo o corpo até um ponto méaximo de tor¢do. No &pice desta, a
projecao de uma parte do corpo promove a espiralacéo de todas as estruturas corporais. Na continuidade
do movimento, 0 corpo muda de posicéo, virando-se de barriga para baixo. Os rolamentos remetem aos
primeiros movimentos do bebé no bergo e podem acontecer primeiro pelos pés, joelhos, pelo quadril ou
pelas maos;

— Posicbes de controle: sequéncia de posigdes que, quando interligadas, geram movimento. As
posicoes de controle t&m como objetivos avaliar 0 estado das articulagbes e ampliar a flexibilidade da
musculatura, de tenddes e ligamentos. A sequéncia comega com um nivel de exigéncia muito baixo e
aumenta aos poucos a dificuldade e complexidade. Por exemplo, a primeira posigao exige o trabalho dos
dedos dos pés, tornozelos e joelhos; e a Ultima engloba todas as articulagbes do corpo;

— Movimentos cotidianos: o estudo desses movimentos propde trazer a consciéncia os padrdes de
movimentos cotidianos individuais. Apds incorporar esse aprendizado, 0 aluno tem instrumentos para se
corrigir ou criar adaptacdes na sua forma de andar, sentar, pegar um objeto, melhorando a satde individual
pelo uso consciente dos movimentos cotidianos;
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— Movimentos livres: intuem aumentar o vocabulério de movimentos do individuo, dando vazéo a
expressao. S&o utilizados varios estimulos proprios da eutonia para oferecer & pessoa instrumentos de
investigacéo de movimentos livres.

— Estudos do movimento: o aluno cria sequéncias de movimentos préprios pautado nos principios do
método da eutonia.

A TRANSFERENCIA DO MOVIMENTO EUTONICO PARA A DANGA

O gesto eutbnico constrdi-se por meio de uma agéo interna consciente. Pode ser utilizado no cotidiano
funcional, desde que agregue funcbes da consciéncia. Para Laban (2001, p. 3), “o movimento é dangado
quando a agao é subordinada a um sentimento interior”. Concluimos entdo que hd uma convergéncia,
nesse aspecto, entre os dois tipos de movimento.

Tanto o movimento eutonico como a danga geram novos movimentos, afinal suas origens nao séo
de ordem mecanica. Por isso, quando um movimento esta sendo finalizado, outro esta nascendo, de modo
que a energia do movimento n&o se esgota; ela esta sempre se transformando. O corpo dangante, com 0
equilibrio do tdnus proposto pela eutonia, abre-se para o fluxo do movimento na sua dimensao mais ampla.
Trata-se de um movimento que nao cessa, porque a fonte ndo é mecanicista. Na preparacao para a danga
0 movimento eutdnico organiza a agéo da sensibilidade fundamental ao movimento artistico.

Entre a danga e 0 movimento eut6nico ha uma diferenga de objetivo. No segundo nao ha necessidade
de um sentido estético, artistico. A realidade & o préprio movimento, a abertura infinita para os movimentos
dos espagos intercelulares. Na danga acontece uma projecao, em sentido contrario, para 0 espago universal.
A intencéo é nos dois sentidos, para dentro e para fora do corpo, provocando mudanga na poténcia da
atmosfera do espago em volta do corpo e de suas formas. Ele emociona e abre espaco de reflexdo.

O movimento euténico e 0 movimento dangado ocorrem em dois momentos, dois estados corporais
e dois estados de consciéncia. Naquele, a atengao é interna, cinestésica. Neste a intencéo é transferir e
projetar em dire¢@o ao espago externo. Consiste em outro estado corporal, de relagdo com o ambiente, de
ocupagao espacial, temporal, ritmica e de intengao simbdlica e artistica.

O beneficio de tal percurso é a qualidade final da precisdo e da expressdo da sensibilidade,
compreendendo precisdo como a exatidao dos impulsos e das projecbes dos movimentos no espago,
como saber localizar 0 0sso que empurra 0 chdo em um plié, o percurso da forga antigravitacional num
giro e a projecao dos 0ssos da perna em um développé, ou todos esses elementos em uma improvisagao.

UMA PEDAGOGIA PARA 0 CORPO

“O verdadeiro pedagogo deve ser ao mesmo tempo um fildsofo,
um psicélogo e um artista”
(DALCROZE apud VIOLETA, 1997, p. 40).

Para Gerda Alexander, a verdadeira experiéncia da consciéncia mediante o corpo também necessitava
de uma pedagogia adequada as leis biolégicas dele. Certamente ela deve ter sido influenciada pelas
ideias de pensadores europeus de sua época, como Jean Piaget e Lev Vygotsky. Ambos, conterraneos



da alema@, revolucionaram a pedagogia no inicio do século passado. Na area do movimento, Alexander
sofreu influéncias diretas do professor de ritmica, Jacques Dalcroze, que também reformulava um modo
de educar o movimento.

A proposta pedagogica da eutonia tem como principais objetivos construir a individualidade e a
autonomia corporal, despertar a curiosidade, estimular a autoconfianga, acolher as reagdes individuais e
cultivar a independéncia e a investigacao da originalidade. Por isso, Alexander optou por chamar de alunos,
e ndo de pacientes, as pessoas que solicitavam seus tratamentos. Ela acreditava que o autoconhecimento
do corpo € um aprendizado.

Assim, sugeriu a relagao aluno e professor baseada na colaboragio e confianga. Este néo interfere
no processo daquele, mas apoia suas descobertas. Elimina qualquer nuanga de hierarquia ou autoritarismo
que impega a expressao propria do corpo do discente. O professor pauta-se na boa observagéo e ao
mesmo tempo despe-se de qualquer forma de julgamento, bem como ensina o aluno a prestar aten¢do nos
limites do proprio corpo, trabalhando conforme as suas possibilidades corporais. Estd a todo 0 momento
atento para incentivar as possiveis transformagdes de cada individuo.

Todas essas atitudes se opdem a pedagogia de muitos métodos de danga, nos quais as relacdes séo
predominantemente autoritarias e hierarquicas, se estimula a competitividade, desrespeitando os limites
fisicos e psiquicos de cada ser humano, além de o bom aluno ser aquele que se molda nos movimentos de
acordo com o corpo do docente.

O professor de eutonia ndo segue modelos ou receitas de aulas. Cria seus proprios instrumentos,
seu proprio roteiro de aula. Ou seja, sua criatividade também continua ativa, em uma atitude de alerta, em
estado de presenca. A qualquer momento deve estar aberto as mudangas de planos. Tudo depende das
reagOes individuais de cada aluno. Para atendé-las, ele mantém a constru¢éo constante do roteiro da aula
OU Sess&o.

Adisciplina do aluno garante-se pelos niveis de consciéncia alcan¢ados em relagao as leis basicas do
corpo e do meio ambiente. Isso afasta 0 excesso de autoexigéncia, que atrapalha o seu desenvolvimento
integral. Por exemplo, 0 individuo deve aprender a lidar com os limites do cansago, usando as pausas para
n&o chegar a exaustao, neutralizando personalidades perfeccionistas ou obsessivas.

SAUDE FiSICA E MENTAL DO BAILARINO

Fisicamente, 0s beneficios da eutonia séo reconhecidos na salde dos musculos, de tendbes e
articulagdes, bem como no tratamento e na prevencao de leses. Treinos incessantes estressam os tecidos
e lesionam-nos. A eutonia, a fim de prevenir e tratar lesGes, orienta o estudo da anatomia, fisiologia e
mecanica do movimento, sensibilizando o individuo aos seus proprios limites. Estimula também a procura
de novos caminhos para 0s mesmos movimentos, aliviando agresses as estruturas corporais.

Quanto a saude mental, a eutonia colabora no cuidado com a integrac@o entre a imagem psiquica
(chamada de imagem corporal) e a imagem estética, to almejada na arte da danca. Os disturbios de
imagens s&o grandes causadores de desordens psicossomaticas, como anorexia nervosa, bulimia,
esterilidade, disturbios hormonais, entre outros, que distanciam o individuo da realidade.
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Diferentemente das artes plasticas ou da musica, em que 0 objeto artistico & o quadro ou a composigao
sonora que nasce do instrumento, na danga o corpo do bailarino constitui a propria obra de arte. Para tratar
do corpo como um produtor de imagens artisticas, o bailarino sai do territério de estabilidade e faz contato
com zonas de caos, de onde colhe matéria-prima para a sua expressao.

Ampliar as potencialidades expressivas e tornar o corpo um objeto estético é tarefa complexa. A
expressao estética do corpo envolve percepcao, sentimentos e pensamentos, caracteristicas especialmente
humanas. Ou seja, 0 corpo estético do bailarino n&o & s6 uma maquina que realiza movimentos coordenados
de forma harmoniosa. Os aspectos humanos, que ndo podem ser desvinculados da pessoa do dangarino,
estdo sempre ali, com a expressao do corpo.

Integrar a dupla experiéncia, 0 corpo cotidiano do individuo e o corpo obra de arte, envolve muitos
fatores. A experiéncia estética da imagem pode se sobrepor a imagem que o individuo tem de si proprio. A
imaginacéo e a fantasia do artista sobrepdem-se a realidade cotidiana, desintegrando a unidade mente e
corpo, base da saude integral.

Como organizar a imagem que sentimos de nés proprios com a imagem estética? De que maneira
prosseguir saudavel na habitagdo do corpo, mesmo quando ele se torna um objeto estético? E ai que a
pratica da eutonia pode estimular a reflexdo, com base na experiéncia daquilo que se sente no corpo,
influenciando para que haja uma atualizagdo sempre saudavel entre a imagem psiquica do individuo e a
imagem estética, a do bailarino. Logo, a eutonia utiliza recursos como o toque, o trabalho de consciéncia da
pele e dos 0ssos como estrutura e do volume. Esses procedimentos atualizam a imagem corporal, fazendo
0 individuo sentir o corpo como ele é. Essa imagem é uma construgao permanente, se inicia a0 nascermos,
perdura por toda a vida e deve ser constantemente atualizada.

A integracéo das estruturas e dos sistemas que compdem a mente e 0 corpo da alicerce para 0
dangarino se langar em novas experiéncias psiquicas cada vez mais maduras. Qualquer pessoa transporta
para 0 gesto sua subjetividade, sempre original e visivel no espago que o corpo constri a sua volta. O
gesto revela a subjetividade saudavel ou doentia.

Aarte da danga pode ser gestada na soma dos cuidados pessoais por meio do conhecimento sensivel
do corpo, possibilitando a abertura para o bailarino aventurar-se nos caminhos tortuosos da criagao.
Devemos nos manter alertas aos limites saudaveis dos treinos e do contorno dado a fantasia criativa sem
perder as oportunidades de abrir novos espagos no corpo e na mente, que ampliam o potencial da criagéo
e s&o visiveis no movimento.

EUTONIA E CIENCIA

Gerda Alexander verificou 0 funcionamento do ténus muscular com base na observagéo e em seus
sentidos afiados. O objetivo principal era pessoal: curar suas proprias dores. Esse tipo de atitude criadora
estava de acordo com a sua época. Os alunos formados por ela na Dinamarca passam seus conhecimentos
via experiéncia, por meio das aulas de grupo e de sessdes individuais, assim como todos 0s outros métodos
de educagao somatica. A argentina Berta Vishnivetz, assistente de Alexander, ha 15 anos formou a primeira



turma de eutonistas brasileiros, da qual fago parte. Eu também, ao pé da letra, contribuo transmitindo esse
conhecimento manualmente.

Emoldurar a eutonia conforme qualquer método mecanicista ou cartesiano & descaracterizar sua
esséncia. O conceito de tdnus muscular nos moldes de Alexander difere em alguns pontos do conceito da
medicina tradicional. A eutonia é transdisciplinar por natureza e abrange inumeras areas do conhecimento,
como a educagédo e as artes, além da saude. Leva em conta diversos pontos de vista, sobretudo a
observagao sensivel dos fendmenos e suas variaveis, ja que lidamos com o corpo vivo pelo viés da saude.

O desenvolvimento da educagao somatica pode ser dividido em trés grandes periodos: do inicio do
século XX até os anos 1930, quando os pioneiros desenvolveram seus métodos, em geral pautados em
uma questao de autocura, como no caso de Gerda Alexander; de 1930 a 1970, periodo em que ocorreu
a disseminacao dos métodos gracas aos estudantes formados por esses pioneiros; e da década de 1970
até hoje, em que me incluo, imersa nas diferentes aplicagbes que integram as praticas e os estudos
terapéuticos, psicologicos, educativos e artisticos.

Nos dias atuais os profissionais procuram os fundamentos da educagdo somatica nas ciéncias
tradicionais, como a psicologia, pedagogia, neurologia e fenomenologia, mas também nas novas ciéncias,
como a neurociéncia. As bases cientificas tém nos proporcionado aberturas para novas experiéncias. Elas
instalam um movimento criativo e ascendente a cada etapa da histéria do corpo, do movimento e de suas
reverberagOes na educagao, na salde e nas artes corporais.
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AGinastica Holistica € um método de educagdo somatica e ndo apenas uma técnica, se considerarmos
técnica um conjunto de procedimentos a serem aplicados para um fim especifico.

Lily Ehrenfried (1896-1994), a médica alema que criou e estruturou a Ginastica Holistica ao longo da
segunda metade do século XX, n&o deu esse nome ao método por acaso. Ela, como depois Marie-Josephe
Guichard, sua seguidora, acreditava que os fins nao justificavam os meios e que o conjunto formado por
centenas de experiéncias propostas pelo método deveria ser entendido como os passos de um caminho
que cada aluno/praticante teria de tragar da forma mais autbnoma possivel, respeitando os seus limites
fisicos e psiquicos e, sobretudo, o tempo que lhe fosse proprio. Essa convicgdo emerge ndo somente da
precisdo com que as experiéncias s&o sugeridas, mas também da atitude do professor/orientador, que néo
impde nada ao aluno, convidando-o simplesmente a experimentar cada proposta. A pessoa “deve descobrir
suas dificuldades através de seus proprios meios” (EHRENFRIED, 1991, p. 19) e é ela quem podera ainda
apropriar-se de seus recursos para vencer as dificuldades e ampliar o seu leque do possivel.

Em minha experiéncia, como aluna e, desde 1996, como professora do Método Ehrenfried, os
principios que norteiam essa pratica puderam ser percebidos nas entrelinhas das aulas, na fala de Marie-Jo
Guichard e no modo como fazia a condugao desse passeio as nossas possibilidades motoras e perceptivas,
a nossos limites e potencias.

As aulas, conduzidas oralmente, s&o na maioria das vezes coletivas, mas podem ser individuais. O
professor ndo demonstra os movimentos. Assim, ndo ha modelo ideal a seguir. Cada aula se estrutura com
base em um roteiro invisivel que encadeia momentos de relaxamento ativo, realinhamento e tonificagéo.

Mediante o convite, sempre oral, & experimentacao, a pratica do método & um meio de ajudar o aluno/
praticante a encontrar um gesto mais harménico, uma postura “viva” que dé conta das transformagdes que
n&o cessam de ser necessarias, afinal a vida nao tem cura.

Este texto pretende apresentar alguns dos aspectos centrais do Método Ehrenfried, entremeados de
lembrangas de momentos em que alguns dos seus principios pedagdgicos se revelaram nas intervengoes
da minha professora.

0 METODO EHRENFRIED GINASTICA HOLISTICA®

Ehrenfried formou-se em Medicina na Alemanha, onde também foi aluna de Elsa Gindler'. Em 1933
chegou a Franga, pressionada pelo estreitamento da vida em seu pais natal, que via o crescimento
dos ideais nazistas. Entao, graduou-se em Fisioterapia e, articulando seus s6lidos conhecimentos
médicos com a préatica do movimento iniciado com Gindler, deu nascimento a um modo proprio de
organizar um trabalho corporal que amadureceu durante décadas.

1 Parainformag6es historicas sobre as origens do Método Ehrenfried Ginastica Holistica®, ler: MENDONGA, Maria Emilia. Gins-
tica Holistica: histéria e desenvolvimento de um método de cuidados corporais. Sao Paulo, Summus, 2000.
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O Método Ehrenfried estrutura-se por meio de trés eixos fundamentais: equilibrio, respiragéo e
tonicidade.

EQUILIBRIO

Assim como outros pioneiros do campo da educagéo somatica, tais quais Matthias Alexander, por
exemplo, Ehrenfried preocupou-se com a organizagao vertical do homem e com o alinhamento harmonioso
e dindmico dos varios volumes do corpo.

O sistema de regulagem e de compensagdo do equilibrio fisico & de extrema sutileza e funciona
ao menor alerta. Se persistir durante um tempo suficientemente longo, um leve distirbio pode
fazer aparecer, com o tempo, uma doenga cronica, que 0 meédico dificilmente conseguira curar
(EHRENFRIED, 1991, p. 28).

Para que 0 jogo do equilibrio aconte¢a como um processo de ajuste continuo, € preciso que a
coluna vertebral possa se reinserir no equilibrio geral do corpo e que as vértebras encontrem um bom
empilhamento, o qual dé conta de garantir tanto mobilidade quanto estabilidade.

A busca por um apoio bem distribuido nos pés, mantendo e estimulando a sustentagdo e a
elasticidade dos trés arcos plantares, faz-se fundamental, a fim de garantir uma base solida e confortavel
para a construcdo do “edificio” corporal. Além disso, organizar os pés é condigao essencial para que 0s
joelhos se “destranquem” e, com isso, seja possivel achar uma posigao confortavel para a bacia, bem como
promover e assegurar a coordenacéo eficaz dos musculos do soalho pélvico e do transverso abdominal,
para conter as visceras sem tenséo excessiva. Por intermédio do acionamento dos “cabos” vertebrais, a
coluna vertebral encontra sua vertical, respeitando as curvas fisioldgicas e dando apoio para que a cintura
escapular seja sustentada na caixa toracica e que a cabeca se organize sem esforco.

RESPIRAGAO

Se pensarmos a postura como sinénimo de atitude, podemos entender que 0 modo como a organizagao
vertical estatica se da revela um comportamento mais geral. A postura ndo se restringe aos seus aspectos
biomecanicos; ela esta intimamente ligada a maneira como cada individuo se coloca na vida e se organiza
em relacdo a aceleragdo da gravidade e as solicitagdes do mundo. Ehrenfried (1991, p. 19) afirma: “O
comportamento de um ser se manifesta em todos os detalhes de seu aspecto motor: o ponto de partida de
nossa agao tera, portanto, apenas uma importancia secundaria”. As caracteristicas desse comportamento
emergirao tanto de um gesto de membros superiores como de um salto ou da marcha. Além disso, a forma
como a respiragao de cada um se organiza é também sempre reveladora dessa atitude geral.

Para o Método Ehrenfried, faz-se importante ajudar o individuo a descobrir que sua respiragéo pode
ocorrer em trés tempos: inspiracéo, expiracao e pausa. No entanto n@o é o caso de ensina-lo a respirar
por intermédio de exercicios respiratorios, e sim de auxiliar 0 aluno a encontrar o ajuste delicado entre
respiracao e movimento, levando-o a escutar sua “musica” respiratéria, a reencontrar o ritmo que lhe é
proprio. Vale lembrar:



O momento da inspiragdo nunca deve ser fixado consciente e voluntariamente. [...] Ndo se trata de
forcar uma inspiragdo profunda, ou mesmo uma inspiragdo audivel. Deve-se esperar que 0 corpo
manifeste uma necessidade de ar; 0 ar entrard entdo espontaneamente, sem provocar ruido e na
quantidade necessaria. Tal inspiragéo faz nascer uma sensagéo de leveza, de alivio, de liberagdo
(EHRENFRIED, 1991, p. 20).

TONICIDADE

E muito comum que o esforgo muscular empregado em algumas de nossas ages ultrapasse, e
muito, a necessidade para realiza-las. Tendemos a ndo modular de forma eficiente e econémica 0 nosso
tonus, fazendo com que certos mlsculos estejam sempre com mais tonus do que de fato é preciso e outros
tenham tonus excessivamente baixo. Essa distonia permanente é responsavel por sensagdes de cansago,
desgaste energético, apatia e até angustia. Se os musculos passam o dia inteiro crispados, ndo ha como
responderem a novos estimulos de modo saudavel, uma vez que ja estao em estado de tens@o exagerada.
Conseguir equilibrar melhor nossa atividade ténica é de suma importancia para que o jogo muscular se
harmonize de maneira que 0 corpo encontre um estado de relaxamento ativo e, a0 mesmo tempo, de
prontiddo para a agao.

ENTRELINHAS

Em junho de 2007, numa noite de grande vento, caminhando numa calgada no Rio de Janeiro, fui
atingida por trés, na cabega, por um objeto pesado, que s6 pude identificar posteriormente, ja que néo o
vi chegar. Por conta da ventania, um fruto de 2,5 kg (pesados depois na emergéncia do hospital) desceu
de uma &rvore e atingiu em cheio meu parietal direito. Ndo houve maior estrago, pois reagi ao impacto
com prontidao e algum relaxamento. Sem tempo para refletir, € evidente, amorteci a pancada em todas as
minhas articulagdes, flexionando membros inferiores e acomodando ao longo da coluna vertebral e de todo
0 eixo vertical 0 impacto. “Dancei” com o fruto, amortecendo-0 em todo 0 meu corpo, que cedeu como uma
sanfona e ndo se enrijeceu nem foi ao chéo.

Atomografia revelou apenas um hematoma no local do impacto, e as aulas do Método Ehrenfried que
fiz nos meses seguintes me ajudaram a reorganizar meu corpo, que de forma global estava marcado pelo
encontro com esse objeto voador, mais tarde identificado.

Uma vez, no meio de uma aula no estldio de Marie-Jo, na Rue de Paris, em Joinville-Le-Pont, estava
deitada numa das posi¢0es “de base” do Método Ehrenfried: em declbito dorsal, pés paralelos apoiados no
chao, guardando entre eles a distancia da largura de um pé. A professora caminhava pela sala e lembrava-
nos de “colocar os pés paralelos”. Ao ouvi-la pela primeira vez nada fiz, pois tinha a convicgéo de que meus
pés ja se encontravam em tal situago. Segui na posi¢do. De novo ouvi a sua voz dirigida ao grupo, néo a
mim especialmente, sugerindo que colocasse 0s pés paralelos. Mexi-0s, no intuito de alinha-los, caso néo
0 estivessem. Na terceira vez que ouvi a mesma sugestao, ainda para o grupo, Marie-Jo estava em pé ao
meu lado e observava-me com tranquilidade. Novamente ajeitei meus pés e perguntei a ela, que me olhava
de cima, se eles agora estariam paralelos. Ela, serena e segura, me respondeu, sem deixar de me olhar:
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“Quem sou eu para saber?”.

O Método Ehrenfried considera que as corregdes feitas de fora pouco servem. De que adiantaria
se Marie-Jo me dissesse que meus pés ndo estavam paralelos, 0 que com certeza era 0 caso, se eu
havia tentado varias vezes alinha-los e, para mim, eles estavam na posi¢ao solicitada? Na professora eu
acreditaria; alinharia meus pés com base na informagéo visual que ela recebia e me transmitia. Logo, muito
provavelmente sentiria meus pés mal alinhados. Esses “pés, agora paralelos’, seriam estrangeiros a minha
possibilidade daquele momento. A Marie-Jo restava enfatizar o convite para que eu os organizasse e nada
mais. A crenga na ampliagao da propriocepcao e na capacidade de, a cada vez mais, se perceber melhor
e com mais precisao por meio da prética regular do trabalho faria com que no momento proprio meus pés
achassem um novo lugar de conforto.

Nos anos em que frequentei toda semana as aulas de Marie-Jo ouvi a seguinte frase: “O 6timo é
inimigo do bom”. Cheguei aos métodos somaticos depois de décadas de danga. Embora felizmente a
pedagogia da danca tenha evoluido em muitos ambientes na dire¢cdo de um respeito maior ao corpo do
bailarino, a seus limites e a seu ritmo, cheguei marcada pela ideia de que é preciso sempre fazer mais e
melhor, de que fazer mais seria sempre o melhor. Assim, durante anos, estiquei meus joelhos 0 maximo
que conseguia, forcei minhas articulagbes coxofemorais para que tivessem um grau de abdugao e rotagao
externa que deixassem meus professores satisfeitos e ouvia que se ndo estivesse quase doendo (ou
doendo de fato) eu ndo estava fazendo nada.

Muitos anos e lesdes depois, entendi — e esse saber foi se incorporando — que o 6timo, na maior
parte das vezes, € inimigo do bom. Aprendi também que ndo € necessario fazer o melhor movimento, levar
qualquer articulacéo ao seu limite maximo ou contrair um grupo muscular (ou alonga-lo) até experimentar
o desconforto. Ha um imenso leque de possibilidades para 0 movimento nesse terreno do meio. Faz-se
essencial atualizar as nossas capacidades a cada dia, descobrindo-as, escutando-as e respeitando-as.
Experimentar 0 movimento possivel hoje, aqui e agora, ja é muito. Para que tentar ir mais longe? Até
porque, como escreveu o poeta Paulo Leminski (1987), “isso de querer ser exatamente aquilo que a gente
€ ainda vai nos levar além!”.
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Este artigo reflete sobre procedimentos da modernidade no ambito da experiéncia sensorial e
relaciona a proposta do sujeito encarnado da autora Denise Najmanovich com um possivel procedimento
para a mudanca de nossas respostas motoras, isto €, o olhar atento ao ciclo perceptual sugerido por Bonnie
Bainbridge Cohen, criadora do sistema body-mind centering®. O texto conduz a um questionamento a
respeito das possibilidades de despertar a produgao de outros sentidos para as escolhas que fazemos em
distintos meios, até mesmo no ensino da danga, além de visar a uma aproximagao com debates ora em
Ccurso que assumem a importancia de nossos habitos perceptuais no entendimento que temos do mundo e
no modo como nos relacionamos com ele.

INTRODUGAO

Quando Denise Najmanovich' (2001) aponta em seu livro O sujeito encarnado a permanéncia ainda
hoje de metaforas constitutivas da concepgao da modernidade? e do corpo na modernidade, ela nos alerta
sobre uma crise. Uma crise ndo de algo especifico, sendo de nosso modo de entender e experimentar o
mundo e, portanto, de se relacionar com ele, crise outorgada pelas alternativas da contemporaneidade que
romperam com os paradigmas da modernidade.

Central & concepgéo da modernidade est4 o determinismo, que segundo llya Prigogine® (1996) tem
raizes antigas no pensamento humano, porque possibilitou “0 acesso a uma visao que escape a dor da
mudanc¢a” (PRIGOGINE, 1996, p. 158). O receio da crise provocada por qualquer mudanga, condicdo
primaria da transitoriedade dos acontecimentos da vida, contribuiu para a criagdo de mecanismos que
aliviassem a condi¢ao hoje entendida como inerente aos processos dos sistemas vivos.

O conhecimento matematico divulgado por Galileu Galilei* que fundamentou a fisica classica, além de
abranger a queda dos corpos e 0 movimento de rotago da Terra, se forjou como absoluto e eterno, sendo
a lei de movimento de Isaac Newton® um exemplo de lei com carater determinista: “Uma vez conhecidas as

1 Epistemdloga e professora doutora na Universidad Caece (Argentina). Autora do livro O sujeito encarnado:
questoes para pesquisa no-do cotidiano (2001).

2 A Idade Moderna compreende o periodo aproximado entre a tomada de Constantinopla, em 1453, e a
Revolugao Francesa, em 1789. A modernidade esta relacionada ao projeto de mundo moderno empreendido
ao longo da histdria desse periodo, sendo utilizado no texto de Najmanovich como século XV. Mais infor-
macoes em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/ldade_Moderna>. Acesso em: 1.2 abr. 2011.

3 Prigogine (1917-2003) ganhou o Prémio Nobel de Quimica em 1977 e dedicou-se a estudos a respeito de
termodinamica de processos irreversiveis com a formulagao de teoria das estruturas dissipativas. Mais in-
formagdes em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Ilya_Prigogine>. Acesso em: 1.° abr. 2011.

4 Galilei (1564-1642) foi fisico, matematico e astronomo. Desenvolveu os primeiros estudos sistematicos do
movimento uniformemente acelerado e do movimento do péndulo. Descobriu a lei dos corpos e enunciou
o principio da inércia e o conceito de referencial inercial, ideias precursoras da mecanica newtoniana. Mais
informacdes em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Galileu_Galilei>. Acesso em: 4 abr. 2011.

5 Newton (1643-1727) foi fisico e matematico. A lei mencionada é a lei de movimento: f = ma (forga ¢ igual
a massa multiplicada pela aceleragao). O poder unificador e profético de suas leis era centrado na revolugao
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condiges iniciais, podemos prever qualquer posi¢ao passada ou futura de uma trajetéria” (PRIGOGINE,
1996, p. 25).

No conceito de reversibilidade do tempo definido pela fisica newtoniana e exemplificado na ideia
de trajetoria, na qual se pode avangar e retroceder, e na busca pela certeza a fim de aplacar qualquer
possibilidade de duvida, encontra-se um sistema referido de conhecimento e poder com a aplicagdo de
certos principios para controle e uma relagdo com a natureza, esta subordinada aos propésitos do homem
(GIDDENS, 2002).

No dialogo entre ciéncia e natureza, organizam-se consensualmente modos de ver 0 mundo que
acabam naturalizando modelos para vivenciar as experiéncias. Nosso entendimento do mundo esta
vinculado a como o experienciamos, € isso estabelece parametros de como o compreendemos. Nesse
sentido, refletir acerca de alguns parametros que instituiram comportamentos sensorio-motores é examinar
0 campo de possibilidades e a circunstancia onde a experiéncia se deu.

NogOes de espago e tempo definiram padroes de movimento e restringiram ou possibilitaram 0
desenvolvimento de habilidades sensorio-motoras pelo modo como as experiéncias podem ser vivenciadas.
Vivenciar uma experiéncia é, em certa medida, direcionar o olhar para como as relagdes acontecem
em determinado momento, permitindo que elas se estabelegam ou ndo, “tateando-as” e refinando o
conhecimento sensorio-motor.

O movimento aparece sempre atrelado nessa histéria entre um estimulo e uma motorizagdo. O
mundo torna-se disponivel para nés quando nos movemos em relagdo a algo, na interagdo com o outro,
por meio da agao, no fazer um movimento em dire¢édo a. A aparéncia de algo modifica-se aos nossos olhos
conforme nos movemos quanto a isso ou dependendo de como isso se move em relacdo a nés. A nogao
desenvolvida pelo filésofo Alva Noé (2004), pesquisador da percepgéo e das ciéncias cognitivas, implica
a articulacéo entre como vemos/entendemos alguma coisa com 0 movimento que somos capazes de
explorar no entorno de algo com o qual nos pomos em relagéo. Relagao demanda movimento, e movimento
estabelece um tipo de relagdo. Nao movimento, também.

O que se move gera mudangas e cria habilidades, uma espécie de dominio. O conhecimento
constitui um complexo de habilidades sensério-motoras que desempenham papel fundamental e envolvem
capacidades cognitivas.

A imbricacéo entre como experimentamos 0 mundo pelos sentidos e pelas percepgdes e a forma
como o entendemos, falamos e agimos nesse mesmo mundo configura um espaco vivenciado pelo corpo
durante determinada experiéncia e ndo se reduz a ideia de que possuimos apenas habitos sensorios,
motores, recorrentes e fixos. No tempo existente entre um estimulo e uma resposta motora, seja ela falada,
escrita ou em formato de movimento, ha um espago a ser explorado por nosso foco ativo que pode levar
a uma escolha diferente dos padrbes habituais quando nos propomos a solucionar problemas na agéo

cientifica, no avango do heliocentrismo e na difundida nogao de que a investigagao racional pode revelar o
funcionamento mais intrinseco da natureza. Disponivel em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Isaac_Newton>.
Acesso em: 4 abr. 2011.



presente, ou em movimento.

Da exploragéo do aparelho sensério-motor no ambiente e da maneira como o ambiente propicia as
condices para dadas experiéncias serem vivenciadas ou ndo depende o0 modo como a propria experiéncia
vai se configurar e a possibilidade de estabelecer relagdes com o outro. Explorar chances de estabelecer
relacdes envolve, ainda, como nos aproximamos ou nos afastamos dos estimulos, organizamos respostas
ou articulamos as condigGes proporcionadas por determinada situagao.

O corpo é o ambiente onde se tece a percepgdo dos sentidos da visao, da audi¢do, do olfato, do
paladar, do tato e da agdo motora decorrente dos estimulos. As teorias desenvolvidas na modernidade
delinearam determinadas condi¢bes para a experimentagdo dos sentidos pelo jeito como o espago foi
recortado; o tempo, aprisionado; e o movimento, restrito. O corpo corporalizou® 0s parametros disponiveis
e configurou formatos e estruturas de entendimento e agéo por intermédio deles. Todavia parece
que a busca pelas certezas definitivas ndo solucionou as duvidas nem manteve 0s corpos e 0
mundo afastados dos riscos. Assim, 0 “enjaulamento” do espago, do movimento e do tempo na
modernidade n&o foi suficiente para garantir-nos a seguranga.

Muitas concepgbes da modernidade séo imprescindiveis, afinal como construiriamos uma
casa sem a fisica newtoniana? A proposta aqui &€ uma observagdo quanto aos rastros que
determinados conceitos propagaram no modo como exploramos a nossa volta € a nés mesmos,
que se estenderam aos dias de hoje e que possivelmente continuam a ajustar nossas lentes
pelos pardmetros da modernidade e, ainda, reconhecer a intrinsicabilidade entre experiéncia,
movimento e entendimento que temos de nds e do outro.

Aideia de reversibilidade na trajetoria foi extrapolada por outros modelos de pensamento da
contemporaneidade, que permitiram pensar uma multiplicidade de espagos e outra relagdo com a
nossa experiéncia, também entendida como bioldgica.

A EXPERIENCIA SOB PARAMETROS DA VISAO DA MODERNIDADE

Aideia de restricdo na experiéncia corporalizada esta vinculada ao nascimento da modernidade, que
se pauta nas leis da natureza com uma conotacao legalista, termo utilizado por Prigogine (1996), algo que
se forca sobre a natureza tendo de seguir certas leis.

O controle da experiéncia estabeleceu-se por essa busca de certeza e pelo dominio ao se interrogar
a natureza, quando foram empregados como recursos a contengdo do tempo nos reldgios, a captura
do espaco enquadrado num ponto fixo em uma pintura e o0 aprisionamento do movimento por leis ditas
naturais, necessarias e eternas. O universo como um grande mecanismo regido por leis rigorosas fazia
parte de um desejo de dominar a natureza.

Para Najmanovich (2001), no mundo mecénico de corpos mensuraveis a Unica visdo de espaco
possivel aos sentidos foi fruto, como o conhecimento, de um longo processo de geometrizagéo. A

6 Ver mais sobre o termo corporalizacdo em QUEIROZ, 2004.
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perspectiva geometrizada espacialmente, as coordenadas fixas, a padronizagéo e a reificacdo de sistemas
de representagdo matematico, como a geometria analitica e o célculo infinitesimal, a imposic&o de padroes
e instrumentos de medicéo, determinaram o conhecimento tal qual uma imagem virtual do que esta fora
do sujeito, como as ages e 0s discursos estariam também, e independente dele. O conhecimento objetivo
baseado na abstracao e construido com base nesses modos de fundar experiéncias levou a este paradigma
importante, considerado na viséo classica verdade inquestionavel: a separagao radical sujeito-objeto que
pontua o distanciamento e a independéncia do sujeito daquilo que vé e entre quem observa e 0 que é
observado.

Invocado pela sistematizacdo espacial e pela medicdo das coisas e do corpo, 0 observador
pretendia-se afastado da emogéo e da experiéncia humana num processo de negagao da sensorialidade
do corpo e da nogéo de que o0 experimentador fazia parte. Um exemplo de recorte sensorial que pode ter
restringido um olhar amplo é imaginar o olhar conduzido constantemente para um mesmo padréo de visdo
que centralizava o foco, em uma pintura, reduzindo o0 movimento em outras direcionalidades durante a
experiéncia de apreciagao.

As particularidades das relaces entre espaco, tempo e movimento concebidas pela optica do século
XV estéo implicadas na geometriza¢ao, no controle do tempo cronoldgico perseguido na contagem minuto
a minuto e na restricdo do movimento. Deve-se considerar aquela premissa ja citada, que 0 mundo se
faz disponivel a quem o percebe por meio do movimento corporal gerado no instante da interagdo com
um objeto, uma pessoa ou situagao. Na experiéncia perceptual adquirimos habilidades corporais, € isso
acontece conforme nos predispomos a nos mover em relagao ao objeto. O modo como notamos ou como a
experiéncia é experimentada (a exemplo da indug&o a uma unica direcionalidade para o olhar) & fixado pelo
que fazemos ou somos capazes de fazer, no momento em que a experiéncia se da. Se nos acostumamos
a uma forma apenas de resposta motora em detrimento de um mesmo estimulo que se repete, obtemos
ou ndo certas habilidades ou qualidades de agéo, o que decorre do que nossas experiéncias anteriores
nos possibilitaram adquirir. De qualquer maneira, somos nds 0s atores de nossas experiéncias perceptuais
(NOE, 2004).

Ao se mover em relagdo a mudam-se as sensacOes e ampliam-se as chances da experiéncia
perceptual pelo movimento. Sempre restringir o movimento limitaria a experiéncia? Reduziria a experiéncia
espacial? Esta consiste na experiéncia do movimento e do corpo em contato com o ambiente, que é
implicita a como o estimulo se dé e a como lidamos com ele:

Por meio de escalas fixas, e da aceitagéo da sociedade, as nogdes de tempo e espaco se naturalizaram
e se tornaram objetivas para todos que ndo conheciam sua origem. O conhecimento objetivo nada
mais é que seu processo historico de estandardizagao perceptual e cognitiva (NAJMANOVICH, 2001,
p. 79).

O processo de naturalizagdo € central, porque se considera consensual aquilo que se estabelece
como modelo em determinada sociedade ou periodo, modelo que se naturaliza e deixa de provocar reflexao
sobre si mesmo, passando muitas vezes a ser aceito como se fosse uma realidade unica e universal.



Pensando para que pudéssemos existir, ficou restrito na concepgdo da modernidade o campo de
possibilidades da percepcéo e sensorialidade, 0 que formatou uma visdo de mundo e, por conseguinte, um
modo de experienciar e de constituir um corpo, mediante olhos cobertos por uns 6culos que embagaram, e
talvez ainda embacem, a potencialidade da experiéncia sensorial.

O corpo na modernidade, dominado por um Unico direcionamento do olhar, deu-se no lugar das
certezas absolutas, de onde ndo se tem o perigo de correr riscos por serem fundamentadas nas leis “naturais”,
rigorosas e imutaveis, que permitem ao ser humano n&o despencar no abismo das incertezas e do caos.
Caos visto por Prigogine (1996) como o conceito que modificou a formulagéo dessas leis da natureza, que
corresponde a sequéncias temporais irregulares, indeterminagéo no comportamento temporal e dispersao
das trajetorias. A perturbacéo no paradigma da modernidade baseia-se na descoberta da divergéncia na
espacialidade das trajetorias, das situacdes afastadas de equilibrio, do encontro de coeréncia na oscilagao.

Tendo resvalado nas nogbes de tempo e espago, 0 consenso da modernidade teve de lidar com a
condicao instavel e movel de tudo o que € ser vivo e sistema aberto.

ESPACO E TEMPORALIDADE DISTINTOS PARA 0S SENTIDOS

Através da histéria o afastamento da metafora de corpo como recipiente de substancias, ou corpo
maquina, desenvolvida por Descartes’, apresentou-se como possibilidade mediante um longo percurso
histérico de descobertas cientificas que delinearam uma concepgéo distinta da até entdo aplicada na
modernidade. O corpo que vivencia e € em si mesmo a experiéncia do proprio sujeito pode deixar de ser
tratado como objeto abstrato e independente de seu entorno, passando a ser visto sob a luz de outras
teorias que o focaram com a chance de transformagéo.

Najmanovich (2001) aponta as geometrias euclidianas e, mais tarde, a teoria especial da relatividade
(1905) como responsaveis pela demolicdo do universo das certezas. Ainda com base em modelos
matematicos nao lineares, houve o principio da indeterminacéo, de Heisenberg; a termodindmica néo linear
de processos irreversiveis; os modelos de auto-organizagéo e a complexidade. A dificuldade demonstrada
pela autora para darmos lugar a novas metaforas ocupando outros espagos cognitivos que nao aquele
entendido como descrever e predizer se d& em fungdo do modelo tridimensional da logica classica.

O desafio estd em apreender um espago multiplo tendo como ponto de partida a afirmagéo da
corporalidade do sujeito, que exige uma mudanga em como se vé 0 conhecimento e que envolve a ideia de
coevolucéo e codependéncia e o lugar de onde se enuncia um discurso.

A tedrica propGe a ideia de um sujeito encarnado com um imagindrio complexo € um corpo

7 A revolugao cartesiana e o corpo maquinico baseiam-se nas propostas do filésofo René Descartes (1596-
1650). O organismo representava justamente uma configuragao articulada, a exemplo dos relégios; uma
organizagao autonoma pela qual o corpo era nomeado como corpo maquina e corpo mecanico, coerente
com a questao fundamental que permeava parte da discussao da época e que se referia a como o corpo
funcionava. Tratava-se do corpo como instrumento, recipiente, receptor de substancias postas de fora para
dentro: substancia extensa (particulas que ocupam o espago), substancia pensante (alma) e substancia divina
(NAJMANOVICH, 2001).

139



140

multidimensional e vivencial, que abandona a suposi¢ao de um mundo anterior e independente a experiéncia.

Pautando-se na fisica dos sistemas abertos?, que prevé transformag6es no corpo e nos processos
da vida que se relacionam com a organizagao deles e com as redes de relagbes que geram mudangas na
identidade das coisas, a nova concepgao presume a auto-organiza¢ao dos sistemas vivos, o que s ocorre
no estabelecimento de relagdes, gerador de complexidade. A auto-organizacdo em sistemas abertos, de
n&o equilibrio, aqueles que trocam energia, matéria ou informagao com o seu ambiente, permite a formagao
espontanea (auto-organizada) de padrbes emergentes, pela instabilidade (KELSO; HAKEN, 1995, p. 164):
“Nos sistemas auto-organizantes ndo existem deus ex machina, ndo ha nenhum fantasma na maquina
que ordena as partes”. Segundo os autores, 0 cérebro & um bom exemplo de sistema auto-organizador
sujeito a leis dinamicas néo lineares; vivem préximos a limites entre o comportamento linear e n&o linear
sobrevivendo melhor a base da instabilidade. Na regularidade, encontra-se a enfermidade.

A visdo dos processos cognitivos tais quais perceptuais € posta em discusséo a partir de outros
pressupostos e passa a interessar 0 modo como percebemos e elaboramos conceitos. Os estudos de
George Lakoff e Mark Johnson (1999) a respeito de metafora emergem do entendimento da mente como
corporificada e assumem o corpo como local do conhecimento. Os autores consideram, portanto, que 0
modo como se conceitua ndo se descola do corpo:

Nosso sentido do que é real inicia com e depende, crucialmente, de nossos corpos, especialmente
de nosso aparato sensorio-motor, que nos habilita a procurar, mover e manipular, e as detalhadas
estruturas de nossos cérebros, que foram moldados por ambos, evolugdo e experiéncia (LAKOFF;
JOHNSON, 1999, p. 17).

O corpo € algado a uma importancia que equivale & da mente no determinismo, passando a razao a
ser redimensionada pelas peculiaridades dos corpos e das experiéncias vivenciadas por estes. Os sentidos,
portanto, e ndo s6 0 campo visual, sao redimensionados aos olhos dos cientistas, 0 que permite a ideia de
uma inversdo de imagens do mundo de néo tao facil visualizagdo, porque estéo afastados pela concepcéo
da modernidade do campo de possibilidades sensorio-motoras (NAJMANOVICH, 2006).

E t40 enredado o tapete formulado com base no que vemos que o que dizemos do que vimos depende
de nossa capacidade de perceber e nomear a coisa em si. Cada um vé de um dado ponto de vista, e este
estd contaminado pelas experiéncias prévias vividas, as quais interferem no como vai ver (notar) numa
proxima vez.

Pré-expectativas fazem parte desse jogo de acertos nas lentes e algumas vezes impedem que
as experiéncias sensoriais venham acompanhadas de outras angulagbes nas respostas motoras e de

8 Os sistemas abertos ndo eram levados em conta pela quimica fisica. A defini¢do de que o organismo esta
em equilibrio s6 funciona na primeira aproximagao se o analisamos por curtos periodos de tempo para
investigar o metabolismo. Para formulagdes quantitativas serve. Entao a quimica fisica ficou restrita a siste-
mas fechados (que nao trocam matéria). Sistemas abertos sao de grande importancia para a biologia, pois
os sistemas quimicos abertos sao entendidos na natureza na forma de organismos vivos, que se mantém
em continua troca de seus componentes (BERTALLANTFY, 2006). A teoria geral de sistemas foi inicialmente
desenvolvida por Ludwig Von Bertalanffy, com a primeira edi¢ao do livro de mesmo nome, em 1969.



consequentes mudancas no entendimento de mundo. A concepgéo de visdo de mundo ou de qualquer
coisa estd atrelada a logica de pensamento, ou seja, a como a experiéncia se formata como estrutura de
pensamento.

O inusitado e outros fatores que surpreendem nossos habitos perceptuais no cotidiano enriquecem
a complexidade e as habilidades de nosso aparato sensorio-motor e podem ser provocados também por
nosso planejamento e nossa motivagéo em testar possibilidades.

CICLO PERCEPTUAL EM MOVIMENTO

O sistema nervoso, constituido por bilhdes de células nervosas microscopicas em constante processo
quimico e elétrico, produz um nimero infinito de conexdes. E um sistema de comunicagao e transformagao
do corpo humano.

Qualquer mudanga que ocorra, seja num nivel celular ou na repadronizagdo do movimento nos 0ssos,
musculos, ou 6rgaos, é mediada através e registrada pelos nervos do cérebro. O registro no sistema
nervoso de novas sensacbes de movimento significa que a atividade que cria aquela experiéncia
se torna disponivel para o individuo como uma nova forma de agéo, um significado de expressao
(HARTLEY, 1995, p. 238).

A percepcéo, 0 movimento e a organizacéo das fungdes do corpo s@o coordenados pela sofisticagao
do sistema nervoso, que registra todas as novas sensagoes e direciona as respostas baseado na “memoria”
e na percepcao das experiéncias passadas. Isso leva a uma conex&o particular com o aparato sensorio-
motor e a possibilidade de ser revisto 0 nosso mapa sensorial a cada vivéncia corporal.

Os sentidos e as percepgoes, filtros de nossas experiéncias, tém dindmicas préprias no que diz
respeito @ maneira como percebemos nossas experiéncias e lidamos com elas. Nestes tempos em que até
mesmo a razao foi desmascarada de uma suposta autonomia do aparato sensorio-motor, refletir sobre o
ciclo de respostas perceptuais € apropriado para os que trabalham com o corpo € a danga.

O body-mind centering®, sistema corporal desenvolvido por Bonnie Bainbridge Cohen ha mais de
30 anos, propde um ciclo de respostas perceptuais pautado no entendimento de que normalmente uma
situacéo ja é vista por meio de expectativas preconcebidas que desaguam num foco motor pré-sensorial
e numa interpretacéo perceptual. Essa interpretagéo nos guia para um plano motor e uma consequente
resposta motora que nos devolvem um feedback sensorio, além de nos permitir uma interpretacéo
perceptual que estabelece parametros para as futuras expectativas.

Como proposto por Cohen, perceber € um ciclo que pode se tornar vicioso ou admitir uma reavaliagéo
constante das respostas e do modo de perceber e atuar em relagdo as situagdes. Atualizar a interpretagéo
e resposta é estar disponivel para ver e, portanto, perceber de forma diferente uma nova situagéo, o que
pode levar a transformagéo de habitos perceptuais como possibilidade.

Ser capaz de reconhecer e perceber os aspectos relacionais dos sentidos em si mesmo e nos outros,
e quando estabelecemos relagdes (0 que ocorre 0 tempo todo), como padrdes de se mover em diregao a ou
de se defender e afastar de é um dos exercicios. Outro procedimento & poder voluntariamente se predispor
a outras experiéncias que ponham em risco 0s padrdes no corpo ja conhecidos e de conforto, que sao
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funcionais e que quando mudam fundam um estado de confuséo-crise. Este permite que se experiencie
diferentemente e que se criem novos caminhos, até mesmo mais funcionais que os anteriores. Na danga,
podem estar associados a promogao de outros espacos para 0 movimento corporal ou 0 movimento
corporal em outros espagos, 0 que pode ser uma inclinagdo da cabega para os que tateiam apenas a
verticalidade ou a visita a outras cartografias e territorios.

Segundo Ramachandran e Blakeslee (2004), existe muita interagdo entre diferentes centros
cerebrais, sobretudo os do toque e da viséo, que realimentam as vias motoras e tateis. Estimulos visuais
séo suficientes para induzir o cérebro a experimentar outras a¢bes motoras mesmo em membros ndo
existentes, amputados.

As atividades corporais tém a fungdo de desenhar os circuitos neurais que constroem os padrdes
neurais. Conforme Damasio (2004), isso ocorre em uma interface constante e dinamica com as atividades
do corpo. Deve-se pensar, por conseguinte, que nao sé no primeiro ano de vida do bebé ou ao longo
do processo de desenvolvimento da ontogénese nossas atividades corporais delineiam esses circuitos
neurais, mas durante toda a vida. O entendimento da plasticidade do cérebro é relevante para quem
trabalha com o corpo humano, 0 movimento e a danga, por todos estarem vinculados a possibilidade de
alteragao na imagem corporal de uma pessoa.

A estratégia utilizada por Ramachandran e Blakeslee (2004) expde um exemplo de plasticidade ao
propor o uso de um espelho para eliminar os fantasmas do cérebro de seus pacientes. Por meio de um jogo
de espelhos imagem desencadeia-se no paciente (que sente 0 membro amputado, porém cotidianamente
nao o vé&) um feedback visual que admite desbloquear os circuitos nervosos por uma negagéao do cérebro,
ao receber sinais conflitantes, ou seja, “um feedback visual dizendo-lhe que seu brago estd se movendo
de novo, enquanto seus musculos estdo lhe dizendo que o brago ndo existe” (RAMACHANDRAN;
BLAKESLEE, 2004, p. 81).

Para Machado, a imagem é entendida como “informag0es compartilhadas entre o que se reconhece
e 0 que se modifica” (2007, p. 50). Reconhecer, do latim recognoscere, implica conhecer de novo. Logo,
outra oportunidade para olhar para 0 mesmo, que ao ser visto em outro tempo, sob outro ponto de vista
espacotemporal, se modifica. Reconhecer e modificar s@o qualidades intrinsecas ao ciclo perceptual e a
chance de rever e reconduzir a agdo motora.

Ha uma mudanga em potencial no contato visual ou em qualquer outro sentido ao se por em relacéo
e se manter em contato com uma informagéo se relacionando com ela. Na manutengéo do contato podera
emergir o que modifica: 0 estranhamento, a surpresa, a outra possibilidade.

CONSIDERAGOES NA DANGA

Quando Machado (2007) sugere que as alteragbes que se dao no corpo sao detonadas pelo
reconhecimento da existéncia do proprio corpo, permite-nos considerar que refinar o conhecimento de
nosso ciclo perceptual e de como estabelecemos relagbes com o0 mundo consiste na possibilidade de
acionarmos transformacdes. O sistema corporal composto por inimeros subsistemas em permanente
dissipagao, dinamico e sensivel a pequenas perturbagdes do ambiente, é protagonista nas flutuagdes em



que as mudangas podem ocorrer.

Esboga-se aqui a proposta de que a experiéncia possa ser voluntariamente provocada e sacudida
das malhas finas do que nos é familiar e seguro na vivéncia de nossas praticas do movimento e nos
processos de criagdo em dancga. A prépria ideia da danca desenvolvida apenas dentro dos estldios de
danca ou dos teatros pode ser posta em discussao.

As salas de aula de danga, por usufruir condigbes condizentes com as necessidades basicas
estipuladas num senso comum para a danga, como um ch&o apropriado, podem ser utilizadas como
laboratério onde se simulam outros estimulos e se testam procedimentos.

Afinal, é possivel entender o local como um ambiente que envolve o corpo e as praticas que este
exercita (muitas vezes todos os dias) e que funciona tal qual um suporte para as técnicas arriscarem as
certezas de suas estruturas? Gerar incertezas na convivéncia com as resolugdes e solugdes ja encontradas
na pratica diaria do corpo, reconhecendo-se e modificando padrdes de estimulo e respostas, pode ser uma
metodologia que compreende o desenvolvimento continuo das habilidades sensorio-motoras? Como a
exploragdo do movimento baseado apenas numa construgao fisica entre quatro paredes aparentemente
fixas € sem movimento se articula com as lentes da modernidade? Como € visto e tratado o aparato
sensorio-motor do bailarino ou do aluno nas praticas de danga?

Ora, sabe-se que qualquer pratica corporal, de uma luta marcial a uma técnica de danga, seja ela
classica, moderna, jazz, danga de saldo, flamenca, contemporanea, entre outras, refinara as habilidades
sensorio-motoras daquele corpo “no sentido”, ou melhor, “na diregdo” em que ele mais tomar e empregar,
motora e espacialmente.

Um exemplo é observar 0 quanto uma danga, como o axé, usa e trabalha movimentos homolaterais.
Nesse sentido, esse género exercita mais a percep¢ao de movimentos bidimensionais, enquanto o break
dance, ou 0s movimentos explorados pelo be boy (hip hop) utiliza e, portanto, desenvolve uma experiéncia
espacial mais tridimensional do corpo. Basta visualizar as entradas que o corpo necessita desenhar nessas
ultimas dangas, em movimento tridimensional, para realizar giros e mesmo inversdes do corpo para se
manter de cabega para baixo. Nao se desce de cima para baixo pela lateral do corpo. Em geral quando bem
executadas, essas entradas para outro movimento exigem um desenho circular do corpo no momento em
que se muda o plano do corpo em relagdo ao espago —muitas vezes é a cabega que inicia tais movimentos
—, por exemplo, saindo da vertical e descendo e passando, circularmente, pelo plano horizontal e sagital.

O eixo verticalizado da danca classica permite 0 desenvolvimento da axialidade do corpo mais
fixo e estavel, estando a encargo dos membros, tanto inferiores quanto superiores, os movimentos com
percepgao/acao tridimensionais, como um rond de jambe en l'air. Mas essas s@o peculiaridades para
exemplificar a parte da mecanica do movimento “mais técnica” da danga. Contudo, para a reflexao que este
artigo propde, codependentemente com a técnica especifica de uma danca, hd muitas possibilidades de
explorar o modo como o corpo entende o que faz e como faz-executa, além de, ainda, criar com base nas
habilidades exercitadas. Isso esta atrelado a como as aulas suscitam e exploram os sentidos € a poténcia
perceptiva do aluno, bem como com a maneira de condugéo de seu inicio e fim diarios e entre as semanas
e a continuidade.
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Outras habilidades sensorio-motoras, conforme o professor for capaz de perceber os ciclos que
ele proprio sugere cotidianamente, podem ser apresentadas e desenvolvidas, a exemplo de um carater
investigativo a uma aula de danca. Até mesmo é possivel testar a destreza e o controle técnico quando
ambos sao colocados em xeque, em uma inversao da posi¢ao do corpo. O alinhamento vertical € importante.
Enté&o por que n&o testa-lo de cabega para baixo? Testar o alinhamento cabega-cauda-isquio-tornozelos de
cabega para baixo ao inverter planos espaciais e posi¢des do corpo?

Indo além da perspectiva do corpo/da técnica, em que medida nos interessa formar apenas bailarinos
virtuosos e competitivos? De que forma eles permanecem no mercado apés uma década de exaustao?

As aulas de danga devem também ser planejadas com uma preocupacéo politica de atuagéo no
mercado e de reflexdo sobre a ideia que se tem, se cria e se educa de mercado e para 0 mercado da
danca. E preciso pensar acerca da relevancia de se expandir a nogao de mercado na area da danga. Faz-
se fundamental a todo 0 momento ajustar os filtros para averiguar para que mesmo serve a formagéo em
danca.

No tocante aos sentidos, podem as préaticas de danca utilizar o aparato visual e 0s outros sentidos
como um campo de desmoronamento de certezas, de inversdo de lentes, de descobertas de outras
possiveis angulagdes para um Unico ponto de vista, afrouxando o conceito de controle como 0 que se
encontra em cadmeras de vigilancia?

Ao olharmos uma imagem, seja ela a de nés mesmos, é mais confortavel assumirmos de anteméo o
que SOomos, COMO SOMOS € a proje¢ao do que imaginamos que poderiamos ser. Sistemas Opticos avangados
cobrem um espectro maior do que o olho humano € capaz de ver para poderem converter algo que nao
vemos naquilo que vemos de fato. Essa é uma técnica para andlises interpretativas mais acuradas de
imagem, geralmente utilizadas em sistemas de seguranca, por envolverem o levantamento de suspeitos.

Como técnicos especializados em interpretagdo de imagem séo treinados para se tornarem mais
aptos a detectar 0 que esta invisivel em uma imagem, essas outras teorias permitem entendermos que na
exploracdo de nossos sentidos e suas possibilidades de zoom in e zoom out novas leituras daquilo que ja
temos por certo e sedimentado no corpo podem emergir.

O aparato sensorio-motor pode ser constantemente reconhecido naquele sentido supramencionado e
habilitado a se habilitar pelas provocag0es que a danga, tal qual arte que como nenhuma outra se apropria
do corpo e do movimento, produz nos sentidos, atuando neles mediante suas praticas, proporcionando a
experiéncia de expansao do potencial de cada um deles como o0 caminho que amplia a nossa capacidade
de escutar e ver a realidade.

A certeza da mudanga aposta na presenca de crises que a acompanham e que, diferentemente
do sentimento de perda ou dor, podem ser assumidas como 0 que nos impulsiona & produgao de novos
sentidos, que dizem respeito as necessidades que temos e que também se transformam de tempos em
tempos. Ao testar os possiveis, ou alguns possiveis, 0 que esta ali no campo de possibilidades como
possibilidade, as experiéncias espacializam-se e nao somente se localizam, como na ideia da perspectiva.
O sujeito da experiéncia atualiza as referéncias espaciais enquanto percorre seus processos em vez de se
colocar a servigo de rastrear trajetorias.



Entre o confiar e 0 suspeitar de si mesmo como procedimento de teste, o profissional e o professor de
danga acessam uma infinidade de questdes sobre si proprios e sobre a danga que praticam e que propdem
como pratica para o outro. O examinar, pela expansao dos sentidos e da experiéncia, espacial, temporal
e de acao, que tipo de lentes insistimos em ajustar no uso diario. Ajuste, considerando a probabilidade de
ser “acertado” o potencial criativo e exploratorio de nossos sentidos e, mais ainda, o potencial criativo de
nossos alunos, possiveis futuros profissionais da area de conhecimento, da danga.

REFERENCIAS

BARTENIEFF, Irmgard; LEWIS, Dori. Body movement: coping with the environment. Langhorne: Gordon
and Breach Science Publishers, 1993.

BERTALANFFY, Ludwig von. General system theory-foundations, development, applications. Nova
York: George Braziller, 20086.

COHEN, Bonnie Bainbridge. Sensing, feeling and action. Northampton: Contact, 1993.
FARHI, Donna. Yoga mind, body & spirit: a return to wholeness. Nova York: Owl Books, 2000.
GIDDENS, Anthony. Modernidade e identidade. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2002.

HACKNEY, Peggy. Making connections: total body integration through bartenieff fundamentals. Holanda:
Gordon and Breach Publishers, 1998.

HARTLEY, Linda. Wisdom of the body moving: an introduction to body-mind centering. Berkeley: North
Atlantic Books, 1995.

LAKOFF, George; JOHNSON, Mark. Metaforas da vida da cotidiana. Sao Paulo: Educ, 2002.

. Philosophy in the flesh: the embodied mind and its challenge to western thought. Nova York:
Basic Books, 1999.

MACHADO, Adriana Bittencourt. O papel das imagens nos processos de comunicacdo: acdes do
corpo, agdes no corpo. 2007. Tese (Doutorado em Comunicagdo e Semidtica)—-Pontificia Universidade
Catolica de Séo Paulo, Sao Paulo, 2007.

MURPHY, Michael P.; O'NEILL, Luke A. J. O que é vida: 50 anos depois. Especulag¢bes sobre o futuro da
biologia. S&o Paulo: Editora da Unesp, 1997.

NAJMANOVICH, Denise. O sujeito encarnado: questdes para pesquisa no-do cotidiano. Rio de Janeiro:
DR&A, 2001.

NOE, Alva. Action in perception. Cambridge: MIT Press, 2004.
NORA, Sigrid. Humus 1. Caxias do Sul: Lorigraf, 2004.

PRIGOGINE, llya. O fim da ciéncia. In: SCHNITMAN, Dora Fried. Novos paradigmas, cultura e
subjetividade. Porto Alegre: Artes Médicas, 1996.

145



QUEIROZ, Lela. Processos de corporalizagdo nas praticas somaticas BMC. In: NORA, Sigrid. Hamus 1.
Caxias do Sul: Lorigraf, 2004.

RAMACHANDRAN, Vilayanur S.; BLAKESLEE, Sandra. Fantasmas no cérebro. Rio de Janeiro: Record,
2004.

SCHNITMAN, Dora Fried. Novos paradigmas, cultura e subjetividade. Porto Alegre: Artes Médicas, 1996.

146



Danca e educacao somatica: a técnica
na cena contemporanea

Jussara Miller



148

Jussara Miller é bailarina, coredgrafa e educadora somatica graduada em Danga, além de mestre e doutora
em Artes pela Universidade Estadual de Campinas (Unicamp). Foi professora da Escola Klauss Vianna, em
Sao Paulo (1992-1995). Atua como professora colaboradora do curso de graduagao em Danga (Unicamp) e
como diretora e docente do Saldo do Movimento, em Campinas (SP) (www.salaodomovimento.art.br). E
autora do livro A escuta do corpo: sistematizagio da técnica Klauss Vianna (Summus, 2007).



“Eu corpo a corpo comigo mesma.
Néo se compreende musica: ouve-se”
(LISPECTOR, 1973).

INTRODUGAO

A prética Klauss Vianna, vivenciada por mim quando aluna de Klauss e Rainer Vianna, norteia 0 meu
trabalho didatico e criativo ha mais de duas décadas e serve como ancora desta abordagem reflexiva.
Como professora, pesquisadora e colaboradora, atuei ao lado de Rainer Vianna, participando do curso
de formagéo profissional da Escola Klauss Vianna', onde pude aprofundar minha investigagao didatica e
criativa, ampliando-a mais tarde a pesquisa académica, o que resultou na publicacao do livro A escuta do
corpo: sistematizagdo da técnica Klauss Vianna (Summus, 2007), fruto de minha pesquisa de Mestrado em
Artes na Universidade Estadual de Campinas (Unicamp-SP), concluida em 2005, além do meu Doutorado
também em Artes, encerrado em 2010 na mesma institui¢éo.

A minha atuagdo como bailarina e docente de danca e educagdo somatica € o eixo central do
desenvolvimento da discusséo aqui presente. As linhas que se cruzam no meu trabalho, a educacional e a
artistica, se alimentam mutuamente.

Além de agir em processos criativos como bailarina, coredgrafa, diretora e provocadora, sou
professora no Saldo do Movimento, um espago de danga e educagdo somatica que inaugurei em 2001,
em Campinas, e que proporciona atividades cujo foco esta na reflexao do corpo e no estudo do movimento
consciente com base na pratica da técnica Klauss Vianna. Nesse espago de ensino, pesquisa e criagéo,
ministro aulas para estudantes e profissionais de diferentes areas — educagao, saude, artes cénicas em
geral — e para todos aqueles que querem conhecer o seu proprio corpo e lidar com ele pautando-se na
investigagdo do movimento consciente. O curso promove autonomia corporal para que individuo pesquise
e aplique os elementos da técnica no seu proprio contexto de interesse e atuagao.

Vale ressaltar que a ideia de corpo que utilizo neste artigo remete ao soma, ou seja, ao ser corporal
humano na sua integridade, ndo ao corpo cartesiano mecanicista, mas ao contrario, ao corpo holistico
vestido pelas vivéncias e pelos saberes do século XXI.

“Soma” ndo quer dizer “corpo”; significa “Eu, o ser corporal”. [...] O soma é vivo; ele esta sempre
contraindo-se e distendendo-se, acomodando-se e assimilando, recebendo energia e expelindo
energia. Soma € a pulsacéo, fluéncia, sintese e relaxamento — alternando com 0 medo e a raiva, a
fome e a sensualidade. [...] Os somas sd0 0s seres vivos e organicos que vocé é nesse momento,
nesse lugar onde vocé esta (HANNA, 1972, p. 28).

O pesquisador estadunidense Thomas Hanna & um dos pioneiros da educagao somatica e foi quem

1 A Escola Klauss Vianna foi fundada por Klauss Vianna, Rainer Vianna e Neide Neves em 1992, em Sao
Paulo, e funcionou até agosto de 1995, encerrando suas atividades quando Rainer Vianna faleceu.
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definiu 0 termo pela primeira vez, em 1983, num artigo publicado na revista Somatics (STRAZZACAPPA,
2009).

A educacéo somatica consiste em técnicas corporais na qual o praticante tem uma relagéo ativa e
consciente com 0 seu proprio corpo no processo de investigagdo somatica e faz um trabalho perceptivo que
direciona para sua autorregulacao em seus aspectos fisico, psiquico e emocional.

A presente discusséo reflete sobre as contribuicbes da danca e da educagdo somatica para a cena
contemporanea, contextualizando as questdes do corpo cénico com base no referencial somatico.

A TECNICA COMO PROCESSO DE INVESTIGAGAO

Pensando técnica como processo de investigacdo e ndo apenas como 0 resultado almejado de
habilidades, ha a possibilidade de clarificar que técnica tem movimento e que néo se fecha em si, tal como
esclarece Vianna (2005, p. 82):

Nao podemos aceitar técnicas prontas, porque na verdade as técnicas de danga nunca estao prontas:
tém uma forma, mas no seu interior hd espago para 0 movimento Unico, para as contribuigdes
individuais que mudam com o tempo.

Klauss Vianna deixou claro que 0 seu pensamento de técnica n&o é sindnimo de aquisi¢do acumulativa
de habilidades corporais. Portanto, quando falamos de técnica Klauss Vianna, compreende-se o processo
de investigacdo que provoca e proporciona, por meio de procedimentos especificos, um caminho de
construgdo de um corpo cénico e que esses procedimentos ndo se apresentam de forma cristalizada ou
estanque; sao estratégias e ferramentas para disponibilizar um corpo que danga.

Logo, 0 pensamento de técnica deve ser reatualizado para que nos entendamos continuamente, pois,
sobretudo no territorio da danga, quando se fala em técnica ela ainda pode ser vista como treinamento
fisico mecanicista, dependendo da experiéncia e abrangéncia de olhar do bailarino. Entretanto a técnica é
capaz de ser percebida por outro prisma: “Acreditamos que técnica é algo vivo, flexivel que, sem perder o
seu fio condutor e sua linha, em nenhum instante nos lembra autoritarismo e obrigatoriedade. [...] A técnica
é um ‘meio’, € ndo um ‘fim” (VIANNA apud MILLER, 2007, p. 52).

O pensamento de técnica exposto por Vianna é coerente em termos teoricos, porém na pratica é
comum estudantes e profissionais de danga a relacionarem, ainda, a pratica exaustiva e repetitiva de
conquistar movimentos cada vez mais virtuosos. Dessa maneira, eles podem esbarrar numa incongruéncia,
pois criticam em discursos verbais o termo “técnica”, indicando-o como algo fechado ou que se reduz a uma
formula a ser repetida e, de forma contraditoria, na pratica valorizam a mesma “técnica” cristalizada como
necessaria a danga séria e com rigor como o Unico caminho a alcangar organizacao, metas e resultados.

No século XXI faz-se cada vez mais urgente o entendimento de técnica como um conjunto de varios
procedimentos de investigacao e aplicacdo de um conteudo. N&o se trata de apontar o que é melhor ou
pior, certo ou errado ou qualquer outra dicotomia, mas sim de se elegerem de modo consciente processos
de atuag@o para a construgéo de um corpo cénico que nao reduz a pessoa a um instrumento a ser lapidado,
no entanto a remete ao soma, ao eu individuo que trabalha com a autonomia de um pesquisador em
prontiddo e investigacéo.



Vejo a técnica tal qual um processo e caminho de investigacao, pois vivi na pele durante anos como
estudante certa contradicao, afinal tinha aulas de técnicas variadas na graduagao de Danga (Unicamp) e,
ao mesmo tempo, 0s cursos livres regulares de Klauss e Rainer Vianna em S&o Paulo. Muitas vezes em
sala de aula surgia algum conflito de informagbes antagénicas de abordagem corporal/linhas diferentes
para serem desenvolvidos determinados movimentos, nomenclaturas, metodologias etc. Fui solucionando
os conflitos com o estudo de caminhos e estratégias para trabalhar sem se anular, isto é, trazer para dentro
da sala de aula o meu olhar de estudante/pesquisadora, com solugbes de movimentos e de posturas que
estruturaram um pensamento na danga, e nao apenas um treino de danga.

E certo que todo treinamento tem consequéncias no corpo. Um corpo treinado com horas didrias
de cléssico sera distinto de um corpo com treino de técnicas circenses, que por sua vez serd distinto do
treino de técnicas de moderno etc. Contudo se a propria técnica ja se apresenta como um processo de
investigacéo na sua construgao didatica, por exemplo a técnica Klauss Vianna, o individuo ja se disponibiliza
de forma diferente em outras aulas e a sua aplicagéo ja sera direcionada a pesquisa corporal em questéo.

Essa outra abordagem de aplicagdo técnica em geral pode ser confundida como uma preparagao
somente, ou uma facilitagdo para se fazer e potencializar outras técnicas. Eu vejo isso como um risco de
hierarquizar as técnicas, j& que se uma delas serve a outra se cria uma relagéo servil, como se uma técnica
fosse exclusivamente uma preparagéo corporal para, em outro momento, se lidar com a técnica de danga
em questéo, por exemplo trabalhar com a técnica Klauss Vianna a fim de executar melhor os movimentos
da aula de classico, de contemporaneo, ou do que for.

Trata-se da mesma relagao apresentada entre danca e educagao somatica, em que a pratica somatica
pode melhorar o desempenho do bailarino etc. Mas a técnica Klauss Vianna mostra-se um caminho técnico
para disponibilizar o corpo que danga, e ndo s6 uma preparagao para.

A questdo que coloco ndo é negar que a técnica Klauss Vianna, ou qualquer técnica somatica, va
facilitar (e muito) o desempenho de movimento do bailarino, entretanto afirmar que ela consiste em uma
técnica de danca que inclui o individuo e que aborda a danca de uma maneira mais aberta, culminando,
assim, numa técnica de danga com enfoque somatico que disponibiliza o corpo para a cena contemporanea
em seus diversos caminhos e atravessamentos.

0 CORPO NA CENA CONTEMPORANEA

Quando falamos de danga contemporanea, estamos falando de diversidade, pluralidade, instabilidade,
transdisciplinaridade. Ou seja, trata-se de uma danga que tem transitoriedade e se transforma com o tempo.
Portanto, devemos vé-la por varios angulos e enfoques.

Ao considerar a variedade inerente & danca contemporanea, podemos foca-la com inimeras lentes:
com enfoque esportivo, na qual os bailarinos se apresentam com um fisico treinado e rigor esportivo, tendo
muitas vezes 0 proprio coredgrafo formagdo em Educagdo Fisica, desenvolvendo a criagdo cénica no
territorio de superagao de limites; com enfoque popular, em que as raizes das dangas populares brasileiras
motivam a criagdo da coreografia; com enfoque na improvisagao, que privilegia a improvisagdo na cena;
com enfoque teatral etc. Enfim, sdo infinitas as escolhas de atuagao e criagdo na danga contemporanea.
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E comum, nessa diversidade da danca contemporéanea, que o treinamento diario de grupos de danga
continue sendo ainda o balé classico. No entanto, nesse caso, a relagao hierarquica estabelece-se de
forma diferente, pois o cléssico ndo se mostra como técnica servil que serve a outras, mas sim como 0 mais
eficiente dos treinamentos para o bailarino agir em qualquer criagcdo de danga contemporanea ou, com
frequéncia, como a Unica opgéo de treinamento, pelo proprio histdrico de vivéncia em danca do bailarino e/
ou do coredgrafo, afinal foi o classico que o formou tecnicamente e, portanto, pode conforta-lo na postura
“€ isso 0 que sei fazer, € isso 0 que sei ensinar”.

A questao aqui ndo € comegar uma analise sobre a adequagéo ou nao do balé classico — que, a meu
ver, se revela como uma técnica eficiente ao longo de décadas de aplicagéo — para a danga contemporanea.
O questionamento esté na atual desvinculagéo entre o trabalho técnico do bailarino e o seu trabalho criativo.
Ou seja, questiono a ideia de que, quando o bailarino esta trabalhando tecnicamente, ele possa se desligar
de suas estratégias de criagao e percepcao, porque estaria somente treinando, e treinando, e treinando,
para num segundo momento agir de modo criativo, como se buscasse, de inicio, um corpo técnico para dar
uma resposta criativa em seguida.

Observa-se, desde os anos 1990, que a danga contemporanea brasileira indica uma significativa
mudanga de pensamento e operagao artistica que configura uma nova dramaturgia corporal com outra
construgao do corpo, 0 que eu chamaria de corpo vivo —ao vivo na cena. O momento presente da cena
ficou mais evidenciado, muitas vezes com estratégias de improvisacao, surgindo relagbes mais permeaveis
entre danca, teatro e performance.

Hoje, cada vez mais o corpo artista (da danga e do teatro) esta presente no discurso académico. A
conex&o entre teorizagdo e pratica artistica € um fator que fortalece o campo da danga contemporanea,
e essa relagdo pode funcionar como amplificador e potencializador dos principios da danga e da sua
viabilidade de participacdo na academia com a expressao do artista da danga, tanto com a sua pratica
artistica quanto com a sua reflexéo critica e teorica.

Enquanto pesquisadora da técnica Klauss Vianna, reconheco que tratar o corpo em movimento de
forma aberta e abrangente converge com 0 momento de crescente reflexao a respeito do corpo e de suas
fronteiras borradas. E possivel levar em conta que as reflexdes acerca da danga contemporanea no Brasil
vém criando 0 seu percurso ha duas décadas, coincidindo com 0 meu percurso de formagao e atuagao em
danca. Logo, a minha vivéncia pratica testemunhou esses processos transitorios e historicos.

Os pesquisadores Cassia Navas e Linneu Dias, em seu livro Danga moderna (1992), dedicaram um
capitulo a Klauss Vianna e analisaram a grande aceita¢do de seu trabalho em S&o Paulo, nos anos 1980,
0 que coincidiu com o periodo no qual consideravel parcela da populagao se interessava em potencializar
sua capacidade fisica e que certos coredgrafos buscavam corpos mais potentes para dangar as cenas
contemporaneas, procurando as técnicas mais variadas, distantes da mecanizacéo.

A distancia da mecanizagao do movimento é uma das caracteristicas da educagéo somatica, que
trata do corpo sensivel experienciado interiormente. Nos dias atuais o olhar dado & danga contemporanea
volta-se, muitas vezes, para os recursos oferecidos pela educagdo somatica, ou seja, para a busca da
consciéncia do movimento como tentativa de construir uma organicidade por intermédio do corpo presente



e disponivel para a expressao da danga, ou melhor, do corpo que compreende 0 movimento e elabora a
sua atengao em relacdo ao todo.

0 CORPO EM RELAGAO E 0 CORPO EM CRIAGCAO

Atécnica Klauss Vianna propde a agao criativa imbricada com a agéo técnica. Isto , o individuo em
trabalho técnico estad em agao investigativa de sua relagdo com o proprio corpo, com o corpo do outro,
com 0 ambiente/espaco e com a sua percepgao agugada no momento presente para a criagéo de outro
momento/movimento. Por isso, podemos falar de um corpo em relagéo, ou seja, uma atengao do corpo em
relagao ao todo, ao outro, ao espago, a0 ambiente, numa rede de percepgoes.

A professora e pesquisadora Neide Neves (2008), em seu estudo em dialogo com 0s neurocientistas
Antonio Damasio e Gerald Edelman, concluiu que um trabalho corporal cujo objetivo consiste em um
corpo disponivel para 0 movimento deve incluir quatro fatores fundamentais: terreno (percepgao), meios
(sensac&o, movimento, imagem mental, conceito), tempo (atencéo/presenca) e espago (ambiente).

Vejo um ponto diferencial na técnica Klauss Vianna, pois nela o trabalho com a percepgao do corpo
técnico afeta o corpo criativo. Logo, tais corpos/abordagens n&o se apresentam separadamente. Trata-se
do individuo investigador em toda a sua potencialidade, o corpo em relagao e o corpo em criagéo.

Durante essas décadas de pesquisa, foi possivel constatar que os bailarinos que vém de uma
abordagem apenas classica em sua formagéo podem conter certa dificuldade em ver a técnica Klauss
Vianna como técnica, justamente pela separacao entre técnica e criagédo que ocorre no territorio da danga
tradicional. O percurso proposto pelos Vianna, as vezes, pode ser considerado livre e aberto demais ou, até
mesmo, como SO uma improvisagao, que nao é reconhecida com o status de técnica de danga vislumbrado
pela danga formal.

Esbarramos no subtexto de que, quando exploramos os principios dos Vianna, estamos falando de
outra coisa, talvez de expressao corporal ou de consciéncia corporal. Como toda a heranga que temos da
danga formal esta imantada no nosso corpo, algo que se contraponha a isso é capaz de parecer como
negacao e ndo danga. Assim, a visao de corpo permanece com uma abordagem dicotdmica e mecanicista,
ao contrario de uma abordagem plural, ou seja, considerando as diversas técnicas e os varios caminhos a
serem escolhidos e trilhados.

A CONSTRUGAO DE UM CORPO CENICO

A construgao de um corpo cénico é consequéncia da pratica corporal de trabalho do dia a dia de sala
de aula. Direciono aqui o olhar para o conceito de técnica necessaria para o corpo que danga, enfocando a
reflexdo: Como se constroi, ou como se prepara esse corpo para a cena espetacular?

Analiso neste artigo a pratica Klauss Vianna enquanto técnica de danca e educagéo somatica e como
essa aplicagéo ocorre no corpo do artista € também no corpo do individuo que ndo € artista, ou seja, 0
praticante que ndo tem foco profissional nas artes cénicas em geral, muito comum nas aulas praticas da
técnica, pois na mesma sala se encontram praticantes com interesses dispares.

Lidar com uma diversidade de publico e, por conseguinte, uma diversidade de corpos pode interferir
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no processo tanto do praticante com propdsito cénico quanto daquele sem o referido propésito. Trabalhar
as mesmas questdes e topicos corporais com profissionais e estudantes das artes cénicas (danga, teatro,
musica e circo), da salde (medicina, fisioterapia, terapia ocupacional, psicologia, massoterapia e educacéo
fisica), da educagéo (pedagogos e professores universitarios em geral) e com muitos outros profissionais
liberais enriquece a vivéncia de todos pelo fato de cada individuo ter de deslocar a atengé&o do seu nicho de
interesse e, com isso, perceber as diferentes formas de entender o corpo e 0 movimento. O conhecimento
adquirido pelos alunos de cada grupo de areas de experiéncias tao distintas serve como material facilitador
da percepcao da singularidade e autenticidade inerente ao trabalho aqui sugerido.

Nessa proposicao, pontuo que a danga dita aqui € imantada por outra pedagogia do movimento, cuja
premissa € abordar primeiramente o0 humano, o sujeito que danca, sem hierarquias de valores técnicos
entre 0s inUmeros alunos, mas com estimulo a troca de experiéncias entre eles. O artista cénico em tal
ambiente é capaz de vislumbrar e potencializar outro caminho para a pesquisa de construgéo do corpo
cénico, com a oportunidade de desconstrucao de padrdes de pesquisa da area da danga ou do teatro.

Ha uma insistente fronteira no decorrer dos séculos entre danga e teatro. Embora nos Ultimos tempos
tenhamos a visto mais ténue ou borrada, ela ainda permanece, até mesmo como objeto de estudo. Essa
delicada fronteira ndo constitui 0 enfoque do presente trabalho. Ele esta no corpo, 0 objeto comum nas
artes do corpo ao vivo, como a danga, o teatro e a performance, entendido aqui como soma. O corpo que
danca, portanto, n&o é apenas 0 do bailarino, mas o do ator também.

Hoje, comumente observamos na cena contemporénea a danca se apropriando do teatro, utilizando
texto e voz (considera-se aqui que a voz é corpo), enquanto o teatro emprega cada vez mais 0 movimento
dangado. Podemos presenciar, porém, tanto a pesquisa de um lado (danga) quanto de outro (teatro) se
tornarem rasas e até mesmo serem méa executadas, ou seja, 0 ator que danca mal e o bailarino que atua
mal. S0 os riscos das armadilhas cénicas. Como se apropriar de uma linguagem se todo 0 seu historico
de formagao é em outra linguagem? Isso € trabalho, e ndo apenas ousadia de arriscar.

Continuando no territério de fronteiras, existe a perspectiva de dialogo entre danca e educagéo
somatica®. Acredito ser importante investigar como a segunda pode conduzir a inimeras possibilidades
relativas a renovagéo dos sistemas tradicionais de ensino da danga, mas também como a primeira leva a
diversas possibilidades no que diz respeito a renovagao dos sistemas tradicionais da saude e também a da
pratica fisica abordada pelos atores.

Muitas vezes pergunto-me 0 que precisa saber um bailarino para a sua preparagéo ser completa para
a danca contemporanea e a constru¢do do corpo em arte. Isso, conforme Ferracini (2004), seria 0 corpo
integrado, expandido e inserido no estado cénico. Enquanto bailarina e coredgrafa, sempre me questiono
sobre os resultados da nossa forma de aprendizado em danga e os processos didaticos oferecidos em
trabalhos corporais, pois hé algum tempo a técnica pela técnica deixou de ser suficiente para fazer o
bailarino dangar. O que aprendemos de danca e 0 que dangamos de fato?

2 No Brasil, podemos dizer que Klauss e Angel Vianna tiveram um papel pioneiro na pesquisa sobre edu-
cagdo somatica.



Atécnica Klauss Vianna estimula o dangar de cada um — o que néo limita a danga como um privilégio
de dangarinos —, a expressividade do aluno e, sobretudo, este a ser pesquisador do proprio corpo, tornando-
se aluno-pesquisador de si mesmo, com autonomia de agdo investigativa em sala de aula e fora dela.
Dessa forma, a técnica ndo se restringe a aplicagcdo somente para a danca e as artes cénicas em geral. Ela
também se aplica as atividades da vida diéria, como meio de prevenir tensdes e estresses desnecessarios
para o corpo do cotidiano. Pesquisa-se, assim, a fruicdo do corpo dancante na vida.

Contudo que danga é essa? Sabemos que 0 corpo dangante, ou seja, a danga pessoal do homem
comum ¢ distinta da fruicdo da danga do artista cujo objetivo esta na danga cénica, bem como fazer arte
é diferente de apenas fazer com arte. A danga cénica constitui o fruto do fazer artistico. Ela precisa de
um aprendizado amplo e profundo e de uma consciéncia quanto aos principios basicos da danca e do
momento cénico espetacular, ao colocar em relagéo, num espaco e tempo determinados, expressdes ao
vivo das mais diversas em dialogo com uma plateia.

0 CORPO PRESENTE

Constroi-se 0 corpo presente por diversas estratégias e procedimentos diferenciados cuja premissa
é a escuta do corpo. Trata-se de um processo que se baseia na percep¢do como mola propulsora do
estudo do movimento e que, a meu ver, ndo deixa de ser um processo técnico. O treino da percepgao foi
reivindicado por Hanna tal qual um aprendizado de entregar-se ao panorama que nos circunda, 0 aqui
e 0 agora: “Os seres humanos devem finalmente aprender o que significa realmente ver e ouvir e tocar,
sem coordenar essas percepgoes através das restricoes da atengao consciente ou do medo inconsciente”
(HANNA, 1972, p. 260).

O corpo presente, portanto, livra-se daquele ideal do artista cénico que busca presenga na cena
para expressar 0 seu algo mais. Como a presenga € um dos topicos trabalhados na técnica Klauss
Vianna?, utilizo esse tema corporal como mais uma estratégia para a construgdo de um corpo cénico. E
um assunto abordado em sala de aula que envolve o treino da percepgao corporal por meio das minimas
sensag0es detalhadas e evidenciadas, como num efeito lupa — amplificar 0 que € sentido —, desenvolvendo
a capacidade de interiorizar os pormenores e abrir 0 canal das pequenas percepgdes. “Temos a impressao
de uma continua sugestdo ou alusao de sentido” (GIL, 2004).

A pesquisadora Sonia de Azevedo (2002), ao refletir sobre o corpo do ator, langa uma reflexéo acerca
da presenca cénica. Ela afirma que todos os atores, quando estéo no palco, tém presenga, no sentido de
estarem fisicamente ali. Embora todos estejam presentes, uns sdo com nitidez mais presentes do que
outros, e essa presenga cénica € notada até em atores jovens, em inicio de carreira e sem nenhum traquejo
de palco.

Aautora chega a uma concluséo posterior que aponta a presenca cénica como um estado de inteireza
do ator, mesmo na mais completa imobilidade, com base em uma vivéncia somatica. Acredito que o estado
presente é fruto de um trabalho de percepcao, e o jovem artista que apresenta esse estado em cena nos

3 Sobre esse assunto, ver A escuta do corpo: sistematizagdo da técnica Klauss Vianna (MILLER, 2007, p. 51-62).
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clarifica 0 quanto a vivéncia somatica requer o frescor de cada momento cénico, que s6 acontece uma vez,
como se fosse sempre pela primeira vez e que nao deve ser cristalizado.

Muitas vezes os nedfitos preservam o estado de vivacidade do aprendiz curioso das experiéncias, 0
que é favoravel a tal tipo de trabalho. Para os n&o iniciantes, a repeticao dos procedimentos deve se dar
como novas tentativas de exploracéo, um tentar mais uma vez, com o intuito de explorar e trabalhar o corpo
presente.

O trabalho de presenga deve ocorrer ja em sala de aula. A intensificagéo da presenca corporal do
bailarino estéa diretamente implicada com a percepcéo do ato de dangar no momento em que se danca.
Logo, a organicidade é gerada no corpo presente naquele instante. A respeito de organicidade, Ferracini
(2004, p. 83) afirma:

Ela ndo pré-existe, ndo é um “algo” que deve ser encontrado ou reencontrado em algum ‘“interior” do
corpo cotidiano, mas ela deve ser trabalhada, gerada e pressionada concretamente por entre todos
os elementos constituintes do corpo-subjétil. Se qualquer um dos elementos principais que geram
0 corpo-subjétil ndo estiver presente, ndo existira organicidade; mas ao mesmo tempo, a simples
presenca desses elementos em conjunto n&o garante sua existéncia.

O corpo subjétil (FERRACINI, 2004) consiste numa espécie de transbordamento do corpo cotidiano
em direcdo ao uso artistico desse mesmo corpo em relacdo. Esse corpo em relacdo, que pode gerar
organicidade, € uma conquista almejada n&o s6 por bailarinos, mas por atores ou qualquer artista cénico,
ou seja, 0 individuo em agao, expressao e reflexdo no momento criativo em cena sem nenhuma mediagao
no jogo espetacular. Assim, qual é a via para acessar esse corpo?

Sugere-se aqui a pratica corporal para construir o corpo em estado cénico como uma linguagem
somética livre de dicotomias. E o corpo tratado na primeira pessoa, 0 soma sujeito, o eu corporal que
distancia o corpo instrumento na terceira pessoa. Na década de 1960 Hanna, juntamente com outros
pesquisadores, comegou a usar 0 termo somatics para referir-se a experiéncia do corpo na primeira pessoa,
distinta da perspectiva em terceira pessoa empregada na medicina e terapia (ROSENBERG, 2008).

TECNICA E CRIAGAD

Deixo claro que a nogéo de técnica aqui ndo tem o intuito de remeter ao adestramento condicionado e
cristalizado. Ela é abordada como uma experiéncia da percepgao e um recurso para a construgéo do corpo
proprio, um corpo disponivel, a escuta, tal qual um processo de descobertas constantemente reformuladas,
com respeito & individualidade do aluno artista.

No presente artigo falar de técnica € falar de processo, de investigagao corporal para acessar um
corpo cénico no territdrio do corpo sensivel e do corpo poético. Portanto, nessa proposigao, entende-se a
técnica como um processo de investigagéo. O conceito de corpo préprio compreende a0 mesmo tempo 0
corpo percebido e o corpo vivido; em suma, o corpo sensivel (GIL, 2004).

A técnica no modo de trabalhar ndo desvincula o aprendizado de sala de aula do processo criativo;
a relacdo entre ambos o0s aspectos é direta e acontece ja na pratica regular do aluno pesquisador. O



processo técnico tem a mesma flexibilidade e necessidade de investigacao que o processo de criagdo. A
técnica ndo se fecha em si, mas abre possibilidades de acessar o corpo para a experimentagao de erros
e acertos com o foco no processo investigativo e ndo somente no produto artistico, resultando assim num
entrelacamento entre técnica e criagao.

O que se espera de técnica de danga fica ainda muito arraigado & formagéo de décadas atras, do
ensino mecanicista da danca formal, que entende a técnica como sinénimo de mais alto, mais rapido,
remetendo-a a superagao de limites. E comum ainda nos dias de hoje o treinamento diario e a formagéo
técnica do bailarino de danga contemporanea ser o balé classico como obrigatoriedade da manutengao e
do aprimoramento técnico corporal. Aqui, 0 questionamento nao se dirige ao balé classico em si, porém a
dualidade entre o corpo fisico treinado e o corpo criativo expressivo.

De certa maneira, 0 trabalho do processo de formagéo técnica do artista em sala de aula pode ficar
um tanto quanto dissociado da criacéo, tendo em vista que ndo entrelaga 0 processo técnico de aula com o
processo criativo. Com isso, a pratica diria acaba ndo sendo a via para transpor ao palco 0 que se vivencia
em sala de aula.

Se todos os dias 0 bailarino é treinado de forma mecanica a adquirir habilidades corporais, no
momento da criagéo esse corpo virtuosamente treinado pode nao estar disponivel ao pensamento criativo.
A ferramenta que ele utilizaria para criar pode ndo ser a mesma que ele usa para treinar 0 corpo em
adestramento. Se 0 seu treino diario corporal é a via da mecanizagéo do movimento, a fim de acessar a via
da criagdo da danca contemporanea deve-se passar por uma desconstru¢ao de paradigmas.

Portanto, 0 corpo da cena contemporanea esta com novas luzes, no entanto o corpo da sala de aula
contemporanea pode muitas vezes nao ser iluminado pelos mesmos holofotes inovadores. O desafio é:
“Deflagrar o processo de ensino/aprendizagem de técnica de danga ndo como uma camisa-de-forga que
precisa ser adquirida, mas como um instrumento que possibilite a aquisicdo da liberdade para dancar’
(SILVA, 1992, p. 4).

A técnica como camisa de forga pode ser reconhecida em diversos trabalhos corporais em que se
persegue a perfeicao a ponto de ser capaz de desrespeitar os proprios limites anatémicos de movimento
do corpo em prol do virtuosismo imperativo do mundo da danca e, quando chegar ao estagio avancado
da carreira de bailarino, ter de esquecer a técnica para dangar liviemente. De modo irénico, 0 dangarino
passa metade de sua vida treinando e adquirindo técnica para poder dancar. Na outra metade ele tenta se
desprender dela para ter liberdade para dancar.

Aqui abordada, a técnica como processo foca a prontidao de estar em pesquisa e ndo o estar em
treinamento para algo que vem depois, desvinculado do que se frui. Esse estado investigativo de aula que
reverbera e propOe 0 estado cénico € um caminho para a constru¢éo de um corpo cénico, pois 0 corpo ja
estd em acgo investigativa e criativa na préxis diaria de sala de aula. Trabalha-se, todos os dias, a escuta
do corpo em criagao.

DANGA E EDUCAGAO SOMATICA

Atécnica Klauss Vianna é considerada tanto uma técnica de danga quanto de educagao somatica. O
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trabalho desenvolvido por Vianna foi pesquisado com base em suas necessidades de investigagdo como
artista pesquisador no seu percurso em artes cénicas (danca e teatro) e chegou & educacéo somatica e a
salide como consequéncia da compreenséo perceptiva do corpo e da elaboragéo do uso dos direcionamentos
0sseos para potencializar o movimento, proporcionando 0 acesso a imagens e informagdes que emergem
no movimento expressivo com suas infinitas possibilidades de reinvengao.

Diversas técnicas de educagdo somatica apresentam o caminho inverso, pois se pautaram em
estudos terapéuticos e objetivos especificos da saude de algo a ser tratado para, num segundo momento,
poderem ser aplicadas em um processo artistico. Portanto, a meu ver, a contribuicéo diferenciada de
Klauss Vianna para os estudos do corpo e da praxis artistica esta sobretudo na sua atuag¢ao pedagdgica de
propor quebras, outros olhares e, por conseguinte, outros saberes.

Hoje alguns artistas cénicos, principalmente os artistas da danca, tém buscado técnicas de educagao
somatica para conhecer melhor 0 seu corpo em movimento, melhorar o desempenho fisico, resolver
traumatismos provocados pela préatica intensiva ou inadequada de danca, teatro, circo e musica, além de
encontrar novos caminhos de investigacédo do movimento para a criagédo. Mas na rotina diéria prevalecem
0s exaustivos e repetitivos exercicios técnicos, que podem incluir uma gama diversa de procedimentos
das dangas moderna e contemporanea €, até mesmo, a exigéncia do balé classico. A repeticdo mecanica
acaba sendo sindnimo de adquirir mais técnica, logo mais habilidades corporais de danga, distanciando-se
do pensamento das técnicas somaticas e culminando numa certa contradicéo.

Além da técnica classica, na atualidade temos acesso a diversas técnicas corporais de danca
contemporanea, contudo o olhar da danga com rigor considera e privilegia ainda o balé classico como
universal e obrigatério para a real formacao técnica do bailarino. Essa postura de alguns artistas da danga
pode fortalecer a visdo do publico leigo em geral, que traz no seu imaginario de danga o rétulo da bailarina
cor-de-rosa na ponta dos pés como um arquétipo de danga presente na nossa sociedade e que contribui
para uma visao conservadora e restrita da danga como area de conhecimento na cena contemporanea.

Levando-se em conta que a técnica aqui mencionada se fundamenta num territorio de pesquisa
em processo, é facil observar que, por mais que a origem ou o ponto inicial de Klauss e Angel Vianna
ao investigarem o corpo e 0 movimento tenha sido o balé classico, o resultado foi uma gama infinita de
procedimentos investigativos para se trabalhar com o corpo de maneira sensivel. Tratou-se 0 balé classico,
destarte, como um meio de pesquisa do movimento consciente e ndo como um fim técnico ou estético a ser
alcangado. Angel Vianna (2009) diz: “Do balé, nés tiramos o que era importante e fomos criando caminhos
para conhecer o que o proprio corpo mostrava. Nada foi sem Idgica. Vocé comega um pequeno movimento
e ele desemboca em varios outros. Isso é pesquisa’.

O que é uma técnica? Para mim, além de estética, a técnica precisa ter um sentido utilitario, claro e
objetivo. De que me adianta saber fazer movimentos belos e complexos se isso ndo me amadurece
nem me faz crescer? Se ndo me faz abandonar os falsos conceitos competitivos da danca e da arte,
de que me adianta essa técnica? [...] A danga deve ser abordada com base na sensibilidade, na
verdade de cada um (VIANNA, 2005, p. 76).



Klauss Vianna propds uma pedagogia do corpo com aspectos filoséficos, ou seja, uma filosofia do
corpo que joga luz sobre a danca, o teatro, a salde e o0s estudos do corpo expressivo em todos 0s seus
elementos, sugerindo o que poderiamos chamar de danca somatica.

CORPO HABIL x CORPO LABIL

A técnica Klauss Vianna propde uma vivéncia do soma em estado exploratorio, € ndo uma vivéncia
do corpo mecanico que somente adquire e acumula habilidades. Vivenciamos, mais do que o corpo habil, 0
corpo 4bil, no sentido transitorio, instavel e sempre em transformacao, que permite ao artista cénico deixar
viva e ativa a postura da investigagdo necessaria ao processo criativo. A transformagéo que ocorre com
base no enfoque somatico € evidente e acontece em varios planos, até no processo de criagao artistica
em geral.

A pesquisadora Sylvie Fortin (2004) afirma que, quando vocé vive um processo em educagao
somatica, vocé se transforma e transforma sua percepgao de si préprio. “Quando vivemos um processo
de transformagao profundo, todos 0s planos se integram e, entao, a esséncia de nossa produgao artistica
também se modifica” (FORTIN, 2004, p. 127). A autora refere-se a um trabalho sobre a consciéncia de si
mesmo, e tal processo pode provocar inimeras transformagoes.

Nesse territério em transformagao emerge o corpo labil, ou seja, 0 corpo proprio em estado exploratorio.
Falo do corpo préprio como o corpo construido pela conscientizagdo e percep¢do do movimento e pelos
sentidos, 0 corpo sentido em movimento, 0 corpo dangante num “laboratério da percep¢do” (SUQUET,
2008).

O praticante busca nas aulas o estar no mundo, o corpo presente, o corpo do individuo, o cidaddo da
danca da vida. Esse corpo proprio dangante e expressivo é requisito do corpo cénico tratado no presente
artigo. Klauss Vianna dizia que, antes de ver o dangarino, interessava-se pelo ser humano que ele é. “A
técnica, hoje em dia, todo mundo aprende. Mas a técnica ndo é nada sem as idéias, a personalidade do
bailarino” (VIANNA, 2005, p. 74).

O reconhecimento do préprio corpo confere ao praticante disponibilidade corporal para sentir
e lidar com o instante do momento presente, entretanto trata-se de uma transformagéo gradual. Essa
transformacao se da pelo despertar dos cinco sentidos, mediante os quais nos relacionamos com 0 mundo
e que por sua vez desenvolvemos e agugamos o sentido cinestésico. Este compreende a percepgao do
corpo no espago e tempo (MILLER, 2007).

CONSIDERAGOES FINAIS

Avivéncia do artista contemporaneo em sala de aula pode ser revisitada com outro olhar e reverberar
na cena da atualidade com a atencao de nao esbarrar nos formalismos do que é considerado p6s-moderno,
pois poderiamos cair mais uma vez na forma, s6 que agora naquela dita contemporanea. Logo, o artista
deve buscar transformagdes ndo apenas na maneira de construir a cena, mas também na de construir 0
seu préprio corpo cénico, utilizando ferramentas coerentes com a sua criagao.

O processo técnico deve ser enfatizado ndo como repeticdo mecanica, porém como repeticao
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sensivel e desenvolvimento de percepcées, vivéncias e aptiddes. E, portanto, um processo qualitativo e
ndo somente um treinamento quantitativo para o acumulo de habilidades em cadéncia linear por meio da
repeticdo mecanica. Trata-se da busca do corpo sensivel que ndo se encontra mediante a imagem corporal
refletida no espelho da sala de aula de danga, mas pela experiéncia do corpo préprio vivenciado com suas
limitagOes, seus desejos e todo o histérico do individuo em agao investigativa.

Assim, 0 corpo cénico construido para a cena contemporanea pode ser preparado todos os dias com
base no processo de acessar a danga de cada um com suas memorias, seus sentidos e suas experiéncias
a fim de reabitar e reconfigurar o corpo que danga. Com o foco no processo, € possivel trabalhar a técnica
como atitude investigativa que abre campos de pesquisa a serem explorados, abrangendo de maneira mais
ampla o trabalho técnico na contemporaneidade.

Insisto que mais importante do que o desfecho do processo é o processo em si, pois normalmente
somos levados a objetivar nossas agfes a ponto de fixarmos metas e finalidades que acabam
impedindo a vivéncia do proprio processo, do rico caminho a ser percorrido. No trabalho corporal,
quando definimos objetivos exteriores a nds, acabamos por converter 0 processo num meio de
alcangar apenas determinados fins e, com isso, perdemos de vista o préprio corpo, tornado assim
mero instrumento das nossas vontades e idealizagdes (VIANNA, 2005, p. 100).

A minha abordagem da técnica Klauss Vianna para a constru¢do de um corpo cénico pauta-se na
escuta do corpo. Ao mesmo tempo em que a técnica € uma mola propulsora para a criagdo, serve de
ancora também para a recriagéo, para se poder voltar naquele territério em arte, ja percorrido, mas nunca
como antes. Ou seja, 0 mapa utilizado pode ser igual, porém a viagem é sempre Unica. E a escuta do
instante, 0 nascimento constante do instante.

A cena contemporénea enfrenta mutagdes, e as fronteiras diluidas entre danga, teatro e performance
caracterizam essas transformagdes, que estdo presentes ndo apenas no modo como se faz a cena
espetacular, todavia ainda na sua receptividade.

Este artigo conclui que a técnica Klauss Vianna é uma técnica de danga com abordagem pedagogica
no soma, no sujeito, tornando necessaria a interioridade do individuo que a pratica, seja ele bailarino, ator,
performer, musico e outros. Assim, percebe-se que Klauss e Angel Vianna se adiantaram em décadas com
a abordagem somatica da danga, isto é, com o enfoque no soma. Isso, a meu ver, fez a diferenga na sua
pedagogia do movimento, apresentando-se enquanto uma inovagéo dos sistemas tradicionais de ensino da
danga e da construgao do corpo cénico, inovagao reconhecida até os dias de hoje.

Em meu trabalho pedagogico e artistico com a técnica Klauss Vianna, ndo abordo a educagdo
somatica como mais um ingrediente ou algo complementar para implantar na danca, todavia a danca em si,
com todos 0s seus principios vivenciados e aplicados na experiéncia do corpo proprio, proporcionando uma
danga somatica. Disso se pode inferir que o territério de agcdo em sala de aula se caracteriza tanto como
outra proposta pedagdgica de danga quanto como outra de educagao somatica, na qual tratar o aluno como
pesquisador dangante é compreendé-lo, a um s6 tempo, como aluno de danga e de educagdo somatica.

Os principios da danga imbricados no pensamento e nos procedimentos em sala de aula atualmente



diluem as fronteiras entre danga e educagcdo somatica. Destarte, ndo ha a necessidade do dialogo entre,
em relago ou algo que caracterize dois universos distintos. O soma ja esta em processo no trabalho de
construgéo de um corpo integrado e disponivel para a cena contemporanea.
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PALAVRAS INICIAIS

Nos ultimos anos estive dedicada a uma pesquisa de doutorado sobre as relagbes e as contribuigbes
das abordagens somaticas e do trabalho da artista plastica Lygia Clark (1920-1988) na construgao de
saberes sensiveis da danga, mais especificamente da danga contemporanea. O Icus dessa investigagao
foi uma disciplina ofertada em um curso de graduacéo em Danga intitulada Atelié Somatico em Danga, na
qual desenvolvo o Projeto Por que Lygia Clark?. Dialogando com alguns dos procedimentos da referida
artista, com a exploragao sensorial de objetos e com o contato com elementos da e na natureza, foram
realizadas experiéncias somatico-dangantes como: sacos de agua, mdltiplos objetos, sacos de ar e
praia. As narrativas e andlises de tais experiéncias evidenciaram a emergéncia de gestos e qualidades
expressivas de movimentos ainda desconhecidos pelos sujeitos-dangarinos, resultantes das investigages
corporais quanto aos sentidos, as sensagdes, a remodelagem da percepcéo e a mobilizagao do imaginario.

A fim de fundamentar essas praticas, uma das a¢des empenhadas foi inventariar conhecimentos
acumulados acerca do desenvolvimento da sensibilidade, ou do saber-sentir, no transito somatico-dancante,
pelo qual a pratica docente foi realizada, possibilitando a sistematiza¢ao de algumas técnicas de emergéncia
da expressividade e da criatividade. Diante do convite para participar da quarta edicao de Semindrios de danga,
que focalizou “a educag¢éo somatica como praxis”, considerei relevante compartilhar parte desse inventario'
— a respeito dos sentidos do corpo, por trs do corpo e para além do (prdprio) corpo — com estudantes e
profissionais, artistas, professores e pesquisadores da danga, principais leitores desta publicagéo.

AS FALAS SOBRE, DO E NO CORPO

Existe uma producéo de pensamento sobre 0 corpo. Ha uma producao de pensamento do e no corpo.
Tem-se a possibilidade de um enriquecimento de perspectivas quando se associam 0s pensamentos sobre
0 corpo aos pensamentos do € no corpo.

As diferentes ciéncias — biologicas ou humanas — que se aproximam desse fenémeno chamado corpo
originam pensamentos a respeito do corpo. A danga e as abordagens somaticas produziram e produzem
pensamentos do e no corpo. Conhecimento elaborado no corpo em vida, que transforma e forma o proprio
corpo na medida em que é produzido. O olhar cientifico para o corpo colabora com artistas e educadores do
corpo a visualizar esse conhecimento, quase mesmo um sair do corpo, daquele corpo vivido e percebido.

O filésofo Roberto Machado, ao apresentar uma das obras de Gilles Deleuze (2007), comenta que
0 que caracteriza a elaboragéo do seu pensamento é a “transformagéo em conceitos de elementos nao
conceituais — perceptos e afetos — oriundos da literatura e das artes”. Ou seja, 0 conhecimento filoséfico
implica uma reflexao sobre um corpo que produz obra, sobre como produz a obra para afetar outros corpos
que fruem ou, melhor dizendo, s&o afetados pela obra.

1 Esse inventario integra um dos capitulos de minha tese (COSTAS, 2010).
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Teorizaresse conhecimento - em nosso caso, das artes do corpo - € de sumaimportancia, especialmente
para artistas-educadores, que precisam trilhar um caminho no qual liberdade e vigilancia (talvez seja melhor
pensar em cuidado) devem estar juntas quando se trata do desenvolvimento de processos formativos de
geragdes futuras, aos quais a reflexao critica, a fundamentagéo e a sistematizagéo permitem outros modos
de apropriacao e multiplicagdo do conhecimento do/no corpo, por exemplo, em discursos, livros e textos
que necessitam caminhar mundo afora sem o corpo de seus criadores.

Além do conhecimento cientifico e filoséfico sobre o corpo, sem mencionar de maneira especifica
outros, hé os escritos provenientes do conhecimento no corpo. Sao textos de artistas e educadores
somaticos que relatam, descrevem, refletem, teorizam quanto a suas experiéncias, daqueles que a
pesquisadora francesa Laurance Louppe (2006, p. 33) chamou de “grandes inventores de pensamento do
movimento”.

Com base em uma abordagem interdisciplinar e considerando, portanto, o verdadeiro entroncamento
de epistemologias distintas acerca do fenémeno, pretendo aqui articular pensamentos sobre, do/no corpo
pautada em uma multiplicidade de experiéncias, pesquisas e textos. Procurei elaborar uma tessitura entre
essas diferentes falas sobre, do e no corpo apoiando a construgéo de uma fala sobre 0 corpo — 0 que em
ultima instancia significa teorizar —, fundamentada nas minhas préprias investigagdes do e no corpo.

0S SENTIDOS DO CORPO

Em uma das disciplinas em que atuo como docente, intitulada Educagéo Somatica Aplicada a Danga,
recebo meus alunos do primeiro ano do curso de Danga com esta pergunta: O que é sensibilidade? Eles
indicam inumeros sinbnimos e breves definicdes, os quais escrevo na lousa, diante de seus olhares atentos.
Em geral, chama a atengéo deles o fato de uma palavra t&o presente nos seus ambientes de formagéo e
atuacéo artistica ser dificil de definir. Com interrogacbes e sem conclusdes, encaminhamo-nos a préatica
corporal, numa aula planejada para trabalhar a percepcéao — de si, do outro, do espago — por meio de um
jogo de inibicéo, focalizagao e combinagdes entre as diferentes modalidades sensoriais, os “sentidos”. De
volta a roda de conversa, em torno do quadro-negro, revemos as palavras e pequenas frases; pego que
cada discente, se desejar, as complemente, as acrescente, as transforme. Enfim, dou a eles uma nova
chance de se colocar a respeito do conceito, valendo-se da experiéncia realizada. As manifestagdes dos
estudantes testemunham que, ap6s a pratica, eles se sentem em um estado diferenciado em relagéo ao
inicio da aula. Vamos conversando até que alguém faz a conexao de que na aula mobilizamos os sentidos,
isto &, trabalhamos com a nossa sensibilidade.

Apresento entao aos alunos (futuros artistas e licenciados em Danga) um pequeno artigo dirigido aos
professores da educagao basica da filésofa Marcia Tiburi (2005) denominado de O que € sensibilidade?.
Segundo a autora, “chamamos de sensibilidade o conjunto de nossos sentimentos e sensagdes e 0 modo
como os experimentamos”. As sensag0es e percepgdes sdo informagbes que chegam a nés, ao corpo,
pelos sentidos em contato com 0 mundo exterior. Os gregos usavam a palavra aisthesis a fim de significar
as sensagdes ou a propria capacidade de perceber, e aqui estaria a origem grega do termo estética,



disciplina articulada no século XVIIl e que, conforme seu fundador, o filosofo alemao Baumgarten, se ocupa
do conhecimento dos sentidos.

Com o referido texto, reflito com a turma sobre a historica oposi¢ao entre raz&o e sensibilidade. Se a
razao se torna o meio privilegiado de conhecimento do mundo em detrimento da sensibilidade, é possivel
compreender a desatencdo ao ensino das artes na escola, que incide na hierarquizagdo das diferentes
capacidades humanas (sensiveis e inteligiveis) e das areas de conhecimento. Quanto a isso, Tiburi é
contundente, oferecendo um bom arsenal para os futuros e atuais docentes de artes nas escolas:

Tal posigao € a que devemos defender hoje: a sensibilidade € uma categoria do conhecimento e uma
categoria politica. Ela é a base, a via de acesso a0 mundo externo ao nosso corpo, 0 modo como se
estabelece nossa relagdo com as coisas, justamente por ser um modo como experimentamos n0sso
corpo e 0s demais corpos. E 0 modo como olhamos para as coisas, como ouvimos, mas também
como as pensamos (TIBURI, 2005).

Segundo Duarte Junior, a centralidade na razao e a desconsideragéo do saber sensivel engendram
um quadro de anestesia ou crise dos nossos sentidos:

Se ha uma crise, esta deve ser primordialmente debitada aquele modelo de conhecimento que,
originario das esferas cientificas (nas quais, deixe-se claro, ele cumpre o seu papel), com rapidez se
espalhou por todos os intersticios de nossa vida didria, respaldando a economia, a produgéo industrial
e mesmo a educagao e a maioria de nossos atos cotidianos (DUARTE JUNIOR, 2004, p. 70).

Na atualidade a nogao de anestesia a que se refere o autor ganha contornos curiosos. O que seria
anestesia? Nao sentir ou sentir em excesso, a ponto de n&o sentir? Estamos inseridos em um contexto de
rapidas mudancas tecnoldgicas que redimensionam a sensibilidade. Uma pessoa é capaz de acessar a
internet para falar com amigos ou jogar um game enquanto fala com alguém no celular, ouvindo musicas
que estdo sendo baixadas naquele momento em seu jphone. Qual sera a atengéo dispensada a cada uma
dessas agbes? E a qualidade dessa atencdo? Sera possivel escutar atentamente uma musica, ouvir com
atencédo a voz de quem lhe fala ao telefone, perceber e sentir seu corpo quando se move, assim como
entrar em contato com seus sentimentos? N&o creio que tais competéncias sejam excludentes — dar conta
de tantos canais de comunicacao e poder focalizar a atengdo em outros e em si —, mas acredito que néo
sejam competéncias possiveis de simultaneidade. Retomando as contribuicbes de Tiburi (2005):

O que melhor resume a sensibilidade é que ela & uma capacidade de ter atencdo as coisas, 0
modo como nos dispomos ao que nao somos € nao conhecemos. O uso da razéo, a produgéo do
pensamento, depende desse gesto inicial de disposicéo, que envolve siléncio, a boa passividade e a
escuta.

No Dicionario critico de politica cultural (COELHO, 2004), ha um verbete destinado a sensibilidade e a
seu papel na elaboragao de politicas culturais. Ali retoma-se uma concepcéo de Charles de Montesquieu: 0
ser sensivel é aquele capaz de reconhecer que “cada idéia, cada gosto, cada prazer compde-se de idéias,
gostos, prazeres, no plural, com 0 que multiplicam ao infinito suas sensagdes e intelec¢des — do paladar ao
amor, do entendimento conceitual ao tato” (apud COELHO, 2004, p. 340). A sensibilidade dependeria entao
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de uma percepcéo e um entendimento relacional das coisas, faculdade humana que pode ser ampliada e
apurada.

Na introdugéo do trabalho O corpo na histdria, o antrop6logo José Carlos Rodrigues afirma que
desenvolveu seu estudo com atengéo a historia da sensibilidade, reconhecendo que “mentalidades e idéias
n&o necessariamente coincidem com sensibilidade. Aquilo que os homens pensam (ou dizem que pensam)
e 0 que sentem ndo se coaduna obrigatoriamente” (RODRIGUES, 1999, p. 16).

Indo um pouco adiante, o escritor prossegue esclarecendo seu viés de pensamento ao tratar do corpo
na histéria tomando como base a nogao de sensibilidade. Ele compreende que “a sensibilidade que temos
hoje - seja auditiva, tatil, gustativa, olfativa e visual — tem uma histéria e, especialmente, uma significacao”.
Ainda, “o passado ndo esta apenas no passado: ele constitui nossa sensibilidade e continua de certa forma,
como veremos, a ser presente” (RODRIGUES, 1999, p. 16).

Retornando a roda de conversa com meus alunos, caminhamos para a conclusdo de que a
sensibilidade pode ser aprendida, desenvolvida, trabalhada, educada, pois ndo é algo inato nem restrito ao
sujeito. Apesar de sua profunda dimenséo subjetiva, consiste em um fenémeno cultural, social e histérico.
Porém isso néo é algo tao simples de entendimento. Rodrigues declara que, por enfrentar dificuldades
em elaborar a historicidade da sensibilidade atual, procurou o contraste com a sensibilidade medieval,
por acreditar que, “assim como o olho n&o se vé a si mesmo, nossa sensibilidade n&o é muito sensivel a
si...” (RODRIGUES, 1999, p. 16). Se seu desafio é falar de algo tao proximo que néo pode ser percebido
(palavras minhas) pelo seu leitor, ja para o artista do corpo, da danga, o desafio (permanente) é tornar a
sensibilidade sensivel a si.

Esse fenémeno Rudolf Laban (apud SUQUET, 2008) chamou de “saber-sentir”. Segundo Suquet
(2008), a questdo do “saber-sentir (LAUNAY apud SUQUET, 2008) j& era vista por ele como algo
fundamental, como um saber da danga, algo a ser desenvolvido. Tal qual a autora ressalta, trata-se de
nao apenas um saber de si, interno, do préprio corpo, mas deste em interagdo com 0 mundo e suas
configuragoes.

Para Rudolf Laban, em meados da década de 1910, o primeiro dever do bailarino, como também do
ator e do mimico, é desenvolver um “saber-sentir’, mas este ndo diz respeito somente “aos fatores
bioldgicos da vida”, mesmo que este aspecto seja fundamental. O afinamento da percepcéao deve
também conectar o bailarino aos fluxos ritmicos da vida moderna, a suas vibragdes. Do elevador as
montanhas-russas, passando pelo filme ou pela fotografia, as tecnologias da era industrial suscitam
experiéncias perceptivas inéditas. Rupturas espécio-temporais, solavancos, aceleragdes induzem
coordenagles cinestésicas e novas modalidades de comportamento. Aos olhos de Laban, esse
regime do instantaneo, préprio da vida moderna, comporta no entanto um perigo: oblitera a meméria,
ndo deixa que a experiéncia se sedimente. Dai um empobrecimento da vida sensorial e emocional,
uma capacidade de relagdo ao mundo cada vez mais lacunosa (SUQUET, 2008, p. 525).

Mas como entédo se aprende e se ensina a um dangarino a “saber-sentir”? Como afinar a percepgao

2 Launay (apud SUQUET, 2008) toma o termo emprestado de Rolf Tiedemann.



de forma a haver uma conexao do mundo interno (do corpo) com o externo (do entorno)? Se no inicio do
século ja havia preocupagdo com o empobrecimento sensorial e as relagdes lacunosas com o mundo,
como pensar hoje esse saber-sentir, quando somos hiperestimulados a mudangas no sentir sem aprender
a perceber e saber 0 qué ou para que estamos sentindo? Precisarei dar alguns passos atras a fim de dar
continuidade a essas reflexdes.

O que nos permite sentir? Os receptores sensoriais, células especializadas em receber e traduzir
informagdes do ambiente para a linguagem do sistema nervoso. Eles definem o que comumente chamamos
de sentidos: visao, audicao, sensibilidade corporal, olfagdo e gustacéo. Todavia, conforme 0 neurocientista
brasileiro Roberto Lent (2005, p. 168), “nosso cérebro é capaz de sentir muitos mais — consciente e
inconscientemente — do que esses cinco sentidos classicos permitem supor”.

De acordo com a neurociéncia sensorial, a sensagao € a faculdade de codificagdo de certos aspectos
da energia fisica e quimica que nos envolve, representando-0s como impulsos nervosos capazes de
traducéo pelos neurdnios. Nesse sentido, afirma Lent (2005, p. 169): “A sensagéo permite a existéncia dos
sentidos”. Isso quer dizer que certa energia vibratoria pode originar o sentido da audigdo, ou também se
transformar em tato ou dor. Logo, é possivel dizer: “Os sistemas sensoriais representam os conjuntos de
regides do sistema nervoso, conectados entre si, cuja fungao é possibilitar as sensagdes” (LENT, 2005, p.
169). Isto é, uma via de mao dupla.

Contudo o que sentimos por meio desses receptores? Ou, segundo o cientista, quais séo as
qualidades da experiéncia sensorial? “Sentimos’ luz, ou seja, vemos. ‘Sentimos’ sons, ou seja, ouvimos.
Sentimos um toque nas costas, ou uma fonte de calor. Sentimos dor. Sentimos um gosto na boca, ou um
cheiro no ar” (LENT, 2005, p. 170).

As diferentes formas de sentir, em termos técnicos, se chamam modalidades sensoriais. Aprendemos
em geral sobre os tradicionais cinco sentidos: viséo, audicéo, tato, paladar (ou gustagao) e olfato (ou
olfag@o). Lent (2005) sugere corre¢des quanto a essa classificagdo. Aquilo que normalmente o senso
comum denomina de tato corresponde a sensibilidade corporal, ou somestesia, modalidade que congrega
submodalidades, entre as quais o tato e a propriocepcéo. Essas cinco modalidades e suas submodalidades,
as quais dizem respeito a capacidades especificas no espectro de cada modalidade, merecem maior
destaque, pois, segundo o0 pesquisador, se transformam em percepgao.

A expresséo propriocepgao foi criada pelo fisiologista inglés Charles Sherrington (1857-1952) para
designar a capacidade de percepcdo do proprio corpo, 0 que permite diferencia-la da exterocepgao
(percepgao dos estimulos externos) e da interocepgéo (percepgdo dos estimulos internos, oriundos das
visceras). Acho significativo destacar que, para Lent (2005), o vocabulo propriocepgao nao seria ideal, afinal
todos os sentidos estéo envolvidos no fendmeno da percepgao do proprio corpo. Entretanto a terminologia
é importante por dar conta dos receptores presentes nas articulagbes e nos musculos e, por conseguinte,
das conexdes destes com 0 sistema nervoso central e o cortex cerebral.

Quando questiono aqueles alunos do primeiro ano, durante esses estudos iniciais, acerca da
sensibilidade e dos sentidos em maior evidéncia nas suas aulas de danga, em geral a resposta € a visao
(quanto & apreenséo da forma, dos passos e das sequéncias) e a audicao (referente ao dominio do tempo
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e da musicalidade). Os discentes procuram dizer que de alguma maneira é o proprio movimento que ensina
0 movimento, ou seja, & mais do que a vis@o. Assim, sugiro que reflitam por que entdo nas salas de aula
do curso, na universidade, ndo dispomos de espelhos e nem sempre trabalhamos com musica durante
certos exercicios. Pergunto o que significa quando algum professor de danga nos recomenda “olhar com
as nossas costas” para dominar uma sequéncia de deslocamento andando para tras. Vamos conversando
entdo a respeito do que vem a ser algo tdo fundamental aos pesquisadores da danga, porém desconhecido
cOmo nome: a somestesia.

Mesmo que nao estejamos conscientes, nosso sistema nervoso o tempo todo processa informagdes: a
posi¢ao e 0 movimento do corpo, das partes e do todo; o estado das visceras; a textura, forma, temperatura
do que tocamos; e a propria integridade dos nossos tecidos. Esse conjunto amplo de informagdes sobre 0
corpo

compbe a modalidade sensorial que conhecemos por somestesia (do latim soma, que quer dizer
corpo, e aesthesia, que significa sensibilidade). A somestesia ndo é uma modalidade sensorial
uniforme, mas, sim, constituida por varias submodalidades, dentre as quais as mais importantes sé&o
as seguintes: o tato, que corresponde a percepgao das caracteristicas dos objetos que tocam a pele;
a propriocepgao, que consiste na capacidade de distinguir a posigao estatica e dinamica do corpo e
suas partes; a termossensibilidade, que nos permite perceber a temperatura dos objetos e do ar que
nos envolve; e a dor, que é a capacidade de identificar estimulos muito fortes, potenciais ou reais
causadores de lesdes nos nossos tecidos (LENT, 2005, p. 211).

Por definicdo cientifica, poderia dizer entdo que existe um sistema da sensibilidade corporal, 0
sistema somestésico, e ainda que ha submodalidades nesse sistema, especialmente sensiveis (palavras
minhas): o tato fino e a propriocepgao consciente, dotadas de detalhada representacéo espacial. O tato
contém receptores especializados na pele e nas mucosas, € a propriocepcao, receptores nos musculos e
nas articulagbes, porém, segundo Lent (2005, p. 211), a pele pode ser considerada o “6rgao somestésico”
por exceléncia.

Até aqui acredito ter sido capaz, com as contribui¢des da neurociéncia sensorial, de apresentar o que
nos permite sentir, 0s aparatos sensoriais, alguns aspectos dos sentidos do corpo. A existéncia do sistema
somestésico, por exemplo, da propriocepgao, responderia ao fendémeno incomum de alguém conseguir,
mesmo sem um espelho e de olhos fechados, repetir uma sequéncia de movimentos j& aprendida. O tato,
por sua vez, justificaria a seguranca que um parceiro pode ter com o outro durante uma danga conduzida
pelo contato entre partes do corpo, no qual se sabe para onde ir quando o outro pontua com os dedos de
sua mao uma sequéncia de direcbes, com leves pressdes. Retomo portanto a questdo de como aprender
a sentir e saber que estou sentindo.

Conforme Lent (2005), trés atributos caracterizam a experiéncia sensorial: localizagdo espacial
(onde), determinagdo de intensidade (quanto) e determinagdo da duragéo (por quanto tempo). Como
exemplo, é possivel identificar a distancia de um carro que passa na rua pelo som do motor, mas podemos
ver 0 veiculo pela janela e, nesse caso, a visao sera mais precisa para mensurar tal localizagao espacial.
Nosso sistema sensorial tem a capacidade de avaliar com preciséo as intensidades, como a quantidade



de energia contida num aperto de mao ou no leve esbarrar de um tecido sobre a pele, um sussurrar no
ouvido ou a explosao de uma bomba, uma luz ao longe ou uma ldmpada bem em frente dos nossos olhos.
Somos capazes de notar a duragéo dos estimulos ou quando se inicia ou termina um som, um toque, a luz
da chama de uma vela que o vento apaga, entre outros.

Os sentidos, ou melhor dizendo os sistemas sensoriais, sao tradutores de atributos que equivalem
aos fatores do movimento que Laban conceituou, os quais definem suas qualidades expressivas: espago,
relacionado a localizag¢ao; esforco/peso, quanto a intensidade; e tempo, relativo & duragao dos eventos. O
quarto fator do movimento € a fluéncia, que poderia ser associada talvez a0 modo como nos dispomos as
experiéncias sensoriais, a0 quanto controlamos e selecionamos focos e canais sensoriais ou nos deixamos
levar pela orquestracéo dos sentidos.

Sensibilizar-se significa tornar-se sensivel a algum estimulo, tornar-se receptivo, deixar-se afetar por
informagdes que chegam do entorno ou do préprio corpo. Comumente na estrutura de uma aula de danga
irrigada por conhecimentos somaticos existe um momento destinado a chamada sensibilizacdo. Entendo
que uma das maiores empatias da danca com as abordagens somaticas foi buscar outras maneiras
de “preparar” 0 corpo para iniciar suas atividades, pois, conforme esclarece a educadora somatica e
pesquisadora Sylvie Fortin (1999, p. 42, grifo meu),

ainda que a aprendizagem de estilos variados de danga, desviada ou n&o de uma progresséo lbgica
motora que leva a uma sintese corporal, propicie 0 desabrochamento dos artistas dancarinos, é sem
duvida evidente que eles precisam de um sistema que eduque ou, se necessario, reeduque para uma
liberdade estrutural, funcional e expressiva. A educagdo somatica que se interessa, entre outros, a
construgdo dos gestos fundamentais pode desta forma ajudar muitissimo os dangarinos.

Ao considerar a melhora da performance técnica como um dos interesses da danga pela educagao
somatica, Fortin (1999) leva em conta a importancia das abordagens somaticas favorecendo processos
de educagao e reeducacdo do movimento, permitindo ao dangarino retomar gestos fundamentais (por
exemplo, empurrar-pegar, afastar-aproximar) na construcdo de sua psicomotricidade. Ja referente as
preocupages dos artistas e professores de danga com a prevengao ou a cura de les6es, de acordo com a
autora, uma das contribuigdes dos educadores somaticos esta fundada na compreenséo de que as “fungdes
sensitivas e motoras sao interdependentes” (FORTIN, 1999, p. 43). O refinamento sensorial é visto como
um elemento fundamental, tanto na aquisicdo de novos gestos € movimentos quanto na reeducagao de
habitos motores que por ventura estejam sendo a causa dos problemas a serem resolvidos.

Em geral, tem-se a ideia do “aquecimento” como o0 momento prévio essencial a outras etapas de
uma aula que — em uma sequéncia tradicional — se encaminhara gradativamente, isto é, de movimentos
mais simples, mais restritos e lentos para movimentos mais complexos, amplos e rapidos, obviamente
recombinando todas as possibilidades entre tais extremos. Sem querer adentrar na discussao quanto ao
sentido dessa sequencializagao e ao papel da referida nogéo de preparagéo, voltemos para o conceito
de sensibilizago. E possivel entendé-lo como a preparagdo destinada a acordar os sentidos, tal qual
um simples espreguicamento do corpo, que, quando realizado com atengdo a pele e aos movimentos
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articulares, pode significar uma estimulacdo na somestesia, acionando as modalidades do tato e da
propriocepgao.

A sensibilizagéo - nesse caso, essa ideia tao frequente nas aulas de danga de um “chegar ao corpo”
antes de se iniciar uma sesséo de trabalho - € devotada ao “saber-sentir’, “ser capaz de sentir para agir, tal
é um leitmotiv da educagao somatica” (FORTIN, 1999, p. 44). Trata-se de um saber-sentir que deve estar
desperto para e no saber-mover, articulagéo intrinseca a ser relembrada sempre: somos seres sensorio-
motores.

Antes de tudo, preciso colocar 0s alunos na sala de aula. Eles precisam descobrir que se encontram
entre quatro paredes, conscientizar-se de que ndo estdo na rua, ou em casa, ou no trabalho. E
necessario comegar por ai, porque sendo a tendéncia € que as pessoas permanegam distantes, sem
tomar consciéncia do corpo e do ambiente (VIANNA, 2005, p. 132).

As aulas de Klauss Vianna (refiro-me aquelas em que estive presente como aluna) comegavam na
maioria das vezes com praticas de sensibilizagdo. O chegar a sala, no espago externo e sobretudo interno,
era estimulado de diferentes formas: um simples sentar-se em roda e massagear os pés, enquanto 0s
alunos conversavam e falavam de seus aprendizados; ou primeiro andavamos pelo espago, procurando
(re)conhecé-lo, prestando atencao aos detalhes do entorno, depois nos outros, no nosso proprio corpo,
até deitarmos no chao, percebendo nossas sensagoes, espreguigando-nos, até focalizar uma determinada
parte, articulagao, estrutura tema da aula.

Penso que erroneamente circula a nogao de que a sensibilizacéo esta somente associada ao despertar
dos sentidos ou, melhor, que o “saber-sentir” diria respeito apenas a conseguir sentir os estimulos que
recebemos. Mas esse saber de diversas camadas pode adquirir dimens@o mais complexa no fenémeno
da percepgao.

SensagOes sd0 mensagens a-quem-interessar-possa de nossa pele, nossos 6rgaos sensoriais,
nossos musculos e 6rgaos para 0 nosso cérebro. A maioria dessas mensagens chega a ele sem
ser notada. As notadas constituem a percepgao. Percepgao € a interpretagdo que fazemos de nossa
sensagdo (MCHOSE; FRANK, 2006, p. 1, tradugio minha).

Nem toda informacdo sensorial resulta em percepcdo, tornando-se consciente. Nem todos os
estimulos ambientais vém a nés pelas sensagdes, pois ocorre um processo de filtragem de tais sensagoes
por meio dos mecanismos de atencéo, emogao, sono e outros (LENT, 2005).

A percepcao € um fenémeno mais seletivo que 0s sentidos, ou seja, 0 sistema nervoso tem
mecanismos para bloquear as informagdes sensoriais irrelevantes a cada momento da vida. Da mesma
maneira, assim como podemos blogquear, somos capazes também de dirigir, selecionar e focalizar nossa
atencdo a certos estimulos e, portanto, colocar em destaque dadas modalidades sensoriais. Um exemplo:
ao caminhar, posso perceber meus pés tocando o chéo, posso decidir olhar o espago a minha frente, posso
escutar os sons. E comum a figura do professor de danga ou de um educador somatico desempenhar



esse papel guiando os alunos, como diria Godard?® (2006a, p. XII, tradugdo minha): “Habilidade de navegar
através de diversos arranjos dos nossos sentidos”, o que “oferece ao gesto viajante o prazer da descoberta
de novos territorios”.

Integrando alguns de seus conhecimentos, os educadores somaticos norte-americanos Caryn
McHose e Kevin Frank (2006, p. XV, tradugdo minha) organizaram uma publicagédo a fim de buscar
responder a uma pergunta central: “O que nos ap6ia em aprender a mudar nossa forma corporal, nosso
movimento e nossos relacionamentos?”. Uma das preocupages dos autores era criar um contexto de
ensino ndo orientado simplesmente para o estudo das relagbes entre estrutura e fungdo no movimento;
a motivacao era abordar as relagdes entre percepcéo e forma corporal, revelando que “ha uma interagéo
entre percepgao, imaginagao e sensagdo” (MCHOSE; FRANK, 2006, p. XV, tradu¢do minha), seja nos
movimentos cotidianos, seja nas experiéncias com 0s movimentos criativos.

Respondemos aquilo que percebemos. Mas o que percebemos? E nossa interpretagdo do mundo,
nossa sensacdo do mundo, real ou imaginaria — ou uma mistura das duas?

Aprendemos a perceber em uma série de encontros com o0 mundo envolvendo todos os sentidos.
Nosso aprendizado ¢ afetado pela cultura, familia e experiéncia pessoal (MCHOSE; FRANK, 2008, p.
XV-XVII, tradug&o minha).

Do ponto de vista da neurociéncia, existem as coisas do mundo com seus atributos fisicos e quimicos
proprios, contudo, por exemplo, diante da queda de um objeto, a vibragéo apenas podera se transformar em
som se houver um sistema sensorial para ouvi-lo dessa maneira. Entéo, haveria dois mundos na natureza,
o real e 0 percebido, sendo 0 segundo diferente do primeiro. O mesmo acontece quando “duas pessoas
ndo percebem da mesma forma uma obra musical” (LENT, 2005, p. 169). Isso n&o diria respeito apenas
ao aparato sensorial influenciado pela sua genética, por suas experiéncias e pelos fatores ambientais, mas
também porque o sujeito da percepgao

atravessa diversos estados fisiologicos e psicolégicos, ao longo de um dia e ao longo de sua vida
e, esses estados — niveis de consciéncia, estados emocionais, saude, doenga — sdo capazes de
modificar as informagdes que os sentidos veiculam, provocando percepgdes diferentes (LENT, 2005,
p. 169, tradugéo minha).

3 Pela relevancia do autor a tematica desta publicacao, devo apresenta-lo de forma mais detalhada. Nascido
no Marrocos e criado na Franca, graduou-se em Quimica, além de profissionalizar-se também como bailari-
no, o que o fez percorrer uma trajetdria nas artes até chegar a condicao de professor e diretor do Programa
de Danga da Universidade Paris VIII. Suas préprias dificuldades corporais com a pratica da danga o levaram
a um processo de estudos continuos em diferentes disciplinas cientificas e abordagens somaticas do movi-
mento. Formou-se rolfista. Afastado da universidade, atua hoje como analista de movimento, produzindo
intensa pesquisa sobre o corpo e o movimento nas interfaces da educagao, da satide e das artes. Considerado
o representante da segunda geragao da integragao estrutural, vem desenvolvendo um pensamento bastante
proprio acerca da teoria da funcao tonica, assim como das relacdes entre gesto e percepgao, ampliando e
atualizando o legado de Ida Rolf. Segundo McHose e Frank (2006, p. 135), “he was born to innovate the field
of somatic inquiry”.
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Em outras palavras, a subjetividade é um fator inerente ao fenémeno perceptivo. Talvez por isso
Godard (2006b, p. 77) prefira dizer que a propriocepgao constitui “o sentimento de si”, isto é, ndo apenas a
percepgao do corpo ou partes do corpo no espago, em pausa ou movimento, porém a percepgao de meu
corpo — soma —, corpo sentido, vivido e percebido por um sujeito.

POR TRAS DO CORPO

A sensibilidade encaminhou-nos aos sentidos e as sensagdes, a nogao de saber-sentir e a ideia
de que podemos trabalhar esses saberes nao apenas estimulando a abertura e expanséo das diferentes
modalidades sensoriais. Podemos nos especializar em que significa aprender a prestar atencéo, a
enveredar pelo fendmeno perceptivo. E, se até o momento eu falava sobre os sentidos do corpo, adentro
agora em uma segunda dimens&o - “por tras do corpo*” —, 0 que implica abordar a questao da subjetividade
no saber-sentir. A terminologia “por tras” foi escolhida como forma de intitular tal dimensao, a qual se opde
a qualquer outra nogao de coisificagéo do corpo, que subtraia dele sua profundidade, sua densidade. Um
“por trés” do termo, que quer dizer um “dentro do corpo”.

“Temos dentro de nds imagens do mundo, imagens de nds mesmos e imagens de movimento das
quais dependemos para navegar pelo mundo. O que percebemos e como nos movemos é quase sempre
confinado no armario dessas imagens” (MCHOSE; FRANK;, 2006, p. XVII, traducéo e grifo meus).

Contudo McHose e Frank (2006, p. XVII, traducdo minha) continuam sua reflexao. A propriocepgao,
como capacidade de nos localizarmos onde estamos a qualquer momento, nossa habilidade de sentir a
localizag@o na gravidade, “ndo é confinada a memaéria nem a imagem”. O quase sempre nao significa
sempre; existem aberturas... Se somos capazes de apoiar a interpretacdo das nossas sensagdes baseando-
nos nas memorias e experiéncias anteriores, podemos também tomar outro rumo. Os educadores (dai
minha profunda empatia com sua pedagogia) acreditam na possibilidade de interrompermos e mudarmos
nossas rotinas de percepgao.

“Sera possivel perceber algo livre de nossos habitos pretéritos? Serd possivel usar a imaginacéo
de forma que liberte nossa percepgcdo e movimento? Podemos formar novas percepgdes?”’ (MCHOSE;
FRANK; 2006, p. XV, tradugao minha).

Em sua praxis, McHose e Frank buscaram como caminho “aprender a orientar a sensagao e usar
imagens para notar sensacbes de forma fresca, [...] imagens que falam & propriocepgao” (MCHOSE;
FRANK, 2006, p. XVII, tradugdo minha). O fato de estarmos atentos as percepgdes, conectando-nos as
sensag0es oriundas da captacao dos sentidos, permite novas percepgoes.

Se formos abertos e curiosos, assim como éramos na infancia, as sensagdes nos estimulam — elas
prendem nossa atengao. Uma vez que somos estimulados pelas sensacbes, somos despertados para
novas percepgOes € isso nos leva a uma nova forma corporal e impulso de movimento (MCHOSE;
FRANK; 2006, p. 1, tradugdo minha).

4 Essa nomenclatura tem como referéncia a pergunta que intitula o texto de Suely Rolnik (2006a, p. 9): “Afi-
nal, o que ha por tras da coisa corporal?”.
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Na infancia, a crianga em fase de aquisi¢ao da linguagem pode navegar nas suas sensagoes, as quais
impulsionam suas agoes, configurando suas percepgdes. Ao longo do processo de amadurecimento, tais
percepcOes serdo nomeadas e ela sera cada vez mais capaz de atribuir-lhes significados. Na idade adulta
essas relagdes estéo solidificadas, o que leva McHose e Frank (2008, p. 2, traducao minha) a afirmar:

Desaprender é um desafio, especialmente quando é desaprender coisas que foram aprendidas com
um sentido de sobrevivéncia em risco. Desaprender é possivel. Acontece no nivel da percepgao.
Desaprender acontece na preparagédo para 0 movimento. Essa preparagéo € mutavel na ponte entre
a sensagao e o significado. Essa ponte é a percepgao.

Quando trabalho com os alunos aspectos relativos ao alinhamento corporal tendo como foco os
pés, convido-0s a perceber como seus pés tocam o chéo, a procurar observa-los com 0 corpo em pausa,
depois em locomog&o. Quais séo os apoios? Como tais apoios se relacionam com o chao? Um estudante
pode localizar uma forte pressdo nos apoios das suas bordas externas e muito pouco contato com o
primeiro metatarso, com o halux e com a parte interna de seu calcanhar. Por vezes esse aluno, na luta pela
corregao de um joelho valgo, recebeu orientagdes para pisar com a parte externa do pé®. Uma primeira
nova percep¢ao pode ser considerada quando acontece uma descricdo de como seus pés pisam. Talvez,
antes, estes eram apenas um bloco, sem muita definicao quanto a zonas de contato e auséncia de contato
no solo. Esse mesmo aluno poderia ter dito que sua sensagao ao pisar era de que parecia enterrar somente
as bordas externas no chao, para se equilibrar e sustentar seus joelhos em uma diregéo correta.

O professor tem a possibilidade de sugerir entdo uma investigacdo do pisar norteada por uma ou
mais imagens: “Se 0 chao fosse areia e vocé pudesse adentrar em sua profundidade com seus diferentes
apoios... Se seus joelhos pudessem olhar para a frente, para o espago... E possivel?”. Imagens assim
seriam capazes de colaborar com a experimentacéo de novos movimentos, com a emergéncia de novas
sensagOes e mudangas na percepgao dos modos de organizagéo do caminhar.

“Como varios autores tém enfatizado, o trabalho de nossa imaginagao e nossa percepgao, ambos,
referem-se a um Unico fendmeno. A fung@o do professor deveria ser reabilitar a imaginagéo em areas de
fixacao” (GODARD, 20063, p. XII, tradugéo minha).

“Se a percepgao nos auxilia a organizar a torrente de sensagdes, ndo necessitamos inventar nossa
resposta corporal varias e varias vezes para administrar as sensagbes que nos chegam” (MCHOSE;
FRANK, 2006, p. 3-4, traducéo minha). O desaprender consiste em uma transformacéo em certos habitos
locomotores e perceptivos, implicando novos aprendizados. E ai em que residem a poténcia e o valor das
mudancas nas esferas da percepgao.

Percepcao, para os seres humanos, € a capacidade de associar as informag6es sensoriais a memoria
e a cognicdo, de modo a formar conceitos sobre 0 mundo e sobre nds mesmos e orientar nosso
comportamento. Isso significa duas coisas: primeiro, que a percepcdo € dependente, mas, diferente
dos sentidos, tem um “algo a mais” que a torna uma experiéncia mental particular; segundo, que ela

5 Para ir além dessas indicagdes, sugiro a leitura: LENT, 2005. Vide capitulo 17, denominado “Os portais da
percepgao”.
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envolve processos complexos ligados & memoria, & cognicao e ao comportamento (LENT, 2005, p.
557).

Apercepcéo tem a ver com a historia do sujeito e, como ja disse anteriormente, com os seus contextos:
familiar, social e cultural. Meu prop6sito ao mencionar as relagdes da percepgao® com a cogni¢ao, a memaria
e 0 comportamento € tornar mais claras as interagdes entre percep¢do e subjetividade, fortalecendo
a nogdo de que os sentidos do corpo ndo apenas se caracterizam como modalidades sensoriais, mas
que, parafraseando Duarte Junior (2004), sdo “os sentidos dos sentidos”, conectados a dimenséo dos
significados. Assim, podemos reforgar mais ainda a existéncia da profundidade e densidade do corpo nas
interfaces dentro-fora, evidenciada por tais detectores de sensagoes.

Nesse raciocinio, penso que o convite feito a alguém para prestar atencao as sensagdes e nota-las de
“forma fresca” (MCHOSE; FRANK;, 2006, p. XVII, tradugao minha) no percurso de uma investigagao corporal
nem sempre encontra resposta certa e facil por parte do convidado. Volto portanto as dimenstes do saber-
sentir, a sua complexidade (no sentido de complexus, daquilo que é tecido em conjunto), a fim de abordar
mais a fundo as seguintes perguntas: Como desafiar os condicionamentos, certos habitos perceptivos, e
focalizar a sensagdo? Quais seriam as dificuldades de se estar em contato com as sensagbes?

Minha empatia com a artista Lygia Clark"~ estd ancorada na maneira com que ela considerou essas
perguntas nos seus procedimentos artisticos abarcando o fenémeno da sensorialidade e aquilo que Godard
(2006b, p. 75) denomina ‘remodelagem e uma recolocagao da percepcao em movimento”.

“Olhar cego” (GODARD, 2006b) foi escolhido como titulo, paradoxal e sugestivo, de uma entrevista
com Hubert Godard realizada por Suely Rolnik. Em tal encontro, a entrevistadora pede para o convidado
contribuir com o entendimento do trabalho de Clark falando de suas pesquisas. Segundo ele, a trajetoria
da artista assegura que ela efetuou “dois tipos de revolugéo no nivel da percepgao” (GODARD, 2006b, p.
73). A primeira esta relacionada a como lidou com o interior de cada sentido, indo de um olhar “objetivo” (o
espectador diante de uma obra) a um olhar “subjetivo” (0 olhar cego diante da “obra”):

N&o € novo dizé-lo, mas hoje se tem muitos suportes na pesquisa neurofisioldgica que explicam bem
estas duas formas de olhar, pois que existem dois analisadores no cérebro. Poderiamos qualificar o
primeiro de olhar subcortical. E um olhar através do qual a pessoa se funde no contexto, ndo ha mais
um sujeito e objeto, mas uma participagdo no contexto geral. Entéo, esse olhar ndo é interpretado, ndo
é carregado de sentido [...]. Portanto, ha sensorialidade que circula sem que seja necessariamente
consciente e interpretada. Isso é possivel porque efetivamente ha um olhar que esta além do olhar
objetivo. Um olhar geografico ou espacial. Um olhar que néo esta ligado ao tempo ou, em todo caso,
que n&o estd ligado a uma memdria, que ndo esta ligado a um retorno & historia do sujeito. E depois,
se vamos ao outro sentido do olhar, seria o olhar objetivo, cortical, associativo, objetivante, que esta
associado a linguagem etc. (GODARD, 2006b, p. 73).

6 Relembro ao leitor que essa empatia diz respeito a investigagao do uso de objetos relacionais nas experi-
éncias somatico-dancantes que desenvolvo com os meus alunos de graduacao em Danga no Projeto Por que
Lygia Clark?.
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Em estudos clinicos, foram encontrados casos de pessoas que perderam parte do olhar objetivo. Se
diante delas é colocada uma cadeira, s&o incapazes de descrever — ver — 0 objeto, contudo se convidadas
a percorrer 0 espago da sala em sua trajetoria desviam perfeitamente do elemento. Esse tipo de olhar foi
denominado de “olhar cego”. Tal fenémeno, segundo Godard (2006b), & extensivo aos demais sentidos;
haveria uma duplicidade, um potencial objetivo e subjetivo em cada um deles.

Mas, frequentemente, a histéria da percepcao vai fazer com que, pouco a pouco, eu ndo possa mais
reinventar os objetos do mundo, minha projecdo ird associd-los sempre da mesma maneira [...].
Portanto, poderiamos dizer que h& uma “neurose do olhar”. Algo que diria respeito ao fato de que
0 meu olhar ndo é mais capaz de voltar a desempenhar uma subjetividade em relagdo ao mundo
(GODARD, 2006b, p. 73).

A afirmagdo mencionada permite-me retomar as questdes apresentadas anteriormente, indicando
quais seriam os obstaculos para enfrentar certos condicionamentos perceptivos que poderiam interditar
novos aprendizados e experiéncias de movimento. A “neurotiza¢ao” dos sentidos seria um dosimpedimentos
para nds estabelecermos uma relagao de frescor com nossas sensagdes. A neurose sensorial levar-nos-ia
a encaminha-las para aquilo que ja sabemos, pois foi aprendido, categoriza-las no que é possivel de ser
descrito € nomina-las, atribuindo ao ato um sentido, ou, por que néo dizer, uma funcionalidade.

Seguindo as reflexdes de Godard (2006b) sobre os procedimentos de Clark, existiriam algumas formas
de lidar com essa “desneurotiza¢do”. Uma delas (relativa a primeira revolugéo efetuada pela artista) seria
buscar um trabalho no interior de cada modalidade sensorial (intrassensorialidade). Tal nogéo diz respeito
a possibilidade de nos relacionarmos com as duas dimensdes — subjetiva e objetiva — dos sentidos. Em
outras palavras, acessar sensagdes de modo fresco ou deixar com que as proximas etapas do processo
perceptivo as articulem a memoria, a cognicéo e, fundamentalmente, ao comportamento, aos héabitos.
“Habitar o paradoxo” (ROLNIK, 2006b, p. 14) e o ir e vir entre as duas dimensoes perceptivas. Eis o desafio
as praticas artisticas que Rolnik (2006b) conceitua em escalas: microperceptiva (microssensorial), quanto
as sensagOes ou pequenas percepgOes; € macroperceptiva (macrossensorial), no tocante as demais
estruturas perceptivas, comprometidas com a sintese das informag6es sensoriais.

Uma segunda via (acerca da segunda revoluggo processada por Clark) & abordar as relagoes entre os
sentidos: “Como agem as plurimodalidades ou polissemias no concerto dos sentidos?” (GODARD, 2006b,
p. 76). Apoiado em Merleau-Ponty, Godard (2006b) dira que a mesma possibilidade de “neurotizagao”
dos sentidos podera ocorrer na relacéo entre eles e, quando isso acontece, hd um comprometimento da
plasticidade sensorial, algo essencial, por exemplo, para um artista do corpo.

E exatamente o que faz Lygia Clark quando trabalha o tato, com universos sonoros, olfativos, onde
ela vai convulsionar a inter-sensorialidade. Ela vai jogar com as sensagdes corporais, com 0 olfato
e com as mudancas de postura, para transformar o olhar. Assim, ela joga infinitamente, vocé pode
imaginar, tem-se seis sentidos — se eu acrescentar a propriocepgao, o sentido de si —, isso permite
uma infinidade de jogos possiveis (GODARD, 2006b, p. 76).

O que seria convulsionar a relagao entre os sentidos? Seria surpreender as conexdes estabelecidas,
apresentar ao corpo novos estimulos — sensagfes — de forma inusitada. Costumo explicar essa nogéo

177



178

aos meus alunos dizendo que a ideia é dar informagdes novas provocando um curto-circuito positivo na
percepgao, como se 0s receptores nervosos estivessem levando informagdes em uma “outra lingua”, e
entdo outros circuitos pudessem se estabelecer, levando a possibilidade de renovagao do movimento.

Para um dancarino, esta capacidade é fundamental, ele tem que poder reproduzir um movimento
visto, afind-lo com um som musical € modular sua motricidade em fungao. Muitas vezes alguns desses
cruzamentos nao funcionam. E preciso utilizar o sentido que & privilegiado, como um cavalo de Tréia,
para entrar na cidadela dos movimentos sensoriais, de modo que em seguida se possa recolocar em
funcionamento os sentidos que estao estagnados (GODARD, 2006b, p. 77).

Caminhar observando o espago. Caminhar deixando-se levar pelo movimento do outro. Caminhar
escutando seus proprios passos e 0s passos dos outros. Sentir a pele que toca o chdo. A pele que toca
0 ar. A respiragdo, a pulsacao e seu caminhar. De olhos fechados, como percebe seu caminhar? E o
espaco? E o outro? E o tempo? Nas aulas e nas praticas de danga empenhadas nessas investigagoes,
inumeros procedimentos estdo destinados a convulsionar e/ou plastificar (dar plasticidade) as relagbes
intersensoriais.

O saber-sentir adensa-se cada vez mais. Creio ser necessario pausar e rememorar novamente.
Mergulhamos um pouco mais no fenémeno da percepgao, cujos portais nos encaminham aos fenémenos
da memoria, da cognicdo e do comportamento. Reforgamos a nossa compreenséo de que a percepgao é,
assim, um fenémeno subjetivo, social, cultural. Mas, se sentir as sensag0es de forma fresca € um caminho
de renovar a percepgéo, de desaprender para (re)aprender, por que deixamos de vivenciar as sensagoes
como na infancia, movidos pelo simples desejo de senti-las? Johnson (1990) sugere a possibilidade de uma
tecnologia da autenticidade que estaria apoiada na capacidade a ser desenvolvida desde a tenra infancia
de confiarmos nos nossos sentidos como aqueles capazes de nos informar o que estamos sentindo e na
habilidade de creditar” a propria sabedoria do saber sensivel. Os estudos do “saber-sentir” do artista da
danca tém como etapa importante buscar procedimentos capazes de “desneurotizar” ou descondicionar 0s
sentidos, para recolocar a percepgédo em movimento (GODARD, 2006b).

Referindo-se as semelhangas entre os ateliés de danga, os dispositivos de Clark e as diferentes
praticas da arte contemporanea, Godard (2006b, p. 75) afirma: “Nao posso mudar 0 meu gesto se néo
mudar a relagdo que mantenho com 0 meu corpo e com 0 espago através da percepgao’”.

PARA ALEM DO (PROPRIO) CORPO

Chego entéo a terceira dimensao desse inventario que alojei no subtitulo: “Para além do (préprio)
corpo”. N&o gostaria que o leitor compreendesse tal “para além” como indicagéo de uma transcendéncia
do corpo. Escolhi essa nomenclatura entendendo o corpo do artista da danga como aquele que ndo tem
sentido apenas para si, mas que se realiza no se dar a ver para “outro” ser-corpo. Ou seja, corpo em

7 No prisma proposto por Johnson (1990), o saber sensivel poderia favorecer o discernimento diante dos
apelos da sociedade de consumo, que nos “impele” a sentir, ver, tocar, cheirar, degustar, nos mover, ofere-
cendo inumeros produtos que serdo eficientes para satisfazer os nossos sentidos, a nossa “felicidade”.



relagéo além dele mesmo; profundidade (dentro) que se projeta no mundo (fora) desvelando perspectivas,
camadas e densidades de si, do outro e da relacao eu-outro e nés-mundo.

Como ja procurei demonstrar, a percepcdo é um fenébmeno que nédo diz respeito apenas a
individualidade de um sujeito, porém a sua vida sociocultural e ao ambiente em que estd inserido. Ainteracéo
entre as mencionadas dimensbes constitui “quadros de referéncia variaveis da percepcao” (GODARD,
2002, p. 11), os quais estdo sempre ativos, estejamos nds conscientes ou nao. As diversas técnicas e
estéticas coreograficas configuram-se tais quais escolhas de modos de trabalhar e apresentar o corpo.
Nos processos de aprendizado da danga, sujeitos com histéricos corporais particulares vao se encontrar,
balizados por distintos quadros de referéncia da percepcao (de si, do outro, do tempo, do espago), oriundos
de sua vida pessoal, social, cultural, incluindo-se aqui as préprias culturas de danga e as experiéncias
coreograficas previamente vivenciadas.

Godard (2002) afirma (poderiamos aqui relembrar a nogéo da técnica corporal de Marcel Mauss, ou
mesmo a teoria da funcao tonica de Wallon e Ajuriaguerra) que o gesto néo € solitario nem nasce de um
ser sozinho. Nao é apenas de um. Ele surge de um que conheceu outro (primeiramente, a propria méae ou
0 ser que o alimentou). Assim, ao se fazer gesto, traz nele um passado do outro no presente do eu. E um
eu-outro e, a0 mesmo tempo, cada eu-outro € sempre um arranjo Unico, portanto um outro eu, singular,
presente no seu proprio gesto.

Como aprendemos um movimento que é do outro e o tornamos nosso (outro-eu)? O autor chama a
atencdo quanto a dificuldade da percepcéo dos elementos e das etapas “que fundam a carga expressiva
desse gesto” (GODARD, 2002, p. 11), pois este se configura globalmente. A figura ou a forma do gesto
por si s6 ndo permite a compreensdo da sua execu¢ao, muito menos da percepcéo dessa execucao pelo
dangarino. Para este, aprender um movimento ou um gesto proposto por um coredgrafo, 0 novo, aquilo
que néo conhece, é um desafio. Godard (2002) aborda isso como uma constante dificuldade para o artista
do corpo, pois ele precisara mergulhar nas etapas € nos elementos que fundam a carga expressiva desse
gesto, o que significa dizer que vai mergulhar nas proprias camadas de seu corpo para reinventar o gesto
que esse outro trouxe das camadas de seu proprio corpo. O didlogo entre dancarino e coredgrafo sempre
implicard um ir e vir entre o eu-outro.

Logo, o que define 0 novo na experiéncia entre 0 dangarino e o processo de aprendizado daquilo que
0 coredgrafo propde ndo estaria restrito somente aos aspectos da figura e da forma, mas aquilo que anima
0 movimento e que, na concep¢ao de Godard (2002), o transforma em gesto.

Chamaremos de pré-movimento essa atitude em relagdo ao peso, a gravidade, que existe antes
mesmo de se iniciar 0 movimento, pelo simples fato de estarmos em pé. Esse pré-movimento vai
produzir a carga expressiva do movimento que iremos executar [...]. E ele que determina o estado
de tenséo do corpo e que define a qualidade e a cor especifica de cada gesto. O pré-movimento age
sobre a organizagao gravitacional, isto &, sobre a forma como o sujeito organiza sua postura para ficar
em pé e responder a lei da gravidade, nessa posigao [...]. Sao ainda esses musculos que registram
as mudancas em nossos estados afetivo e emocional. Assim toda modificagdo de nossa postura terd
uma incidéncia em nosso estado emocional e, reciprocamente, toda mudanga afetiva provocara uma
modificagdo, mesmo que imperceptivel, em nossa postura (GODARD, 2002, p. 14).
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Em sintese, o pré-movimento esta relacionado a nossa organizacéo tonico-gravitacional e postural.
As mesmas cadeias musculares responsaveis pelo nosso estar no mundo registram os impactos da
emogao e da afetividade, 0 que sugere a definicdo da qualidade do movimento de cada ser e esta na base
da construcao da expressividade do gesto® de todos os seres humanos.

Godard (2002) afirma que a complexidade do trabalho do dangarino repousa em parte nesta
problematica: o tnus resistente do sistema gravitacional esté instalado em seu corpo, mesmo que
ele ndo se dé conta, em estado de vigilia. E esse tonus ndo esta apenas definido pelos aspectos
emocional-afetivos do individuo, mas pelas técnicas de dangca e pelas diversas experiéncias
coreograficas vivenciadas e incorporadas as quais, a cada novo processo criativo, precisam se
atualizar (COSTAS, 2008, p. 3).

Apoiada nesse mesmo referencial tedrico, quanto as contribuicbes da educagdo somatica no
desenvolvimento das capacidades expressivas do dancarino, Fortin (1999, p. 44-45) garante:

De fato, como trabalhar a abertura ao outro, que implica uma modulacéo da tonicidade muscular, se a
angustia ja esta inscrita no pano de fundo da organizagdo da pessoa? [...] Os educadores somaticos
dispdem de uma variedade de meios para trabalhar sobre o substrato profundo que é a organizagéo
tonico-gravitacional. O trabalho se pretende multidirecional e multidimensional.

Recordo entéo o que disse a respeito do chegar ao corpo nas aulas de Vianna: deitar-se sobre o chao
e entregar 0 corpo a gravidade, estratégia fundamental para iniciar-se um trabalho de repouso e escuta
da musculatura tonico-gravitacional. Escuta aqui significa poder observar e interferir no seu processo de
regulacéo. Trata-se de um “saber-sentir” essencial, relativo a propriocep¢ao, ao sentido ou ao sentimento
de si.

Nos ultimos dois ou trés anos, procuro sempre distribuir aos alunos com que deparo um pequeno texto
de Godard (2006b) para trabalhar os transitos empenhados nesta pesquisa; refiro-me tanto as relagbes
entre danga contemporanea e as abordagens somaticas (e nos ateliés somaticos, com a artista Clark)
quanto as relagdes entre percep¢ao, subjetividade e criatividade:

E um pouco o que faz o dangarino: quando ele se aquece, tira peles que estao sobre ele, ao infinito,
para poder chegar a um estado de danga que vai permitir-lhe ficar novo outra vez — no entanto sem
esquecimento, sem fazer tdbula rasa do passado. Isso permite ter uma imediatez em relacdo a
geografia, a abertura de uma perspectiva, a invengéo de um gesto (GODARD, 2006b, p. 77).

Observo que o texto citado causa uma imensa inquietacdo, a mesma talvez que tive quando o i
pela primeira vez. E muito claro (!); os alunos sentem o que quer dizer, porém ndo conseguem explica-
lo. Com isso, procuro esclarecer que nas experiéncias que desenvolvo meu foco ndo é a criatividade
nem a inventividade esperada nos ateliés de improvisagao ou de composicao, apesar de exercicios dessa

8 Godard (2002) diferencia as nogdes de movimento e gesto. O primeiro envolve deslocamento dos segmen-
tos do corpo no espago, algo semelhante a maquina. O segundo inscreve-se na distancia entre o movimento
e a tela de fundo tonico e gravitacional do ser, ou seja, o pré-movimento. Para ele, nesse entre reside a expres-
sividade do gesto humano que a maquina nao possui.



natureza serem parte integrante dos procedimentos. Dando especial atengao a sensibilidade corporal
(somestesia), as camadas de pele e a plasticidade proprioceptiva, meu interesse se volta a emergéncia de
um estado criativo e expressivo, pelo qual cada um possa reconhecer que visitou um lugar novo em seu
corpo, na experimentacao de um gesto, no desenhar de um movimento, no espago-tempo. Isto &, viver
sensagoes “de forma fresca”, recolocando a percepcéo e a imaginagédo em movimento.

REFLEXOES FINAIS

Ha muito tempo a palavra sensibilidade surgiu em meu vocabuldrio para nominar “algo” que estava
em meu trabalho, na forma de trabalhar o corpo e com a danga, mas eu ainda ndo tinha clareza sobre
0 que era exatamente esse “algo”. No contato com a obra de Duarte Junior (2004), compreendi 0 que
buscava conectar. A palavra dizia respeito a uma maneira de saber, aos saberes sensiveis que eu desejava
investigar. Ainda apoiada por esse educador das artes, conclui que, valendo-me desse conceito tdo
inerente as praticas somaticas e dangantes, seria possivel colocar em evidéncia um espectro consideravel
de conhecimentos acumulados em anos de empatias e contagios entre as areas da danga e da educacéo
somatica. Apos muitas pesquisas no transito entre as referidas areas, vejo que as abordagens somaticas
potencializam a elaboragéo de saberes sensiveis da danca e, fundamentalmente, a consciéncia dessa
sensibilidade.

Nos processos educacionais somaticos, 0 essencial & convocar as sensacdes e percepgdes do
sujeito, convida-lo a sentir para conhecer o seu corpo. O produto de tal conhecimento pertence-lhe e ndo
tem como propésito ser mostrado a alguém, a despeito do fato de favorecer seus encontros com outras
pessoas e com 0 seu meio, no seu cotidiano.

Por sua vez, nos processos educacionais da danca podem ser feitas diferentes convocagdes, pois
tantas sdo as dangas e os métodos de ensina-las. Porém, tradicionalmente, aprende-se observando,
seguindo movimentos realizados pelo professor a frente ou diante dos espelhos. A danca do dangarino é
um saber que é dele, e seu corpo domina saberes — sensoriais e motores — complexos, 0 que n&o significa
dizer que para isso ele tenha sido convidado a prestar atencdo em suas sensag0es e percepgdes ou a
acompanhar com sua consciéncia a topografia dos trajetos internos de seus gestos e movimentos na
interioridade do corpo (GIL, 2004). O produto do conhecimento do dancarino (artista cénico) néo apenas
lhe pertence, pois € talhado para a vida publica, para se dar a ver.

Nas empatias e nos contagios da danga contemporanea® com a educagdo somatica, busca-se
incorporar 0 saber sentir do proprio corpo para aprender, mesmo que com outro corpo ou com o que é
do outro corpo (professor ou coredgrafo), para dangar a danga a outros tantos corpos. As abordagens
somaticas ndo fazem pelos dangarinos algo que nao saibamos fazer no movimento nem substituem os
conhecimentos técnicos, expressivos e compositivos da danga, mas, como ficou evidenciado ao longo das
reflexdes promovidas durante o Seminarios de Danga e nesta publicaco, oferecem inumeras ferramentas

9 Talvez seja necessario relembrar que ndo me refiro a qualquer danga, mas principalmente aquela que diz
respeito ao ambito desta pesquisa, o que esclareci nas palavras iniciais deste artigo.
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para percebermos e reinventarmos, em dialogo com os procedimentos especificos da danga, o proprio
Corpo.

Convocar, despertar, ampliar, conectar os sentidos. Dar plasticidade, descondicionar, “desneurotizar”
a sensorialidade. Sentir sensagbes de forma fresca (MCHOSE; FRANK, 2006). Habitar simultaneamente
duas escalas ou esferas do sensivel, da micro e da macropercepcao (ROLNIK, 2006b). Acessar as
camadas profundas do corpo. Adentrar nos inimeros tecidos, na pele, nos musculos, nos 0ssos, chegando
a musculatura tdnico-gravitacional, na qual residem as forgas expressivas do gesto. Recolocar a percepgao
e aimaginagao em movimento (GODARD, 2006b), de modo a permitir a descoberta do novo gesto (aquele
que meu corpo ainda n&o conhece ou reconhece), a emergéncia da criatividade. Eis aqui alguns saberes
sensiveis potencializados no transito somatico-dancante.

REFERENCIAS

CLARK, Lygia (Org.). Lygia Clark. Textos de Lygia Clark, Ferreira Gullar e Méario Pedrosa. Rio de Janeiro:
Funarte, 1980.

COELHO, Teixeira. Dicionario critico de politica cultural: cultura e imaginario. 3. ed. Sdo Paulo:
lluminuras, 2004.

COSTAS, Ana Maria Rodriguez. As contribuicoes das abordagens somaticas na construcdo de
saberes sensiveis da danca: um estudo do Projeto Por que Lygia Clark?. 2010. 248 p. Tese (Doutorado
em Educacédo)-Faculdade de Educacao, Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 2010.

__ . Klauss Vianna e a expressividade como devir dramaturgico. In: CONGRESSO BRASILEIRO DE
PESQUISA E POS-GRADUAGAO EM ARTES CENICAS, 5., 2008. Anais... Belo Horizonte: Editora da
UFMG, 2008. p. 1-5. Disponivel em: <http:/www.portalabrace.org/vcongresso/textos/pesquisadancas.
Acesso em: 25 jan. 2008.

DUARTE JUNIOR, Jodo-Francisco. O sentido dos sentidos: a educacdo (do) sensivel. 3. ed. Curitiba:
Criar, 2004.

FORTIN, Sylvie. Educagao somatica: novo ingrediente da formagao pratica em danca. Tradugéo de Marcia
Strazzacappa. In: GREINER, Cristine (Org.). Cadernos do Gipe-CIT. Salvador: Editora da UFBA, 1999. v.
2. p. 40-55.

GIL, José. Movimento total: 0 corpo e a danga. Sdo Paulo: lluminuras, 2004.

GODARD, Hubert. Foreword by Hubert Godard. In: MCHOSE, Caryn; FRANK, Kevin. How life moves:
explorations in meaning and body swareness. Berkeley: North Atlantic Books, 2006a. p. ix-xiv.

. Gesto e percepcéo. Tradugédo de Silvia Soter. In: PEREIRA, Roberto; SOTER, Silvia (Orgs.).
Licoes de danca 3. Rio de Janeiro: UniverCidade, 2002. p. 11-35.

. Olhar cego. Entrevista com Hubert Godard, por Suely Rolnik. /n: ROLNIK, Suely (Org.). Lygia



Clark: da obra ao acontecimento. Somos 0 molde. A vocé cabe 0 sopro. Sdo Paulo: Pinacoteca do
Estado, 2006b. p. 73-80.

JOHNSON, Don Hanlon. Corpo. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1990.

LENT, Roberto. Cem bilhoes de neuronios: conceitos fundamentais de neurociéncias. Sao Paulo:
Atheneu, 2005.

LOUPPE, Laurence. Lygia Clark ndo para de atravessar nossos corpos. In: ROLNIK, Suely. (Org.). Lygia
Clark: da obra ao acontecimento. Somos o0 molde. A vocé cabe o sopro. Sao Paulo: Pinacoteca do
Estado, 2006. p. 33-39.

MCHOSE, Caryn; FRANK;, Kevin. How life moves: explorations in meaning and body awareness. Berkeley:
North Atlantic Books, 2006.

RODRIGUES, José Carlos. O corpo na histéria. Rio de Janeiro: Fiocruz, 1999.

ROLNIK, Suely. Afinal, o que ha por tras da coisa corporal? In: (Org.). Lygia Clark: da obra ao
acontecimento. Somos 0 molde. A vocé cabe o sopro. Séo Paulo: Pinacoteca do Estado, 2006a. p. 9-10.

. Uma terapéutica para tempos desprovidos de poesia. In: (Org.). Lygia Clark: da obra ao
acontecimento. Somos o molde. A vocé cabe 0 sopro. Sao Paulo: Pinacoteca do Estado, 2006b. p. 13-28.

SUQUET, Annie. Cenas. O corpo dancante: um laboratorio da percepgéo. In: COURTINE, Jean-Jacques
(Org.). Histdria do corpo: as mutagdes do olhar. O século XX. Petrépolis: Vozes, 2008. v. 3. p. 509-539.

TIBURI, Mércia. O que é sensibilidade? Arte na Escola. 2005. Disponivel em: <http://www.artenaescola.
org.br/pesquise_artigos_texto.php?id_m=29>. Acesso em: 12 mar. 2009.

VIANNA, Klauss. A danca. 3. ed. Sdo Paulo: Summus, 2005.

183



184



TRABALHOS ACADEMICOS



186



Estudos académicos, no corpo da cada
possibilidade: matriz teorico-artistica



188



Percepcao fisica: acao de
comportamento para a danca

Jussara Janning Xavier



Jussara Janning Xavier é doutoranda em Teatro pela Universidade do Estado de Santa Catarina (Udesc),
mestre em Comunica¢do em Semidtica pela Pontificia Universidade Catdlica de Sao Paulo (PUC-SP) e espe-
cialista em Danga Cénica também pela Udesc.

190



Resumo: Este texto consiste em uma pesquisa sobre 0 método percepgao fisica, desenvolvido pelo
diretor Alejandro Ahmed com o Grupo Cena 11 Companhia de Danga (SC) desde 1993. Centrado no
conhecimento do corpo e do movimento, o sistema sublinha um modo particular de aprender e estrutura-se
em trés elementos: percepcao, adaptabilidade e controle.

Palavras-chave: Corpo; percepgao fisica; Grupo Cena 11.

Este texto é fruto de um estudo sobre 0 método percepcéo fisica, trabalho técnico de pesquisa autoral
centrado no conhecimento do corpo e do movimento desenvolvido pelo diretor e coredgrafo Alejandro
Ahmed com o Grupo Cena 11 Companhia de Danca de Floriandpolis (SC). Informages foram coletadas
em entrevistas com o proprio Ahmed e pela observacao das aulas, bem como no site da companhia.

Quando o coredgrafo assumiu a diregdo do grupo, em 1993, iniciou uma investigagcdo com o
proposito de estabelecer uma metodologia de trabalho e de ensino propria. Instituiu um laboratorio para
experimentacao e escolheu o termo percepgéo fisica para nomear modos de comportamento e de agao do
corpo. O diretor adverte que 0 método néo se configura como um modelo fechado com regras fixas, mas

tem por prerrogativa ser mutavel na sua estrutura. Acho que a necessidade de dancga para 0 meu corpo
ativou a necessidade de um corpo para minhas idéias. Assim, junto ao Cena 11, venho construindo
maneiras de instaurar idéias no corpo que nos fagam um grupo pela forca das nossas diferengas,
fragilidades e vigores (COLLAGO; AHMED, 2006, p. 104).

Dar forma a um trabalho técnico proprio significou abandonar um modo de dangar insuficiente e
precario e, assim, beneficiar a concretizagéo de um projeto criativo original. Ou seja, ganhar independéncia.
Percepcéo fisica expressa a identidade de Ahmed e do Cena 11, os quais constroem, dia ap6s dia, uma
solucéo tangivel, rigorosa e disciplinada para conquistar a “sua” danca. O sistema sublinha a maneira
de aprender (como operar por meio de estimulos) (AHMED, 2010c) e estrutura-se em trés elementos:
percepcao, adaptabilidade e controle. Para Ahmed, dancar

é estar em crise. Sou critico ja aos poucos minutos apds ter encontrado algo que parece ser valioso
naquele momento. Mas aprendi a perseverar na investigagao para encontrar algo de valia no que me
proponho. Entendendo que 0 meu gosto e desejo séo fatores a mais e nao objetivos nessa busca. A
crise tornou-se um constante estado de pergunta no qual as respostas sao construidas na pratica da
danca que esta sendo questionada (COLLAGO; AHMED, 2006, p. 106).

Quando n&o esta em turné, a rotina do Cena 11 consiste em treinos e ensaios por cerca de 5
horas todos os dias, de segunda a sexta-feira. No papel simultdneo de professor e bailarino, o diretor da
companhia orienta e realiza as proprias proposi¢des de aula. Para ele, os estudos tém funges artisticas,
e a pergunta sobre qual 0 objetivo estético da companhia & sempre atual.

A preparacéo traduz formulacbes presentes nos espetaculos do grupo e distancia-se de uma aula
“tipica” de danga. Os bailarinos calgam ténis e botas. Ndo ha musica, € a sonorizagdo vem da rua, invade
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0 ambiente e alia-se ao siléncio e a respiracdo dos que habitam 0 espaco. As repeticdes dao-se somente
em sequéncias que permitem alterages temporais e acomodam as necessidades e possibilidades fisicas
de cada corpo. Nao existe copia/reproducéo de poses nem um unico modo de fazer. A agéo “correta” € o
que o préprio corpo realiza no instante, com suas qualidades diferentes e singulares.

O espago da danca permanece como continuagao e fragmento da realidade. Todos os espelhos s&o
cobertos. O caminhar e o correr integram a aula em diversas diregdes, posturas e velocidades. Nao ha
uma frente exclusiva; cada um opta por seu lugar no espago, sempre instavel, mével e inconstante. Tal
estratégia busca gerar um estado de vigilia no corpo.

O método descrito aqui visa afinar percepgdes do préprio corpo, do corpo do outro, da arquitetura
do espago, do ambiente com seus muitos elementos e da ocorréncia de relagdes entre todos os aspectos
citados. Hubert Godard (apud MENICACCI, 2009, p. 104) afirma que “a percepcéo é um gesto” e “cada
gesto inventa um corpo”. No campo da psicologia o gesto perceptivo-motor diz respeito a capacidade do
individuo de adaptar seus movimentos fisicos a informacéo sensorial recebida.

A préatica do Cena 11 acentua uma forma particular de conhecer e decidir, além de solicitar e agucar
um estado de atencéo e presenca do corpo. Damasio (1996) explica que, quando se percebe o0 meio
ambiente, o organismo se altera ativamente de maneira a obter a melhor interface possivel. Ele sente
(cheira, saboreia, toca, ouve, vé) e atua a todo 0 momento para formular respostas adequadas ao que foi
sentido. A percepgao significa tanto atuar sobre 0 meio ambiente quanto receber sinais deste.

Os exercicios combinam alongamento muscular, arremesso das articulagdes, trabalho com apoios e
pesos do corpo, sendo este submetido de modo rigoroso a forga da gravidade. A busca de intensidade e
maleabilidade no contato com o chao, a tentativa de anular qualquer tipo de tenséo, a procura pelo controle
e pela seguranga do jeito de fazer operam para tornar o corpo confortavel naquilo que faz. Problemas e
restricbes s&o apresentados (por exemplo, levantar-se do chao sem apoiar as maos ou uma das pernas) a
fim de ativar a inteligéncia e a sensibilidade do corpo.

Ao observar os bailarinos numa sequéncia de corridas e saltos, Ahmed (2010a) declara: “O salto
acontece, ele nédo é programado. O corpo néo deve planejar’. A abordagem organica da mente encarnada
integra a proposicéo do coredgrafo. Damasio (1996, p. 282) considera a interligagao entre cérebro e corpo
para apoiar uma compreensao na qual

ndo s6 a mente tem de passar de um cogitum né&o fisico para 0 dominio do tecido bioldgico, como
deve também ser relacionada com todo o organismo que possui cérebro e corpo integrados e que se
encontra plenamente interativo com um ambiente fisico e social.

Corpo e procedimento no grupo séo entendidos a luz de processos coevolutivos, nos quais a agao
do corpo depende sempre da sua estrutura na relagao com o ambiente. Este constréi o corpo e vice-versa,
simultaneamente. “Ambos sao ativos o tempo todo” (GREINER, 2008, p. 43). Ahmed enuncia:

O ato de adaptar-se pressupe algumas questdes que me interessam: equipamento inato (o corpo
com suas predisposicies genéticas e seu fenétipo), instrumentagdo adquirida (0 conhecimento
contraido através da experiéncia revelando estratégias para melhor sobreviver no ambiente em que



este corpo estd inserido em dado momento), propriedade do contexto (as caracteristicas do ambiente
com o qual este corpo se relaciona) (COLLACO; AHMED, 20086, p. 103).

O diretor explica que o treinamento n&o visa produzir passos de danga, mas alcangar um “estado de
adaptagdo ao que se esta trabalhando” (2010b). Ele opta por trabalhar com o0 medo, o risco, o ruido,
enfim, com “fudo o que é descontrolado e inevitavel' (AHMED, 2010b) e treina para administrar o
controle. Em um exercicio de aula, sugere que todos formem um circulo e que individualmente cada
bailarino va ao centro e se movimente durante 1 minuto com base em um parametro (maquina,
boneco, bicho e mimica). Requisita que ndo inventem uma historia, porém criem um “estado do
corpo” e questiona: “Como € o vocabulério da coisa? (AHMED, 2010b).

Atividades em dupla propdem a busca de solugbes interativas para o corpo em acdo. Tarefas
simples como puxar, derrubar e arrastar contemplam diferentes possibilidades criativas, sublinhando-se
como experiéncias com vistas a estimular novas conexdes. A aquisicdo da competéncia fundamenta-se
na disposicao ao fazer. Aristoteles explicava téchne como “razéo pratica”, quer dizer, o conhecimento
amarrado & necessidade de um fazer dinamico.

De acordo com Aristételes, a arte, sendo um conhecimento de ordem prética e processual, é adquirida
pelo exercicio proprio da atividade. No terreno artistico, o fim ndo sera plenamente conhecido até a
consecugéo da forma. A finalidade emergira conjuntamente com a matéria, por obra de uma intengao
que ndo é causa final absoluta, mas probabilidade, pois s6 fazendo a coisa se podera compreender
plenamente o que se busca (NUNES, 2009, p. 126).

“Quero falar do que me preocupa” (AHMED, 2010b). Ahmed disserta sobre 0 envelhecimento do
Seu corpo € a crenga de que é necessario ser jovem para dancar. Esta interessado em corpos que fagam
do ruido uma construgéo de significados, em corpos que envelhecem e encontram meios de agir pelo
comportamento atual. O coredgrafo considera importante “estar sempre atento a inteligéncia particular que
cada corpo tem de resolver um problema a ele proposto” (COLLAGO; AHMED, 2006, p. 104).

Variacéo, metamorfose e plasticidade do corpo. O que quer e pode um corpo? Marcas do Cena 11
s&0 as quedas e 0s arremessos do corpo ao chao, o chogue entre 0s corpos, 0s movimentos agressivos
e inquietantes, os gestos impactantes que por vezes insinuam um masoquismo. Um corpo em estado de
crise é questionado em seus limites, pois Ahmed concebe que para pensar 0 mundo é preciso fazé-lo na
carne. As provocagoes oferecem-se como tentativas de despertar o corpo, arrancando-o de uma realidade
insensivel e paralitica. O diretor escolheu o termo “corpo vodu” para indicar uma organizagao que busca
violentar a percep¢ao do outro.

Percepgao fisica & o caminho que fornece a estrutura para o trabalho do coredgrafo, cujo olhar se
volta ao corpo e “as possibilidades que este propde para a transformagéo do corpo do outro, sendo este
‘outro’ um espectador e/ou um cumplice da agéo a que o corpo é submetido” (CENA 11, 2009). O método
pode ser entendido tal qual uma acdo de comportamento, tendo em vista que essa agao é produto da
relacdo entre o organismo e 0 seu ambiente. Nessa acepcéo o comportamento é sempre mutavel, fluido
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e evanescente. O corpo, em permanente adaptacéo, desloca-se do dominio do real para entrar no do
potencial, pois

potencialmente o corpo existe em todos os sentidos imaginaveis. Sem esta nova evidéncia, como
compreender o progresso do treinamento, o fblego extra, o estar em forma, a exploséo de vida, a
adaptacéo, a euforia que se sente ao ultrapassar a dor e a prépria virtude? (SERRES, 2004, p. 47).
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Resumo: O artigo discute como os discursos comumente associados a loucura na Idade Moderna
se inscreviam no modo de vida de Nijinski, 0 que nos permite pensar no verdadeiro poder de fascinio que
a experiéncia tragica da loucura pode oferecer enquanto transbordamento das possibilidades poéticas do
corpo que danga.

Palavras-chave: Nijinski; educacao somatica.

19 DE JANEIRO DE 1919

Tratava-se de um sabado. Nesse dia, Vaslav Nijinski fez seu Ultimo espetaculo publico antes da
internagdo no Sanatério de Bellevue, em Kreuzlingen (Suiga). Em sua apresentacao, realizada em um
dos sal6es do Hotel Suvretta de Saint-Moritz, o bailarino mostrou 0 que sua esposa, Romola, chamou
de “a danga da vida contra a morte” (NIJINSKI, 1998, p. 14). Christian Dumais-Lovowski, no prefacio de
Cadernos de Nijinski (1998), relata que o publico, vindo para divertir-se, assistiu a uma evocagao tragica
dos horrores da guerra que devastou a Europa durante os quatro anos anteriores:

Ele fazia viver, diante dos nossos olhos, toda uma humanidade sofredora e abalada pelo horror.
Era tragico. Seus gestos ganhavam uma dimenséo épica. Como um mégico, dava-nos a iluso de
flutuar sobre uma multiddo de cadaveres. O publico, horrorizado, parecia em completo estupor,
estranhamente fascinado... (apud NIJINSKI, 1998, p. 14).

Que estranho fascinio a loucura nos causa? Qual parte da loucura nos atrai, enquanto outras nos
provocam verdadeira repulsa? E mais: como nos, artistas das artes do corpo, podemos produzir em nos
esse fascinio derivado de uma corporeidade em estado de transbordamento motivado pelo delirio? E certo
que Nijinski delirava. Ao narrar o episédio do dia 19, ele escreveu:

Minha mulher me ama muito. Ela teme por mim, pois hoje representei de um jeito nervoso. Representei
de um jeito nervoso porque o publico me compreendera melhor se eu estiver nervoso. Eles ndo
compreendem os artistas que nao sdo nervosos. E preciso estar nervoso. [...] Eu estava nervoso
porque Deus queria excitar o publico. O publico tinha vindo para se divertir. Pensava que eu dangava
para ele se divertir. Dancei coisas assustadoras. Eles tiveram medo de mim. Por isso acharam que
eu queria mata-los. Eu ndo queria matar ninguém. Estava gostando de todo mundo, mas ninguém
estava gostando de mim, por isso me enervei [...]. O publico ndo gostou de mim e quis ir embora.
Ent&o comecei a dangar coisas engragadas. O publico comegou a se divertir. Pensava que eu era um
artista aborrecido, mas mostrei que sabia representar coisas engragadas. O publico comegou a rir [...]
(NIJINSKI, 1998, p. 28-29).

Quem era esse publico? Ao que da a entender no prefacio de Cadernos de Nijinski (1998), tratava-
se da aristocracia local, gente de condi¢do social e econdmica favoravel que vivia numa Europa cuja
modernidade estava colapsada pela guerra. Tais pessoas, contudo, carregavam consigo um olhar
‘moderno”. A modernidade, sempre que deparou com a loucura, encontrou nesta um ponto de apoio e de
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friccdo, um pensamento esquizoide' por origem, pois em verdade - a cintilante e negra verdade de que nos
falam Deleuze e Guatarri (1976) — ndo ha no modelo social do capital (e, portanto, moderno) esferas ou
circuitos relativamente independentes: a produgéo é transformada em registro. Além disso, o registro e 0
consumo determinam a producéo, mas a determinam no seio da propria produgéo (DELEUZE; GUATARRI,
1976, p. 18).

Porém a modernidade erige-se sob as bases do pensamento de Descartes, e este se pauta na divida
metddica. Segundo Foucault (1993), na economia da duvida ha um desequilibrio entre a loucura, de um
lado, e 0 sonho € 0 erro, do outro. Isso se da porque sonhos e ilusdes s@o superados pela estrutura da
verdade, todavia a loucura é excluida pelo préprio sujeito que duvida. Exclui-se pelo fato de que ele (0
louco) ndo pensa. Logo, esse sujeito nao existe.

Como pode o sujeito que “nao existe” dangar para um publico? Talvez ele causasse tamanho estupor
e fascinio justamente por se tratar de um ser com as qualidades de um fantasma. Trago a imagem do
fantasma como uma alegoria, entendida aqui como aquele sem corpo, puro espectro de energia que,
quando nos é dada a oportunidade de vé-lo, apenas o sentimos.

Nijinski nunca foi um neurético deitado em um diva. Ele comenta em seus cadernos que desejava
que as pessoas 0 “sentissem”. Queria (e € provavel que colocaria tal titulo em seus cadernos se assim
0 deixassem) que seus escritos fossem chamados de “o sentimento”. Talvez no dia 19 aquelas pessoas,
incluindo ali sua mulher, o tenham sentido. Encaminhou-se ali, naquele momento, sua trajetoria para a
internagao. E possivel que hoje — vivendo em um mundo pés-Deleuze, pés-Bauman - ja ndo acreditemos
mais em fantasmas, ou ja 0s tenhamos absorvido ao nosso meio, e por isso & tao dificil causar espanto a
uma plateia.

Retomemos a pergunta: Como nos, artistas das artes do corpo, podemos produzir o fascinio de um
corpo transbordado pelo delirio? Penso que estamos falando aqui de outro tipo de educagéo somatica, uma
educagéo que passa pela construgdo de um corpo sem 6rgaos (CSO) deleuziano (DELEUZE, 2008, p. 9).

Talvez o processo de construgao de um CSO deleuziano elaborado por Nijinski seja similar aquele
apontado por Marins (2005, p. 227) a respeito das investigagdes de Jerzy Grotowski, ou seja, o “trabalho
sobre si mesmo”. Marins questiona “se 0 teatro pode salvar ou ajudar a salvar (salvar-se)” (2005, p. 228).
Mais a frente, na mesma pagina, indaga se “o teatro melhora quem o faz (e quica, as vezes, também a
quem o v&). Em suma, pode tornar melhor, mais feliz, mais consciente (de si mesmo, dos outros do mundo)”
(2005, p. 228)? Estendo essas duas perguntas ao universo da danga, uma vez que estamos falando de um
bailarino: Pode a danga nos salvar? Educar-nos? Tornar-nos melhores?

No caso de Nijinski, 0 “trabalho sobre si mesmo” gerou uma profunda “queima” de si mesmo, uma
“burned ouf’, de que fala Marins (2005). A esquizofrenia é, também para Deleuze e Guatarri, uma espécie
de queima:

1 Segundo o Cadastro Internacional de Doengas (CID 10), personalidade esquizoide é um transtorno da
personalidade caracterizado por um retraimento dos contatos sociais, afetivos ou outros, preferéncia pela
fantasia, por atividades solitarias e pela reserva introspectiva, além de incapacidade de expressar seus sen-
timentos ou de experimentar prazer. Informagdes disponiveis em: <http://virtualpsy.locaweb.com.br/cid_ja-
nela.php?cod=34>. Acesso em: 17 mar. 2011.



O corpo sob a pele é uma usina superaquecida,
e fora,

0 doente brilha,

irradia,

por todo 0s seus poros,

estourados (DELEUZE; GUATARRI, 1976, p. 17).

Conforme nos lembra Marins (2005, p. 231) acerca de Antonin Artaud (e ai esta o elo dele com
Deleuze, pois ambos citam esse aspecto de Artaud), o verdadeiro teatro (e a danga, por que néo?) é
um fogo. Se é fogo, pode aquecer e trazer a vida, e ainda queimar e causar danos. No tocante a esse
fogo do “trabalho sobre si mesmo”, Marins recorda Ryszard Cieslak, o dito “ator santo”, que se entregou
profundamente ao processo com Grotowski e sofreu de forma amarga com a decisao do “mestre” em deixar
0 teatro — a tal ponto que se tornou outro homem. Cieslak bebia e fumava de modo excessivo e morreu de
cancer de pulmao aos 53 anos. Essa nao € uma visao pessimista do “trabalho sobre si mesmo”; 0 processo
com a arte, as vezes, queima aqueles que entram em contato com ela. Quanto a Grotowski, isso pode
parecer uma contradi¢do com relagao ao seu método, de acordo com Marins (2005, p. 232), mas no caso
de Nijinski foi quase de maneira intencional um programa. O bailarino dangava 16 horas por dia €, quando
parou de dancar, entregou-se a escrita de seus cadernos de forma igualmente frenética.

Nijinski ardeu até consumir sua superficie e construir um fantasma para si. Explorou o que Deleuze
(2007) definiu como o problema central do esquizofrénico: o sofrimento, a morte e a vida. N&o existe
superficie para o esquizofrénico. A primeira evidéncia de esquizofrenia, para Deleuze e Guatarri (2007), é
que a superficie se arrebentou. Do ponto de vista psicanalitico, diriamos que 0 superego se espatifou, se
dilacerou. Em uma carta a Serguei Diaghilev, Nijinski escreveu um longo poema erético cujo fragmento a
seguir pode ser apresentado como exemplo dessa dilaceragao da superficie:

Eu sou pica, mas ndo tua.

Tu és meu, mas ndo sou teu.

A pica é minha, porque Pica.

Sou uma Pica, sou uma Pica.

Eu sou Deus em minha pica.

Eu sou Deus em minha pica. Tua pica ndo é minha, no é minha.

Eu sou pica em Sua pica.

Eu pica, eu pica, eu pica.

Tu és pica, mas ndo Pica (NIJINSKI, 1998, p. 279).

Essa é a parte mais logica do poema, contudo fica claro que ndo ha mais fronteiras entre as coisas

e as proposi¢des (DELEUZE; GUATARRI, 2007) - entre Pica, eu e Deus. Nao existe mais a superficie. O
corpo ndo é mais que profundidade. Tudo é corpo e corporal. Como n&o ha mais superficie, o interior € 0
exterior/o continente e o conteudo n&o tém mais limite preciso e fundem-se em uma universal profundidade.
Corpo coador, corpo despedagado e corpo dissociado formam as trés primeiras dimensdes do corpo
esquizofrénico (DELEUZE; GUATARRI, 2007), um estado de imanéncia em que nada mais falta ao desejo.
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Se quisermos desenvolver um tipo de educagdo somatica por esse viés, deveremos desarticular
as organizag0es e todo tipo de transcendéncia que nos levam a um trabalho Util. Isso equivale, segundo
Deleuze e Guatarri (1976, p. 21), a nos livrarmos de todos os enquadramentos e assentamentos que
compdem um organismo, uma significacdo e um sujeito. O CSO grita: “Roubaram meu corpo!”, pois
construiram nele um significado. A quantos enquadramentos n&o nos sujeitamos? Que tipo de programa
temos para lidar com esses enquadramentos? Tais enquadramentos tornam o corpo previsivel, € 0 corpo
ja ndo pode ser mais nada, porque ja & muita coisa.

A fim de desarticular os estratos de significacdo, Nijinski langou-se a experiéncia. Foi chamado de
Deus e levou as Ultimas consequéncias essa delimitagéo. Todavia, apesar de acreditar que era Deus, queria
ser visto como um *homem com erros” (NIJINSKI, 1998, p. 22). Queimou sua superficie para possibilitar
que seu corpo, sua inteligéncia e, sobretudo, seus sentimentos transbordassem. Recebeu em troca o que
era normal daquela modernidade: fora trancado como um louco.
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Resumo: Este artigo resulta de uma pesquisa que se baseia em questdes pessoais sobre conceitos
de danga e corpo. Nela a indagagao norteadora € de como a educagdo somatica vem colaborando com
a possibilidade de integrar corpo-mente e construir uma danca que ndo se fundamenta na repeticdo de
passos, mas que pode emergir do estudo do corpo.

Palavras-chave: Danga; consciéncia corporal; padrdes.

INTRODUCAO

Este texto é resultado de uma pesquisa iniciada em 2009 e desenvolvida no Programa de Iniciagao
Cientifica promovido pela Faculdade de Artes do Parana (FAP), da qual sou aluna do curso de Dancga
desde o0 ano anterior. Denominada Escolhas que se tecem: a educagdo somadtica, o corpo e a danga, a
presente investigacdo conta com a orientagdo da docente da instituiao Cinthia Kunifas.

O ingresso no curso de Danga da FAP deflagrou um processo de crise, pois colocou em questao os
conceitos de corpo e danga adquiridos ao longo da minha formagao tanto escolar quanto artistica.

A acepcao de danca veio da pratica do balé classico, técnica altamente codificada constituida pela
repeticao de passos preestabelecidos. Essa técnica moldou 0 meu modo de pensar, gerando o entendimento
de que somente com a pratica de uma técnica de danca codificada como o balé se poderia ser uma
dancarina. Por meio de tal danca, instaurada no periodo das enunciagdes cartesianas — responsaveis pela
dicotomia corpo-mente —, meu corpo era visto como um instrumento de uma mente, a qual comandava
qualquer acéo e emogao. Até a graduagéo, dancar significava treinar o corpo/instrumento para realizar/
repetir movimentos predeterminados.

Algumas disciplinas do curso de Danga me puseram em contato com a educag¢do somatica e com
outros conceitos de danga, diferentes dos conhecidos até entdo, mostrando-me que é possivel dangar de
outra forma, n&o s6 pela repeticéo de passos. Desde entdo, comecei a questionar minha pratica enquanto
dangarina e os fundamentos dessa pratica. As novas experiéncias na graduagao levantaram algumas
questdes, tais como: O que eu entendo de corpo? Que tipo de artista eu sou/quero ser? Por que dango?
Que tipo de danga eu quero fazer?

Tendo a primeira e a quarta questdes como norteadoras do trabalho, buscou-se responder como a
educagdo somatica vem contribuindo para as mudangas nos conceitos de corpo e danga, colaborando
com a possibilidade de construgdo de um corpo nao dual, mas integrado, e de uma danga que nao se
fundamenta na repeticéo de passos, porém que pode emergir do estudo do corpo. Este trabalho enfocara
a técnica de Alexander e o body-mind centering® (BMC), presentes nas aulas do curso de Danga.

A SEPARAGAO CORPO-MENTE

Em meados do século XVII, René Descartes apresentava ao mundo sua abordagem mecanicista de
que “o universo material era uma maquina e este quadro mecanico da natureza tornou-se o paradigma
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dominante da ciéncia nos periodos subsequentes” (FERNANDES, 2003). Foi por essa ideia que se
fundamentou a grande distingdo corpo-mente, que tem implicagdes essenciais para 0 pensamento da
corporalidade até os dias de hoje.

O ponto de partida para a mudanga dessa dicotomia € a afirmagao da corporalidade do individuo,
proporcionando consciéncia corporal e dando subsidios para a busca de uma danga que se paute no estudo
do corpo. Pelo viés somatico, estamos sempre no estado exploratorio, curioso para desenvolvermos novas
ideias (FORTIN, 1999). A criagdo de uma dancga que se baseie nesse tipo de exploragao do corpo pde em
movimento as maneiras de pensar/ser corpo, permitindo outros modos de este se organizar e dangar. Uma
janela é aberta diante da repeticdo incessante de habitos estabelecidos, e comega-se uma nova fase, em
que o dancarino se torna o responsavel pela sua danca.

EDUCAGAO SOMATICA

De acordo com Fortin (1999), ha varias razbes para o interesse de dangarinos pela educagao
somatica, como a melhora da técnica, a prevencao e cura de traumas e a possibilidade de aumentar as
capacidades expressivas do dangarino. Essas praticas repensam a repeti¢ao de habitos estabelecidos, tais
quais de passos de danca, e dao subsidios para criar novos caminhos de resposta, pois 0 grande foco esta
em como se executa a acdo. Em vez de determinar relacéo e integragdo com passos, passa-se a definir
conceitos (VELLOSO, 2008).

A educacao somatica &€ um campo de estudo ainda recente que agrupa uma série de conhecimentos
nos quais dominios sensorial(ais), cognitivo, motor, afetivo e espiritual se mesclam com énfases especificas.
Nas palavras de Thomas Hanna (1983 apud FORTIN, 1999, p. 40), a educagao somatica consistui “a arte
e a ciéncia de um processo relacional interno entre a consciéncia, o biologico e 0 meio ambiente, estes trés
fatores sendo vistos como um todo agindo em sinergia”.

Michele Mangione, segundo Fortin (1999), diferenciou trés fases no desenvolvimento do campo de
estudo da disciplina: do inicio do século XX até por volta dos anos 1930, em que 0s pioneiros desenvolveram
suas técnicas; de 1930 a 70, quando houve a disseminagao dessas novas praticas corporais; e da década
de 1970 em diante, em que comegaram a surgir novas aplicagdes com base nas propostas originais.

A educagao somatica € composta de uma diversidade de praticas, tais quais a técnica de Alexander,
a eutonia, 0 método Feldenkrais, 0 BMC, o continuum, o ideokinesis, entre outras — as quais dao subsidios
e suporte para a consciéncia corporal. Conforme Pérez (2008, p. 51), “seu objetivo foi conhecer o sujeito
através do corpo”.

A técnica de Alexander, por exemplo, pensa mente e corpo como partes do mesmo todo formando
uma unidade integrada. Portanto, s6 uma reeducagao em que corpo e pensamento consciente funcionem
um em relagéo ao outro, sem qualquer tipo de hierarquia, pode solucionar qualquer problema que envolva
uma parte determinada desse todo (REVEILLEAU, 2008).

O objetivo do trabalho, em uma perspectiva mais ampla, & desenvolver a capacidade de ter uma

escolha livre de padrdes pré-determinados, de decidir para onde e como caminhar, sem 0s vicios de
pensamento que assimilamos ao longo da vida. A capacidade de parar de agir instintivamente (habitos



inconscientes) para agir com “controle consciente” nos possibilita responder com mais autonomia e
inteligéncia as demandas cada vez mais exigentes do mundo atual (REVEILLEAU, 2008, p. 32).

O BMC®, assim como outras praticas somaticas, pensa o corpo e a mente tais quais uma conexao
interativa de expressao, com um fluxo incessante de informagtes entre o dentro e o fora do individuo. A
premissa do método é a investigagao das relagbes que o corpo e a mente instituem com os diferentes
sistemas corporais — 6sseo, organico, celular, fluido, muscular, nervoso, embrionario etc. — e de como
essas relagdes interferem na organizagao, articulagao e integragdo com as vivéncias que acontecem entre
a parte e o todo do ser humano.

O método propde um continuo didlogo entre consciéncia e agao, levando o individuo a percepgao
das relagbes existentes entre corpo-mente na vivéncia do seu movimento e das relagbes entre 0s
pequenos niveis da atividade corporal e sua amplitude no espago. Essas relagbes estdo baseadas
no estudo da anatomia e fisiologia dos sistemas corporais, proporcionando uma maior apropriagéo do
mesmo e de sua expressao (PEES, 2008, p. 140).

Segundo Bois (2008, p. 9), esse novo campo de conhecimento “emerge de um processo evolutivo
que se constroi sobre a base de uma pesquisa experiencial. A experiéncia corporea situa-se no coragao
desse novo paradigma”. Bonnie Bainbridge Cohen, criadora do BMC®, acredita que a vivéncia experiencial
com os diversos sistemas corporais nos permite interferir de maneiras novas e, por esse meio, acessar
outras qualidades de movimento (VELLOSO, 2008).

Qualquer agéo, seja ela fisica ou mental, & exprimida por intermédio do sistema neuromuscular, €, se
a repetirmos muito, acabamos criando ao longo da vida um automatismo de resposta. Cohen supde que
a repadronizacao implica reorganizacéo dos processos perceptivo-motores que originaram 0s padroes e
que, pelo fato de a padronizagéo ser determinada pela estrutura fisica e psiquica do sujeito, ndo se pode
deixar de lado qualquer aspecto que o mobilize (PEREZ, 2008).

Para o dancarino, a educagéo somatica deve ser um meio € ndo um fim, pois ndo s6 melhora uma
competéncia motora especifica, porém ainda leva o estudante a uma dire¢éo de integridade, curiosidade,
qualidade de presenga em si, entre outros. Entretanto, segundo Fortin (1999), ela ndo deve se fixar em
apenas oferecer aos estudantes atencéo as sensagOes proprioceptivas dos movimentos que realizam,
contudo tem de também direcionar meios concretos para tornar possivel o continuo processo de aprender
sobre si mesmos além do ambito somatico, em sua vida cotidiana, que inclui a danga.

CONSIDERAGOES FINAIS

A motivacéo desta pesquisa baseou-se em indagagdes que surgiram desde 0 ingresso no curso de
Danga. Fundamentou-se em como a educagao somatica cria possibilidades para a construgao de um corpo
integrado e pode colaborar com a criagao de uma danga que emerge do estudo do corpo.

Conceituar a viséo de corpo dual e integrado fez-me perceber que a dicotomia cartesiana ainda norteia
grande parte do modo de pensar, ser e agir da sociedade moderna. Entretanto ha caminhos alternativos,
como o da educagdo somatica, que j& pensam corpo-mente como unidade integrada, permitindo ao
individuo agir conscientemente.
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Além disso, 0 entendimento de que néo é necessario ter uma técnica codificada para dancar e que é
possivel realizar uma danga que nasce do estudo do meu corpo vem como acalento para esta dangarina,
que buscava um meio de se expressar pela arte de maneira mais livre e autbnoma. Assim, a danca que
hoje acredito e experiencio busca problematizar que tipo de artista eu sou/quero ser.
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Resumo: Este trabalho sugere reconhecer o corpo em movimento no seu campo intensivo, de
maneira a subverté-lo em sua organizagdo anatdmica e considera-lo uma caixa com um fundo falso,
tomando emprestadas aqui as palavras de Antonin Artaud. O interior do corpo nesta proposta é entendido
como espaco infinito que se abre as experimentagdes.

Palavras-chave: Danca; corpo; interior-exterior.

Se quiserem, podem meter-me numa camisa de forga,
mas néo existe coisa mais inutil que um orgao.
Quando tiverem conseguido um corpo sem 6rgé&os,
entdo o terdo liberado dos seus automatismos e devolvido sua verdadeira liberdade.
Ent&o poderéo ensina-lo a dangar as avessas
como no delirio dos bailes populares
€ esse avesso serd
seu verdadeiro lugar
(ARTAUD, 1983).

E possivel evidenciar o avesso do corpo na inter-relagdo entre o interior e o exterior na danga? Este
trabalho se propGe a reconhecer o corpo em movimento no seu campo intensivo, de modo a subverté-lo
em sua organizagdo anatémica e considera-lo uma caixa com um “fundo falso”, tomando emprestadas as
palavras de Antonin Artaud (1983). O interior do corpo aqui é entendido como um espago infinito que se
abre as experimentagOes, um espago do corpo que tece a si proprio na sua abertura ao mundo e transborda
numa reversibilidade entre o dentro e o fora. Para tanto, entendemos a pele como o tecido dessa interface
que abre 0 corpo a uma sensorialidade.

O aspecto sensorial do corpo tem naimagem da pele sua ancoragem. A pele é aimagem do paradoxo:
ela reveste e protege, a0 mesmo tempo em que se abre ao espago por meio de seus poros e permite as
trocas. O 6rgdo se estende por todo o corpo, mas esta também por dentro, e cria uma barreira protetora,
porém se deixa marcar pelas feridas e cicatrizes. A pele delimita os espagos internos e externos, contudo
é permedvel ao ambiente que o toca. Suas células estdo a todo o0 momento morrendo e renascendo, de
maneira que a metafora do rio que ndo podemos tocar duas vezes se estende para ela. Esta € o lugar do
entre, plano pré-formal em que nascem os devires. Trata-se do maior 6rg&o do corpo que traduz a imagem
do corpo sem 6rgdos de Artaud, apenas movimento, pura intensidade, e a0 mesmo tempo é superficie na
qual s&o inscritas as marcas dos encontros. Tecido do limiar.

José Gil (1997) afirma que o sujeito da percepgao se situa num espago de limiar, numa zona de
fronteira entre o interior subjetivo e o exterior. Ele habita a interface que define um espago que se abre para
0 exterior e se prolonga para trés, no interior do corpo. Essa zona de fronteira tem ainda uma interface
paradoxal. O autor garante que a interface, por um lado, se limita por fora por intermédio da superficie da
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pele e, por outro, se estende no espaco da pele em direcéo ao interior, tragando uma continuidade da pele
para dentro, dando uma dimenséo de volume, ndo mais de superficie, todavia de atmosfera. Esse espaco
de limiar € elastico e prolonga e traduz o fora no dentro e o dentro no fora. Ele fecha e abre o espago
interior, bem como modula a forma como o interior do corpo vaza para além de sua superficie.

Os corpos sdo invélucros paradoxais, ja que nada envolvem de visivel. Sdo paradoxais também
porque “encarnam” a alma, delimitando seu espago. No entanto Gil (1997) lembra que o espago de limiar
é dinamico, e a alma pode ndo estar nas partes do corpo que em geral a acolhem. O espago de limiar
dispbe-se em formato de estratos, como as camadas da pele ou os espagos fractais. Esse espago disposto
em estratos, ou platds, se refere a uma atmosfera criada na relagéo entre o eu e 0 mundo, “meio indistinto,
sem fronteiras, sem forma, sem dimenses, nem orientagdo, onde surgem e se formam, porém afecgdes,
pensamentos, paixdes imprevisiveis” (GIL, 1997, p. 161). E assim, por essa condigdo atmosférica do
espaco de limiar, que Gil vai dizer que olhar alguém € olhar o infinito. O lugar do infinito ndo é um néo lugar,
mas um movimento para.

Somos um “movimento para”; e, conforme a fricgéo, a resisténcia, 0 peso, a leveza, a opacidade dos
diferentes suportes, esse movimento adquire ou ndo uma velocidade expressiva. [...] Velocidade da
alma, que torna paradoxal o seu lugar: € mébil, a alma esta sempre 14, e pode estar mais ou menos 1a.
E quanto menos Ia esta, porque mais se desdobra a linha do infinito em espagos expressivos, mais a
alma se aproxima do seu lugar. E que o seu lugar esta no seu movimento que para ele préprio tende
(GIL, 1997, p. 162).

Somos um movimento para. Torna-se dificil definir ou localizar. O trajeto & o préprio movimento de
eterna diferenciagao, velocidade expressiva que se cria conforme a permeabilidade do corpo ao encontro.
Perceber o mundo ou a si proprio é investir forgas, afetos, memorias e entrar em devir, ingressar numa zona
de indiferenciagdo, de mistura ou de contato. Perceber é entrar em um processo de metamorfose do corpo.

O espaco interior do corpo em Artaud, como aponta Quillici (2004), é também um espago paradoxal.
Trata-se de um espago objetivo que nao pode ser mapeado e cuja distingdo ocorre pelas descrices
anatdmicas da medicina ocidental. Um espago que é de certo modo vedado ao sentido da visao e acessado
por uma faculdade de sentir que deve ser exercida e refinada, gerando assim estados singulares de
percepcao. Consiste em uma experiéncia que nos possibilita vivenciar o corpo como uma caixa com um
“fundo falso”. Em Artaud (apud QUILLICI, 2004), o espaco interior do corpo é um espago infinito que se
abre para dentro. O corpo é involucro, mas involucro do infinito. Entende-se o espaco interior do corpo
como espago infinito, “abismo sem fundo”, um “vazio-fonte” que contém em si toda a virtualidade.

O corpo é uma multiddo excitada, uma espécie de caixa de fundo falso que nunca mais acaba de
revelar o que tem dentro. E tem dentro toda a realidade. Querendo isto dizer que cada individuo
existente é 4o grande como a imensidéo inteira, e pode ver-se na imensidao inteira (ARTAUD apud
QUILICI, 2004).

A experiéncia corporal na danga as avessas, na abertura do corpo ao seu abismo infinito, possibilita
que ultrapassemos os contornos atribuidos ao corpo individual. Um corpo que “carrega a imensidéo inteira”,



como diria Artaud, se encontra vazado pelo infinito, atravessado por miriades de sensagdes, pensamentos,
fluxos. Constitui um corpo-multidao, em que dangam mdltiplas experiéncias impossiveis de ser catalogas e
fixadas num registro preconcebido e que nos convoca ao terreno das pequenas percepgoes.

Para Gil (2004b), a danga requer um desabrochar da espontaneidade da vida. A consciéncia de si,
reflexiva, configura um grave entrave ao desenvolvimento do movimento, porque ela ndo permite que
deixemos o corpo suficientemente livre a fim de atuar por si. A consciéncia de si impede a apreenséo de
forcas pelas pequenas percepgdes. No ponto de vista do autor, a consciéncia é paradoxal, estd sempre
num estado de osmose com o corpo; € uma instancia de recep¢ao de forgas e de devir formas, intensidades
e sentido do mundo.

O que é vivido pelo corpo esta nas fronteiras entre 0 sentido e 0 pensado. O pensamento compreende
0s movimentos do corpo, afinal se tornaram, eles proprios, movimentos do pensamento. A consciéncia
do corpo nao se limita ao corpo. Fora da intencionalidade do objeto, ndo é mais a consciéncia de alguma
coisa, contudo uma consciéncia-corpo. E 0 corpo que, ao se abrir e multiplicar suas conexdes com o
mundo, permite a abertura da consciéncia do mundo.

A consciéncia-corpo entra em conexao com as pequenas percepgdes para compor forgas, sendo
capaz de captar as vibragbes mais infimas do presente atual. A danga coloca-se enquanto dispositivo
que pode nos afetar pelas transformagdes subjetivas de nosso tempo, rompendo com os limites bem
definidos entre as esferas da arte e da vida (GIL, 2004b). Em meio a uma contemporaneidade que tende
a anestesiar 0s corpos e dissocia-los do tempo subjetivo dos acontecimentos, a danca € uma pratica que
pelo movimento nos leva a um despertar sensorial do corpo e a uma reapropriagao do tempo e espago.

O sensorial do corpo cria-se na abertura do corpo ao seu aspecto paradoxal: limite entre o dentro
e o fora, entre 0 organico e 0 sensivel, entre 0 eu e 0 ndo eu. A capacidade de se conectar com a
multiplicidade de sensagbes corporais requer uma complexa (des)aprendizagem do sentir. As sensagdes
séo experimentadas numa zona de indiscernibilidade, no nivel molecular das pequenas percepcoes, €
surgem num intervalo entre signos que nos reenvia para algo mais forte que néo esté la — da ordem de uma
‘impresenca’, um “ndo sei qué” que nos afeta —, mas que nos da a capacidade de captar o todo, o invisivel
e 0 movimento. No movimento 0 corpo torna-se ele proprio espago, prolongando o fundo em superficie ao
mesmo tempo em que absorve o exterior em fluxo de movimento. Esta em jogo a capacidade de transitar
pelas diferentes sensagdes, de se multiplicar sem romper com a consciéncia ou com o inconsciente, porém
pelo despertar da consciéncia-corpo.

Nesse sentido, dangar as avessas € disponibilizar o corpo a essa permeabilidade no encontro com o
mundo, sem pOr resisténcia as forgas dos afetos ou das intensidades, deixando-se compor em tal relagéo.
Contudo n&o significa propor uma danga do inconsciente, todavia ativar uma consciéncia do corpo ou,
nas palavras de Steve Paxton (apud GIL, 2004b, p. 127), “dangar da maneira mais insconscientemente
consciente possivel”.

A experiéncia de dangar as avessas configura-se como uma atitude ética, estética e politica que
dimensiona a experiéncia sensivel para a fungdo de comunicagao e ativagéo das faculdades criadoras do
vivo. Trata-se de uma experiéncia, a um s6 tempo, singular/intima e coletiva/publica; € no momento de
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precipitagdo para 0 espaco interior tomado em seu aspecto infinito que nos abrimos para o coletivo. Ao
esvaziar 0 campo da funcionalidade, o corpo pode se abrir para 0 acontecimento, para o0 sensivel, e fazer
dessa abertura uma fungéo de comunicagdo, uma fungao instavel, em devir, descolada de um eu unitario,
aberta a dimens&o da surpresa e do contagio.
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Resumo: O objetivo deste trabalho é apresentar uma proposta para falar de corpo propositor em
danca contemporanea. Por meio dos procedimentos do processo criativo da obra Foz, revisitado com base
na critica genética, o artigo sugere que os procedimentos que se pautam na educag¢ao somatica sejam
entendidos como principios geradores que se cruzam na construgéo de um corpo propositor.

Palavras-chave: Propositor; procedimentos; processo criativo.

INTRODUCAO

Durante 0 andamento da pesquisa de doutorado, a qual estava inserida no Programa de Pos-
Graduagao em Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia (PPGAC-UFBA), em 2009, teve-se acesso
a um vasto arcabougo tedrico.

Partindo do pressuposto de que o objeto de estudo é o corpo propositor em danga contemporanea
e que a critica genética constitui o caminho escolhido como metodologia para entender o percurso dos
processos de criagao das obras artisticas, escolheu-se a obra Foz a fim de discutir o conceito de corpo
propositor.

Entende-se como “propositor” aquele que apresenta uma proposicao ou ideia. No entanto o corpo
é matéria-prima para a criacéo artistica, e existe uma relagdo tensional entre as propriedades e as
potencialidades do corpo. Portanto, por essa via se inicia a conversa sobre corpo propositor, na qual o
ponto de partida para a investigacéo tetrica e pratica é o corpo, ao se levar em conta, tal qual assinala
Maturana (2001, p. 40), que “todo conhecer depende da estrutura daquele que conhece”.

Um dos caminhos para se pesquisar a danga € olhar para o criador-intérprete agindo como sujeito e
objeto da investigagao. Mesmo em um processo de cria¢ao individual ou coletivo, ele tem autonomia para
criar os modos de construcéo do tipo de danga que se sugere fazer de acordo com um caminho estético.

A critica genética trazida pela estudiosa Cecilia Almeida Salles (2006) possibilita revisitar a obra e
entender as maneiras de organiza¢éo dos processos criativos. Para ela, “os recursos ou procedimentos
criativos s@o esses meios de concretizagdo da obra. Em outras palavras, sdo 0s modos de expressao
ou formas de agdo que envolvem manipulagdo e, conseqiientemente, transformagdo da matéria”
(SALLES, 20086, p. 14).

Esse caminho, unido & pesquisa critica e da produgao, é reciprocamente estimulante. Ele tem como
finalidades observar e analisar o processo, a fim de manter a interlocugdo com os artistas e as estéticas
do processo. Trata das obras como objetos moveis e inacabados na criagao artistica, visando entender os
procedimentos que tornam tal construgéo possivel.

No andamento deste texto apresentam-se os principios geradores da obra no entrecruzamento do
processo criativo de Foz.

Principios geradores entrecruzados no processo criativo: embriologia, BMC e corpo ambiente

Por meio de estudos da embriologia surge um dos principios de Foz. Nos, seres humanos, somos
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parte da vida biologica. Segundo Willian Sheldon (apud KELLEMAN, 1992, p. 31-32), em sua teoria dos
tipos constitucionais, séo descritos trés temperamentos baseados nas trés camadas embriologicas. Ao
sermos concebidos, herdamos uma constituicdo de endomorfos viscerais, de mesomorfos musculares ou
de ectomorfos sensoriais.

Essas organizagcbes somaticas séo legadas e determinam 0 modo como as pessoas experienciam a
si mesmas e como 0 mundo faz sentido para elas.

Com base nesse principio gerador, a obra Foz acontece em tempo real. O corpo da intérprete
estendido no chéo sob a arvore e as folhas, sobre a grama e a terra apresenta-se encoberto pelas folhas.
Partes do corpo aparecem causando certo estranhamento, o que gera diversas possibilidades de imagens
que se alteram com 0 corpo que se move.

O foco da pesquisa corporal estd pautado na caracteristica do temperamento da constituicao
endomorfa. Esse tipo & metabolico, e nele predominam os horménios e os tecidos da digestdo e da
respiracdo. Orienta-se para o cuidado e para a intimidade e brota da camada visceral do embrido.

A respiracdo celular toma conta dos sistemas do corpo; o ar transita entre eles e mobiliza-os,
provocando pequenos movimentos. Muito lentamente esses movimentos, que s&o micro, se externalizam,
€ pouCo a pouco 0 corpo vai se mostrando, em partes.

A obra acontece na investigacdo da fisicalidade e tem como caminho a percepgdo, que se da
mediante as modalidades sensoriais (visual, auditiva, olfativa e somatossensitiva) em conexao consciente
com a estrutura corporal (pele, mUsculos, 0ssos, visceras, liquidos...). Assim, 0 movimento é construido
no transito entre o dentro e o fora, representado pelo fluxo das ag¢des no espago-tempo (GREINER, 2005).

O corpo ndo possui 0 intuito de executar nenhuma técnica especifica; ele apenas se focaliza na
potencialidade dos seus sistemas corporais, gerando movimento e deslocamentos sutis e bruscos, pois o
corpo propositor em movimento, produzindo a danga que ele investiga, acaba por ocasionar, por meio de
diversas relagdes, a propria técnica necessaria para que o trabalho ocorra.

Surge assim 0 segundo principio gerador, 0 body-mind centering (BMC). Conforme Cohen (2006),
trata-se de uma jornada experimental feita pelo corpo na qual o explorador € a mente —nossos pensamentos,
nossas sensagdes, nossa energia, nossa alma e nosso espirito. Para a autora, ese caminho conduz a um
entendimento de como a mente se expressa pelo corpo em movimento e pode ser, também, uma abertura
para influenciar mudangas na relagao corpo-mente.

O estudo do BMC inclui os aprendizados dos sistemas corporais no &mbito cognitivo e experimental
- esqueleto, ligamentos, musculos, fascia, gordura, pele, 6rgaos, glandulas enddcrinas, nervos, fluidos
-, quanto a respiragao e vocalizagdo, aos sentidos e as dindmicas da percepgao, ao desenvolvimento
do movimento (o desenvolvimento infantil humano e a progressao evolucionaria, por meio das espécies
animais) e a integragéo psicofisica.

O ambiente — 0 espaco fisico — produz sons, luz, imagens simultaneamente. Acontecem infinitas
relagOes entre esses elementos e 0 organismo. Nao ha separacéo. Ele ndo constitui uma apresentagdo em
que o observador é passivo e a intérprete apresenta; todos os que ali estdo observam e sdo observados
ao mesmo tempo. A troca de informagdes ocorre no transito entre ir e vir; a intérprete estabelece nexos de



sentido mediante as agbes produzidas pelo corpo propositor.

O terceiro principio gerador é o corpo-ambiente, 0 qual foi concebido pelas pesquisadoras Katz
e Greiner (2005). Entende-se 0 corpo como um estado sempre provisério do que se da nas redes de
informagao corpo-ambiente. Nessa trama pode-se entender o papel do movimento; o corpo e 0 ambiente
estdo em constante transformacéo, e o fluxo de informagdes entre eles nunca estanca.

Com a estrutura de fluxo, 0 movimento irriga para frente e para tras, plugando o corpo a cadeias cada
vez mais gerais. Nesse aspecto, vé-se instalada no corpo a propria condigao de estar vivo, e ela se apoia
basicamente no sucesso da transferéncia permanente de informacéo (GREINER; KATZ, 2005).

Segundo Greiner e Katz (2005), a relagéo entre corpo e ambiente acontece por processos coevolutivos
que produzem uma rede de predisposicOes perceptuais, motoras, de aprendizado e emocionais. Ressalta-
se portanto a importancia da implicagao do corpo no ambiente, que cancela a possibilidade de entendimento
de mundo como um objeto aguardando um observador. As informag0es capturadas pelo nosso processo
perceptivo reconstroem-nas num processo de transmiss@o, passando a fazer parte do corpo de forma
bastante singular, transformadas em corpo.

O fluxo de informagbes ndo é estanque. Assim, 0 corpo esta sempre presente, 0 que nos impede de
chama-lo de corpo recipiente de informagéo. Ele consiste num lugar onde os cruzamentos sao negociados
entre as informagdes que entram e as que j& existem, coparticipando no processo coevolutivo de trocas
com 0 ambiente.

Nesse percurso de investigagao para falar de corpo propositor encontra-se um termo que abre novas
possibilidades de definir e estabelecer critérios de defesa para esta pesquisa. Denomina-se “enagao”,
expressao cunhada pelos bidlogos chilenos Maturama e Varella. Este garante:

A cognicao nao é formada por representacdes, mas por agdes corporizadas. De igual modo, podemos
dizer que 0 mundo por nés conhecido nao é pré-definido, mas sim efetivado (enacted) mediante a
nossa histéria de conexao estrutural, e os eixos temporais que articulam a efetivagao estao radicados
no numero de micromundos alternativos ativados em cada situagao (apud GEBAUER; WULF, 2004,

p. 11).

Conclui-se neste texto que Foz é a fonte geradora para falar de corpo propositor. Entende-se que o
inacabamento, a processualidade e as redes de construcéo sao caracteristicas de uma obra em processo.

Aobra é aintérprete, 0 que construiu e constroi durante sua experiéncia artistica. Em FOZ ela propoe
suas ideias e seus pensamentos sobre 0 corpo que danga.

Os documentos de processo que a critica genética indica como sinalizadores de acesso a obra s&o
responsaveis pelo novo olhar que surge a respeito desta. Tais documentos sao conteudos que contém suas
informacdes e fazem com que a pesquisa seja alterada e atualizada sem perder sua assinatura. Foz € o
alimento da intérprete como criadora de outras obras. Estuda-las e revisita-las faz com que os rastros se
tornem vivos e moveis, dando continuidade a elas.
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Resumo: Este artigo visa a investigacdo do processo criativo do ator com base na técnica de
conscientizagdo e expressao corporal desenvolvida por Klauss Vianna. Essa técnica foi aplicada e
trabalhada no projeto de pesquisa Corpo Signico, na Universidade Estadual de Londrina (UEL), e se
concluiu com a apresentacéo de um exercicio cénico: O circulo méagico.

Palavras-chave: Corpo expressivo; consciéncia corporal; técnica Klauss Vianna.

A linguagem corporal € uma expressao de comunicagao que existe desde o dia em que nascemos
até o de nossa morte. Este importante e fundamental veiculo comunicativo, o corpo, precisa ser entendido
por nds, atores e bailarinos, como uma integridade. Pensamentos, sentimentos e sensacgbes séo téo
importantes quanto 0ssos, musculos, 6rgéos e artérias que compdem a nossa estrutura fisica.

Para tal compreensao, examinamos o estudo de conscientizago e expressao proposto por Klauss
Vianna (1928-1992), ator-bailarino que influenciou amplamente as nogdes de danga e teatro no Brasil.

Com base nos conceitos de Vianna em relagcdo ao movimento e & conscientizagéo corporal o projeto
de pesquisa que antecedeu e promoveu o espetaculo O circulo magico se desenvolveu. Essa agao ocorreu
na Universidade Estadual de Londrina (UEL) a partir de 2007 e se iniciou por conta de uma minuciosa
analise teorico-pratica do livro A danga (2005), escrito pelo bailarino.

Para Silva (1998), é imprescindivel que a técnica Klauss Vianna seja vista desde os seus alicerces e
examinada em seus elementos Unicos, seu desenvolvimento historico e sua possibilidade de generalizagéo,
para assim fundamentar um experimento préatico e investigativo.

Decidi, entdo, analisar a experiéncia pratica do estudo da técnica desenvolvida no Programa de
Formagdo Complementar da Universidade Estadual de Londrina (UEL), apresentando os caminhos que
foram tragados e os resultados obtidos até a construgéo do exercicio cénico O circulo magico, que concluiu
a pesquisa do grupo.

Klauss Vianna sempre discordou da maneira pela qual a técnica classica chegava aos bailarinos no
Brasil. Movido por suas curiosidades e insatisfagdes, Vianna buscou, & medida que sentia necessidade de
novas respostas, um contetdo de ideias e questdes que nao solucionava as suas instigagdes, mas que se
modificava e era ampliado no dia a dia.

Faz-se necessario que o ator se conscientize do seu corpo. O principio da conscientizagdo corporal
da-se pela atencédo as sensacOes, a dindmica, a postura, a tonicidade e ao equilibrio do corpo. Para isso,
0 ator precisa esvaziar os padrdes ja registrados e a0 mesmo tempo adquirir um estado mais alerta e
sensivel, comegando com um contato e uma observagéo detalhados do préprio corpo, passando por um
estagio de conhecimento anatémico, para depois alcangar as novas possibilidades de expressividade e
criatividade.

O corpo, visto sob 0 aspecto de um sistema, organizado em seu funcionamento, relacionando-se com
0 ambiente, € a base da pesquisa para a criagdo de movimentos. Ao constatar a ligacao que se estabelece
entre os espagos interno (o proprio corpo) e externo (ambiente onde o corpo se situa), o trabalho de Klauss
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Vianna pode ser tomado como um sistema aberto que visa trabalhar com corpos que estejam propensos
a novas experimentagbes. A compreenséo da interdependéncia do corpo com 0 espago proporciona o
esquecimento da forma que, quando preconcebida, é morta, estatica, acomodada e impede o aprendizado
e a criagao de novos gestos (VIANNA, 2005, p. 105).

Ap6s o processo de reconhecimento técnico do corpo, 0 grupo comegou uma nova fase do projeto,
na qual cada ator se pautou na investigacdo da memoria pessoal do seu corpo, até mesmo em suas
lembrangas, a fim de inventar um primeiro movimento para o seu trabalho. Cada corpo traz uma historia
pessoal com um amplo registro de emogdes, e foi mediante um trabalho mais profundo nesses registros
que as recordagdes se transformaram em movimento, interagindo com o ambiente externo; elas surgiram
sustentadas pela busca dos pontos de tensao do corpo de cada um, que embora apreendendo uma s6
tecnica trouxeram resultados individuais e distintos.

Para dar subsidio as estruturas construidas pelo grupo, foi introduzido como estimulo o texto literario
intitulado “A mulher de 27 filhos”, de Ludmila Bollow (1983). Ele trata da histéria de uma mulher que ainda
n&o aprendeu a lidar com a soliddo desde que perdeu o marido e tem inicio com o relato das lembrangas
da protagonista. Ela se casa e seu marido, um escultor, leva-a para morar no alto de uma montanha, em
uma casa afastada da cidade. A partir do momento em que a mulher descobre que nao podera ter filhos,
0 esposo passa a esculpir um “filho” para eles todos os anos cada vez maior, como se tivesse um ano
de idade a mais. Sua soliddo aumenta quando o marido morre. A protagonista da histéria, sem saber
0 que fazer nem conseguir dar conta da realidade, enterra o corpo do marido no jardim da casa. Nesse
lugar, denominado “circulo magico”, estdo as estatuas criadas durante a vida dele e pelas quais agora
é reconhecido como um grande escultor. Famoso, as pessoas da cidade querem comprar suas obras,
inclusive seus “filhos” (BOLLOW, 1983).

A fim de se integrarem as lembrangas, aos movimentos e as palavras, 0s atores trouxeram aos
ensaios alguns objetos pessoais. Como espaco de cunho alternativo, foi escolhido um lugar dentro da UEL
para representar o “circulo magico’.

O intercambio que as agdes do espetaculo realizam com o ambiente ocorre por meio dos atores, de
suas relacdes com os outros membros do grupo e dos demais elementos cénicos envolvidos na composi¢ao
da dramaturgia. Tendo em vista que essa série de propriedades é percebida como um sistema, ela esta
sujeita a realizar trocas constantes com 0 ambiente, com os espectadores e com as demais interferéncias.

Conforme se analisam € se colocam em pratica as ideias de Vianna, cultiva-se uma pesquisa propria
que podera contribuir para o crescimento do grupo. Por intermédio de todos os trabalhos individuais,
criados com base em Vianna, surge um coletivo, uma nova experiéncia, um estudo particular do grupo.
E um processo em espiral que nunca se repete; a espiral é evolutiva, e a simplicidade sugerida, ponto de
partida que sempre pode ser retomado para novas conquistas, em niveis mais complexos, cada vez mais
aprofundados na técnica e na criagdo do trabalho de ator.

E muito interessante o fato de a técnica desenvolvida por Klauss Vianna nao se limitar a um Gnico
objetivo. As pessoas principiam sua investigagdo com muitas perguntas/dividas, passam pelo processo
de conhecimento e reconhecimento, inserem o corpo na pratica da técnica e ainda assim, quando ja



terminaram a analise, as perguntas/dividas permanecem. Podem até ser as mesmas perguntas/duvidas,
mas as respostas serao novas e mais profundas, na espiral que as torna capazes de mergulhar em novas
questdes. O conhecimento € ciclico, e 0 estudo nao tem fim, o que é muito favoravel, pois desse modo o
limite para a criatividade, seja na danga, no teatro ou em qualquer outra modalidade artistica, é infinito e
evolutivo.

Os caminhos que foram percorridos pelos atores nos dois anos de processo acompanhados pela
técnica de Klauss Vianna desde o primeiro até o Ultimo momento resultaram na interdependéncia das
agbes com 0s espagos e objetos presentes. Pela técnica foi possivel notar que nosso corpo nos permite
variedades infinitas de relagdes que brotam de impulsos interiores e se exteriorizam por nossos gestos,
de maneira a compor uma relagao intima com o espago, com os ritmos e desenhos das emogdes, dos
sentimentos e das intencdes.

Conhecendo-se, atentando-se, apoiando-se, direcionando-se, permitindo-se, conflitando-se,
sensibilizando-se, criando e vivenciando. Portanto, os atores trilharam seus caminhos, aos passos
sugeridos por Klauss Vianna. As alegrias, as dores, as tensdes, as novidades... Tudo foi substancial
durante o aprendizado e na composi¢ao das cenas.

Aprincipal preocupagao de Vianna sempre foi frisar o corpo em sua importancia maior: a movimentacéo
evolutiva na arte e na vida. Para o ator, ndo interessa apenas registrar a técnica, mas sim implementar suas
instrugdes a fim de estimular as possibilidades de criagdo e de conexao entre as partes internas e externas
e 0 sistema corpo, sempre aberto, dindmico e significante.

Este artigo néo se restringiu apenas a descricao e analise de um processo. Permitiu também que
os caminhos que foram percorridos ao longo das praticas da investigagdo fossem ampliados e que as
reflexdes se tornassem uma etapa para a evolugdo. O campo de possibilidades e descobertas envolve
mais que uma sala de aula ou uma leitura de instruges. A técnica consente que cada um encaminhe sua
pesquisa, textual ou corporal, para horizontes de novas ideias e conceitos.

Atécnica vivenciada, os caminhos trilhados e as reflexdes tecidas concluiram O circulo magico como
espetaculo, porém tal qual circulo de evolugdo ele ainda segue vivo, sendo capaz de mostrar magia para
quem acredita e evolui por meio da arte.
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Resumo: Esta investigacdo busca o pensar na aprendizagem pela corporeidade com base em
reflexdes sobre os principios da abordagem somatica em diédlogo com a fenomenologia da percepgao
vivenciada em laboratorios experimentais aplicados na Ribalta Companhia de Danca, de Belém (PA),
durante o processo de criagdo da obra Cogitatum.

Palavras-chave: Aprendizagem; corporeidade; processo de criagao.

DELIMITAGAO DO TEMA

Em consonancia com a visao de filosofia e de educacéo, este estudo se pautou em uma compreensao
de ciéncia voltada para o existir do homem em seu desvelar de mundo como autor e testemunha de
sua propria historia, mediante a uma constante autoinvestigagdo na busca de suas significagbes e
representacdes onde pensamento e o corpo fagam um s6 no movimento.

A filiagéo a perspectiva merleau-pontyana de corpo, que transparece principalmente pela utilizacéo
do conceito de corporeidade, deu-se pela utopia de serem possiveis (re)construgoes e (trans)formagdes do
homem, situado no mundo e convivendo com 0s outros, com a natureza e consigo mesmo, de maneira a
construir seu tempo na subjetividade, erguer seu presente pela (re)leitura constante de seu passado e pela
projecao de seu futuro, sentir e participar do espetaculo no qual esta inserido, o espetaculo do mundo da
vida, mundo em constante mudanca.

Pelo corpo, Merleau-Ponty (1999) instaura uma discusséo ética e sustenta o conceito de corporeidade
numa visao muito além da biologia, tratando a tematica numa dimenséo transdisciplinar, pois 0 corpo
vivido € histérico, social, cultural; é subjetividade e intersubjetividade. Isso significa inserir-se no ambiente
cotidiano, vivencial, do grupo analisado, transpondo a pesquisa para o “lugar”, 0 “solo do mundo sensivel”.

Ao estudar o corpo com base na percepcéo, Merleau-Ponty (1999) permite-nos construir pontes em
relagdo a danca, considerando seu proprio corpo como seu ponto de dialogo no mundo em seus diversos
fenémenos vinculados a cultura e a sociedade, podendo ser expresso de forma plena com intencionalidade,
sensacOes e percepgoes interpretadas livremente pelos receptores, que entendem de formas diferenciadas,
segundo seu repertorio cultural de informagdes, conceitos e sentires.

A percepgao em Merleau-Ponty é muito mais do que sentir. Trata-se de interpretacéo e decodificacéo
de significados, sendo expressiva e reflexivel, vidente-visivel, tocado-tocante, 0 que provoca ao intérprete-
criador a inquietagdo de autoconhecimento, em seus limites e deslimites. Tais experiéncias vividas trazem
ao homem a capacidade expressiva da linguagem gestual, como diz:

E por meu corpo que compreendo o outro, assim como & por meu corpo que percebo “as coisas”.
Assim “compreendido”, o sentido do gesto ndo esta atras dele, ele se confunde com a estrutura

do mundo que o gesto desenha e que por minha conta eu retomo, ele se expde no proprio gesto...
(MERLEAU-PONTY, 1999, p. 253).

Logo, o sentido dos gestos ndo é dado, mas compreendido, quer dizer, retomado por um ato do
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espectador e interpretado como uma pluralidade de formas. Tem-se entdo o comunicar, que na danca
se estabelece por infinitos movimentos do corpo agenciado com outros corpos dancantes. Esse olhar
apresentado pelo corpo sensivel traz tanto para o intérprete-criador quanto para o receptor um diélogo de
imagens corporais numa correlagdo imediata do cotidiano.

A PROBLEMATICA E 0S OBJETIVOS DA PESQUISA

A problemética pesquisada constitui um entrelagamento de trés questdes fundamentais: educagéo,
corporeidade e processos de criagdo. Elas se enlagam e desvelam uma possibilidade de estar no mundo,
de se posicionar, falar, agir, enfim, de ser. Refletir tais possibilidades expressivas do corpo cénico foi
fundamental no didlogo experimental entre o ato criativo e os principios da abordagem somatica aplicadas
na Ribalta Companhia de Danca, de Belém (PA), com 12 intérpretes-criadores (ou interlocutores cénicos)
que, pautados nas propostas nos laboratorios criativos, foram encorajados a um transito de informag0es
entre 0 ambiente e suas correalidades, gerando a cada novo momento de experimentacdo novas
construgOes cénicas.

Relato, a seguir, as experimentagdes da composigao coreografica Cogitatum, realizadas no ano de
2008, sob o enfoque da fenomenologia da percepgao, abordagem que nos estimulou e encorajou a trilhar
0 caminho da autopesquisa.

COGITATUM: 0 OBJETO

O espetaculo Cogitatum abordou o estudo da percepcdo do corpo com base em projecbes das
recordagOes, sensagbes, associagbes, percepgdes, experiéncias e falas dos intérpretes-criadores, por
meio de um “caminhar” de corpus em liberdade. O desvelar de cada interlocutor cénico era traduzido
por uma gestualidade carregada de sentidos e sentimentos Unicos, resultantes do mergulho prévio em
sua propria histéria. Essa nova “leitura” do texto deu existéncia a novos horizontes, mesmo que alguns
deles — os intérpretes-criadores — necessitassem, num dado momento, se confrontar com o passado,
com determinada tradi¢do, com reflexdes. Esses novos horizontes provocaram mudangas profundas no
desenho do espetaculo, o que deu origem a outra composicéo coreografica: Eu cogito. Desta falarei em
outro momento.

Inicialmente, os interlocutores cénicos foram solicitados a investigar as memérias de suas histérias
de vida. Ao recordarem essas imagens, observaram-se alteragbes em suas expressoes faciais, em seu
jeito de olhar, em seus movimentos corporais, em suas atividades respiratorias, em seus modos de falar
sobre suas vidas etc. Tais lembrangas produziram em seus corpos estados diversos, tecendo uma relagéo
poética entre a concretude inerente ao corpo e a subjetividade da memdria e do imaginario.

A ampliagdo da consciéncia corporal e a compreensao de que 0 corpo € a nossa estrutura de mundo,
somadas a atengéo e intencionalidade dirigidas, nortearam um campo técnico-expressivo de pesquisa,
propiciador de recursos preciosos para a investigacéo dessa composigao coreografica, geradora de corpos
afinados, integrados, alinhados, centrados, presentes, flexiveis e abertos as possibilidades do devir.

Durante todo o processo, Ribalta Companhia de Danga refletiu um forte componente de sentimentos



presenciados em comum, chamado por Maffesoli (1995) de comunidade emocional. Assim, Cogitatum
acontece como uma continuagao de experiéncias, pois estas ndo estao no produto, porém no percurso.
Portanto, n&o & um fim, e sim um meio de validar a pesquisa, em constante transformagéo.

CONTRIBUIGOES PARA UM POSSIVEL

Abordar uma pratica que é “processo” e esta em continuo movimento, sendo produzida socialmente
em determinado contexto e momento historico — e ndo apenas como técnica, género ou estilo -, sem que
se baseie em um modelo ideal de corpo, nos possibilita ultrapassar limites e reconfigurar relagbes com o
mundo de formagdes e informagdes diversas no qual esta inserida.

Dangar na contemporaneidade significa lidar com a “complexidade”. Escolhas estéticas revelam
posturas éticas, afinal o pensamento se faz no corpo, e o corpo que danga se faz pensamento. Essas
nogOes precisam ser mais bem compreendidas, especialmente hoje em dia, em que s@o impostas tantas
barbéries ao corpo.

Fundamentados na corporeidade encontramos a valorizagdo de um movimento auténtico como
expressao maior do interlocutor cénico. Os laboratérios praticos permitiram o desenvolvimento de
nossa autopercepcao e de nossa capacidade criativa, promovendo a abertura de espagos sensiveis que
favoreceram a construcéo de uma rede de conexdes que toca todas as areas da vida humana.

O dialogo corpéreo tratado neste estudo objetivou trazer para o texto algumas das possibilidades
de formaca@o de uma rede de conexdes corporais, expressando a ideia de que nenhum dos elementos
aqui citados consegue atingir sua plenitude isoladamente, mas que, ao contrario, ao se conectarem em
rede, promovem a construcdo, a cada nova experimentacao cénica vivenciada, de processos criativos
diferenciados.
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Resumo: O presente artigo tem como objetivo fazer uma reflex@o sobre o estudo da corporeidade com
base nas préaticas experimentadas por um aluno e um professor. Nesse caso, privilegiaremos especialmente
0 papel do tato, da pele e da sensagéo, bem como discutiremos o processo de manifestagdo da meméria
corporal na criagéo e composi¢ao do movimento e seu papel na criacdo da dangca como linguagem.

Palavras-chave: Memoria; criagéo; corporeidade; danga.

Nossa trajetoria profissional tem nas praticas corporais seu enfoque principal, baseadas em técnicas e
metodos cujo cerne esta na experimentagéo do corpo enquanto aspecto central para a criagao e expressao,
gestadas na experiéncia sensorial e ativadas pela memoria e pelos sentidos.

Como professora universitaria e aluno da graduagéo em Danca da Universidade Federal do Rio de
Janeiro (UFRJ), compartilhamos uma mesma paixao: 0 movimento humano.

Como professora lecionei, entre outras, as disciplinas Introducdo ao Estudo da Corporeidade e
Supervisao de Estagio em Técnica da Danca, no polo Danga Saude. Nelas a énfase nas pesquisas de
movimento privilegia a diversidade e os modos singulares de experimentagdo do corpo, levando-nos a
reflex@o e a questionamentos sobre a produgéo de sentidos por intermédio da criagao.

J& como aluno/monitor da matéria Introdugéo ao Estudo da Corporeidade, na UFRJ, venho estudando
a importancia da disciplina para o melhor desempenho do corpo. De igual maneira, procuro pensar a
respeito dos processos corporais vivenciados, destacando os aspectos subjetivos.

No decorrer de tais praticas, trabalhamos com sensibilizagdo corporal e danga, e o foco das
investigagdes de movimento privilegia a diversidade e os modos singulares de experimentacao do corpo,
permitindo-nos assim tratar a produgéo de sentidos que se instaura mediante a criagao.

Com base nessas experiéncias marcantes, acreditamos que estamos diante de questdes que
apontam para uma memoria corporal que surge quando os sentidos do corpo sao provocados. Logo, ao
pensarmos em corporeidade, perguntamos por meio de que viés queremos aborda-la. Primeiramente deve-
se tentar entender 0 seu significado. Para tanto, pretendemos analisa-la como possibilidade de plasticidade
do corpo, gerando a criagdo de movimentos. Discutiremos 0 assunto aqui sob uma Optica que valoriza a
sensorialidade e os aspectos subjetivos dessas experimentacdes. Nesse caso, daremos especial aten¢éo
ao papel do tato, da pele e da sensagéo. Para nos trazer luz a referida questéo, tomaremos como fio
condutor algumas experimentagdes com os objetos relacionais de Lygia Clark (1980) e Suely Rolnik (1995;
2002) como sua comentarista.

Fundamentaremo-nos na filosofia nietzschiana que privilegia os instintos e processos corporais
em detrimento do pensamento metafisico que valoriza a razdo. Ao intensificar as praticas na obra
experimental de Clark (1980), passamos a utilizar o trabalho de Rolnik referente & Ultima fase da obra
da artista (1968/1977), Estruturagdo do self. A experiéncia com objetos relacionais de Clark, assim como
sua trajetoria no panorama da arte experimental, tornou-se importante para a nossa pesquisa e colaborou
enquanto subsidios para uma pratica, ja que a artista quebrou diversos paradigmas da arte na relagéo
espectador/obra, fazendo do espectador um propositor.
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Nesse contexto, perguntamo-nos: O que seria sensacdo, na concepcao de Rolnik, e como ela
possibilitaria desdobramentos para a criagdo ativados pela memoria corporal? Tomamos contato com
a obra da artista Lygia Clark quando inicidvamos uma experiéncia de expresséo corporal e danga na
enfermaria de crise do Hospital Municipal Nise da Silveira, em Engenho de Dentro (RJ), e na Fundagédo
Municipal Lar Escola Francisco de Paula (Funlar), integrando a equipe Angel Vianna com portadores de
deficiéncia.

O objetivo inicial desse trabalho foi buscar sentido para 0 movimento e permitir que corpos
homogeneizados, ou seja, que vinham de um historico de sofrimento psiquico, na maior parte dos casos
aliado a historia de marginalizacdo da sociedade e de afastamento de qualquer possibilidade criativa,
pudessem tornar-se potentes pela arte.

Assim, surgiram as primeiras pesquisas com os materiais sensoriais de Clark. E interessante
esclarecer que ja utilizavamos varios objetos, como estimuladores da pele, a fim de perceber as texturas,
as temperaturas e as formas deles. Sensibiliza-nos a chance de promover o despertar do que a artista
denomina memoria do corpo, por meio do ritmo e do contato com a pele e 0s objetos, dando passagem
para a criacdo artistica mediante a danga.

Pela estimulagao tatil e auditiva, propomos um trabalho de movimento com musica que comega com
0s ritmos internos, que por sua vez se conectam com 0 espago externo. A proposta é independente do
grupo com quem lidamos; falamos de vida, de criagéo, de movimento e da constituicdo de sua corporeidade.

E nesse entrelagamento que sugerimos voltar & questdo colocada, ou seja, & perspectiva de como
Rolnik trata da questdo da sensacéo, tdo essencial para nos, posto que por esta temos um caminho
para a abordagem da meméria corporal. Nos anos 1950/60 situou-se a transi¢do da arte moderna para
a contemporanea. O artista moderno caminha na diregdo de uma arte abstrata e subjetiva e desliga-se
da representacdo. Em tal contexto Rolnik (2002) lembra-se do pintor Cézanne, que declarava pintar a
‘sensagaon”:

“Sensagdo” é precisamente isso que se engendra em nossa relagdo com o mundo para além da
percepcao (pois s alcanga o visivel) e o captamos porque somos por ele tocados. Um algo mais que
nos afeta para além dos sentimentos é precisamente 0 que se engendra em nossa relagdo com o
mundo para além da percepgao e do sentimento. Quando uma sensagao se produz, ela ndo é situavel
no mapa de sentidos de que dispomos €, por isso, nos estranha. Para nos liviarmos do mal-estar

causado por esse estranhamento nos vemos forgados a “decifrar” a sensagéo desconhecida, o que
faz dela um signo (ROLNIK, 2002, p. 271).

E importante ressaltar que essas experimentagdes abrem espago para que as singularidades se
facam presentes e 0s signos ganhem sentido, ou seja, que um sentido seja dado as sensagdes. Segundo
a autora, o decifrar ndo tem como propésito explicar ou interpretar, “e sim inventar um sentido que o torne
visivel e 0 integre a0 mapa da existéncia vigente, operando nele uma transmutagéo” (ROLNIK, 2002, p.
271-272). Nesse caso, contudo, depende inteiramente da experiéncia corporal de cada um e do emprego
que faz desses objetos; “uso e experiéncia que sao multiplos” (ROLNIK, 2002, p. 271-272), enfatiza Rolnik.

Aqui, podemos entéo pensar que 0 corpo se constrdi por intermédio de nossas sensagbes e da



percepcao de nossas possibilidades de movimento, que s@o insondaveis, multiplas, estando em continua
atualizagao. Constituimo-nos de mobilidade, e a fixidez aprisiona-nos, afastando-nos de nossa natureza
instintiva.

Nietzsche, em Assim falou Zaratustra (2006), exalta a vida e a danga ao garantir: “Eu s6 poderia crer
num Deus que soubesse dancar [...]. Agora sou leve, agora v6o, agora vejo a mim mesmo por baixo de
mim, agora danca em mim um Deus” (NIETZSCHE, 2006, p. 49). E possivel perceber com essa afirmagéo
a dimensao que o corpo, 0 movimento e a celebracdo do prazer assumem no pensamento nietzschiano,
simbolizados na figura de um dangarino em seu movimento, em sua pulséo.

Apontar o papel fundamental da concepgéo que rechaga a dicotomia corpo e mente permite a abertura
de outro olhar sobre a corporeidade. Suquet no livro A histdria do corpo (2008) esclarece a corporeidade
conforme a Optica de Rudolf Laban anunciando a corporeidade do homem moderno como um palimpsesto.
Toda a evolugdo da matéria estaria nela codificada, acessivel sob a forma de tragos e vibragbes que é
preciso reavivar.

Trazer a tona 0s processos de criagdo com base na meméria do corpo tem como ponto de partida
acreditar na poténcia desse corpo numa vis&o oposta aquela que o enfoca, como incapaz ou desprovido
de juizo, de razdo ou de sabedoria. Nessa diregdo, 0 tato e a sensibilizagdo da pele, como citamos
anteriormente, possuem 0s objetivos de promover a conexdo do espago interno com o externo e, assim,
despertar a consciéncia € a experimentagao do corpo, potencializadora.

Por esse entendimento, a experiéncia analisada visa atingir uma linguagem que se constréi entre corpo
e objeto, por meio da qual o sujeito se torna ativo. Usando trajetérias aliadas a pesquisa das qualidades de
movimento, que significam basicamente combinagdes entre peso, espago e tempo, conduzimos cada um a
maior interagdo com 0 espago. Tais concepgoes, relativas as qualidades do movimento, relagbes espaciais
etc., tém no sistema Laban suas bases.

Esse foi um dos métodos empregados em nosso trabalho pratico enquanto dindmica de movimento
que possibilita um dancar criativo, tendo em vista que se suscita a criagdo de movimentos em vez da
repeticdo deles. Ainda, destacamos que essa possibilidade se abre a todos, independentemente das
formas dos corpos.
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Resumo: Este trabalho vincula-se ao Projeto de Extensdo Escola de Reeducagéo da Postura e
Movimento do Centro Universitario Metodista do Instituto Porto Alegre (IPA) (RS). Objetivou-se desenvolver
e aplicar um protocolo de exercicios fisioterapéuticos para facilitar a ativagéo especifica das musculaturas
que realizam o passo attitude en l'air devantdo balé classico a fim de promover seu aprimoramento técnico.

Palavras-chave: Fisioterapia; aprimoramento técnico; balé classico.

INTRODUGAO

O balé classico descreve-se como a arte dangada composta de movimentos técnicos especificos,
entre eles 0 passo attitude en l'air devant. Este foi escolhido pelas autoras para o aprimoramento aqui
proposto, por ser considerado um dos mais dificeis de serem executados corretamente, em termos técnicos.
Objetivou-se, entdo, comprovar a eficacia de um protocolo interventivo fisioterapéutico elaborado no intuito
de aperfeigoar no &mbito técnico o passo citado.

MATERIAIS E METODOS

Este estudo foi aprovado pelo Comité de Etica em Pesquisa do Centro Universitario Metodista do
Instituto Porto Alegre (IPA). Assim, o inicio da coleta de dados s6 aconteceu apds a assinatura do termo
de consentimento livre e esclarecido pelas bailarinas ou por seus responsaveis. A divisdo aleatéria das
dangarinas que praticavam regularmente balé classico ha, no minimo, cinco anos, tendo pelo menos duas
aulas semanais de técnica classica de balé por 1,5 hora, fez com que o grupo intervencédo (Gl) fosse
composto de 13 participantes, € o grupo controle (GC), de 12.

Posteriormente a diviséo, todas as voluntarias foram submetidas a avaliagcéo postural e fisica, na qual
foram avaliados os seguintes dados:

Fleximetria da flexdo coxofemoral para avaliar a amostra executando 0 passo em questao na posigao
sentada e em pé. Na posicdo em pé esta medida foi realizada duas vezes, com o passo precedido por
um retiré (ACHCAR, 1998) e, mais tarde, por um degagé en l'air devant (ACHCAR, 1998).

Fleximetria da rotagé@o externa da coxofemoral e da rotagdo externa da tibia.

A pesquisadora, que desconhecia a alocagdo das bailarinas nos GC ou Gl, avaliou-as em trés
momentos distintos ao longo dos dois meses de estudo. Ocorreram trés avaliagbes: na primeira foi feita
uma pré-intervengao fisioterapéutica; a segunda deu-se depois das dez primeiras sessdes de intervengao
ou de completadas dez aulas de balé por parte das componentes do GC; e a terceira ao final de mais dez
sessOes ou aulas.

As sessOes para aprimoramento técnico do passo, efetuadas de duas a cinco vezes por semana,
compuseram-se de condutas proprioceptivas, fortalecimento muscular e controle motor especificos
dos musculos iliopsoas e biceps femoral, responsaveis pela realizagdo biomecénica deste (GONTIJO
et al, 2009). Foram feitas séries de exercicios isométricos nas posices sentada e em pé, as quais
continham duas repeticdes do exercicio com cada membro inferior. Esse exercicio consistiu em manter
isometricamente a execucdo do passo na amplitude maxima possivel de cada bailarina, sem que fossem
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geradas compensagbes na coluna lombar ou demais partes do corpo. Elegeu-se o tempo inicial de 10
segundos de sustentacédo para a primeira sessao do protocolo. Determinou-se de 2 a 4 minutos de intervalo
entre a troca da posi¢éo sentada para a em pé.

Apos novo intervalo de 2 a 4 minutos, iniciou-se a sequéncia de alongamentos ativos para iliopsoas
e biceps femoral. Para o alongamento do iliopsoas adotaram-se duas posi¢des distintas: mantendo o
tronco a 90° e também o mantendo alongado na diagonal (uma repeticao com cada membro em ambas as
posigoes) por 30 segundos cada. Passados 15 segundos, alongava-se o biceps femoral nas posi¢des em
pé e sentada (uma repeticdo de 30 segundos em cada posi¢ao), com ambos os membros inferiores sendo
alongados ao mesmo tempo.

Finalizados a sequéncia de alongamentos e os 15 segundos de intervalo, foi realizado um exercicio
baseado no método Pilates Solo (leg circles, descrito no manual Anatomy of Pilates do Physicalmind
Institute de Nova York, de 2004, porém modificado, para se adaptar ao gesto do balé classico em questao).
Foram feitas séries de oito repeticbes lentas, com membros alternados e nos dois sentidos nos dois
primeiros dias de aplicagédo do protocolo; a cada duas intervencOes acresciam-se duas repeticoes. Esse
exercicio, intitulado circulos ativos em attitude en I'air devant (parede), foi desempenhado com intervalos
de 3 minutos entre cada troca de sentido de rotagdo do movimento. Ele se executou primeiramente no
sentido horario (lados direito e esquerdo intercalados) e, depois, no anti-horario.

A progressao das sess0es contou com 0 aumento de 2 segundos de isometria a cada nova sessao
e de duas circundugdes lentas tanto no sentido horario quanto no anti-horario durante o exercicio circulos
ativos em attitude en l'air devant (parede) a cada duas sessdes. Seguindo essa progressao, a vigésima
sessao conteve 48 segundos de isometria e 26 circundugdes.

Para promover os aprimoramentos proprioceptivos e de controle motor e articular especificos, optou-
se pela fragmentagd@o do passo no que tange as articulagdes envolvidas em sua realizagéo.

Nas oito primeiras sess0es solicitou-se que as bailarinas se concentrassem apenas na articulacéo
coxofemoral (AC), deixando de lado a ativagdo de musculaturas que agem nos joelho, tornozelo e pé
do membro em movimento, tanto nos exercicios isométricos como nas cincundugdes lentas, a fim de
aperfeicoar a flexdo com rotagéo externa dessa articulagdo. Nesse periodo, davam-se estimulos verbais e
manuais referentes exclusivamente a AC em atividade e ativagdo do musculo iliopsoas. Nas oito sesstes
posteriores, além da atencdo voltada para a flexao e rotacdo externa da AC, as pesquisadas teriam de
levar em conta também a articulagao do joelho, para fazer a rotagéo externa da tibia mediante contragéo do
musculo biceps femoral, semiflexionando ainda o joelho de acordo com o que preconiza a técnica do balé
para o referido passo. No segundo periodo, os estimulos eram direcionados para uma musculatura e para
a outra (iliopsoas e biceps femoral), mas ainda sem ativacao daquelas que atuam nos tornozelos e pés.
Por fim, nas quatro ultimas sess0es as bailarinas deveriam executar, por meio de concentracéo, estimulos
verbais e manuais, 0 passo por completo.

Aandlise estatistica foi feita por intermédio do programa SPSS versao 17.0, e a analise de covariancia
(Ancova) por duas vias, para examinar a eficacia do protocolo fisioterapéutico, € uma via para o resto (p <
0,05). Foram comparados 0s dados das avaliagOes 2 e 3. A avaliagéo 1 aconteceu para que as voluntarias
tomassem conhecimento dos dados a serem considerados ao longo dos dois meses de pesquisa.



RESULTADOS E DISCUSSAO

Por meio das andlises estatisticas realizadas com Ancova, verificou-se que ndo houve diferenga
estatisticamente significativa nos valores das amplitudes de movimento coletados durante a aplicagéo do
protocolo de exercicios nos grupos investigados. Foi observada, porém, tendéncia a aumento dos valores
de todas as variaveis encontradas quando comparados com os de base, ou seja, com o0s valores da
avaliagdo 2 do Gl, que desenvolveu os exercicios propostos.

A disposicdo para aumento dos valores do Gl sugere provavel aperfeicoamento técnico do
passo escolhido promovido por protocolo especifico fisioterapéutico de treinamento proprioceptivo e
aprimoramento da for¢a muscular e de controle motor. Esse fato corrobora com um estudo executado na
mesma escola de danga por Fragao (1999). A autora concluiu que um treinamento exclusivo, o qual vise
atender as necessidades individuais de cada bailarina, melhora as amplitudes de movimento essenciais
para a pratica do balé.

Na presente pesquisa, a media total de duracéo do protocolo de exercicios foi de sete semanas,
promovendo, segundo McArdle, Katch e Katch (1998), o comego do processo de hipertrofia muscular.
Assim, pode-se atribuir a tendéncia de elevagao dos valores de todos os angulos do Gl as alteragbes no
sistema nervoso central das suas componentes. Essas alteragdes, que acontecem na segunda ou terceira
semana de treino, consistem no provavel aumento do nimero de unidades motoras recrutadas para a
execucao do passo, na modificacdo da frequéncia de disparo dos motoneurénios especificos para cumpri-
lo, na melhora da sincronia das unidades motoras durante os padrdes de movimento solicitados em cada
exercicio do protocolo e na possivel redugdo ou cancelamento dos impulsos inibitorios, os quais estariam
permitindo que os musculos iliopsoas e biceps femoral atingissem niveis mais altos de forca e controle
motor coordenativo no passo attitude en I'air devant (MCARDLE; KATCH; KATCH, 1998).

Os exercicios escolhidos possibilitaram que as bailarinas obtivessem, ainda, ganhos psicomotores,
de consciéncia e de controle corporal do tronco e da pelve. Conforme seus relatos, houve melhora técnica
também das pirouéttes en dehors e en dedans, balances, arabesques, developés devant e derriérre.

CONSIDERAGOES FINAIS

O protocolo proposto nesta pesquisa ndo tem a intengéo de substituir os treinos ou as aulas de técnica
classica, mas sim de incrementar o treinamento diario das bailarinas para que elas executem passos mais
complexos, como é o caso do attitude en I'air devant, com melhor coordenagdo motora, propriocepgao,
percepgao corporal e controle neuromuscular.
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Resumo: Esta pesquisa consiste em um estudo sobre o processo artistico do espetaculo Avesso,
da Companhia Moderno de Danca. Trata-se de um olhar a respeito da criacao coreografica com base na
utilizacao de recursos de percepcao e sensibilizagéo corporal, entendidos como estratégias de dissecacéo
artistica do corpo para a concepgao de uma poética denominada de danga imanente.

Palavras-chave: Dissecacéo artistica; imanéncia; danga imanente.

Adanca é o resultado de uma sucessdo de imagens mentais, isto €, uma combinacao de elementos
que, suscitados pela imaginagao do criador, ganham vida por meio de uma organizagao de gestos visiveis.
Em virtude dessa afirmagdo, é possivel pensar 0 corpo como corpo Visivo, ou Seja, corpo imaginado
que se transfigura em danga mediante um arranjo de recursos visiveis. Tal argumentagdo se pauta no
entendimento do conceito de visibilidade, a qualidade de “pensar por imagens” (CALVINO, 1990, p. 110).

Para compreender a transfiguragéo do visivo em visivel na cena da danga, propus, com base na minha
pesquisa de doutorado em Artes Cénicas realizada na Universidade Federal da Bahia (UFBA), a nogéo da
dissecagao artistica do corpo, que consiste na utilizagéo de exercicios de sensibilizagao propiciadores do
aprimoramento da consciéncia e da percepg¢ao sutil do corpo.

No referido trabalho concebi e encenei um espetaculo refletindo sobre seu processo criativo e analisando
seus principios, procedimentos e suas implicagbes estéticas verificadas em sua composi¢do. Além disso,
investiguei vocabularios de movimentos pautados no proprio corpo dangante, e ndo em padrdes comuns a
técnicas corporais ja codificadas. Também organizei as propostas produzidas pelos intérpretes-criadores
por intermédio de subsidios metodoldgicos do processo criativo e discuti possibilidades criativas em danga
propiciadas pela relagdo entre as estratégias metodologicas de criacédo do espetaculo e a pesquisa de
movimentos para a cena coreografica.

A resultante deste artigo atribui a denominagéo de danca imanente, cuja origem esta no desejo de
criar uma danga auténoma que nao necessite subsidiar-se em padrGes de movimento preexistentes ou
oriundos de técnicas corporais ja consolidadas.

Danca imanente é, portanto, 0 nome dado a pretensa poética cénica da Companhia Moderno de
Danga, mais precisamente assumida com o espetaculo Avesso, objeto de investigacao da pesquisa em
discusséo. A designagdo danca imanente fundamenta-se no conceito de imanéncia, refletido e discutido
por Deleuze (2004) e utilizado aqui como lente para enxergar o corpo e a danga.

Deleuze (2004) entende a imanéncia como algo que se opde ou até mesmo anula a ideia de
transcendéncia, uma vez que traz para o plano horizontal e material toda e qualquer coisa, dispensando
hierarquizagdes. Todo ser € imanéncia e, desse modo, faz parte de algo maior, a que o filésofo chama de
plano de imanéncia, uma espécie de teia de forcas que se cruzam e se atravessam na horizontalidade de
um determinado tempo-espago de vida.

Neste texto tomo emprestadas as consideragdes do autor para olhar o corpo tal qual imanéncia,
resultando numa danga em que o dangarino/a imanéncia constitui a motivagdo maior para a criagdo. Com
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base nesse principio, a danga imanente é a danga do corpo que danga a si mesmo, configurando-se como
uma espécie de metalinguagem do corpo.

Entre as estratégias metodologicas usadas para dissecar o corpo e conceber a danga imanente de
Avesso, ressaltam-se a conscientizagdo do movimento, por Angel Vianna (2005), e 0 body-mind centering®
(BMC).

Aconscientizacdo do movimento tem como intuito promover 0 aprimoramento da consciéncia corporal.
A proposicao de Vianna, portanto, € instigar o comportamento consciente do individuo acerca de si mesmo,
propiciando o autoconhecimento.

O trabalho de Vianna muito se assemelha as perspectivas de Avesso, ou seja, ao desenvolvimento
de uma linguagem em danga pessoal fundada em uma nogéo autbnoma de movimento. De acordo com
Ramos (2007, p. 20),

Angel considera indispensével que o ator/bailarino seja orientado a criar seu proprio movimento, sua
forma pessoal de se mover. Para ela, essa descoberta é individual e nao deve se basear em nada
preestabelecido como verdadeiro ou certo.

Essa ideia, fomentada entre os intérpretes-criadores de Avesso, valoriza o potencial criativo individual de
cada dancarino e os incentiva a descobrir 0 que o corpo quer dangar, uma meta que direciona os principios e
procedimentos a fim de dissecar o corpo no fazer do espetaculo.

Teixeira (2003, p. 75) destaca, por intermédio da conscientizagdo do movimento, quatro maneiras de
consciéncia: a interior, a seletiva, a continua e a pessoal. Tais consciéncias se fazem evidentes em todas as
etapas de Avesso, desde a interior, que € a prioria mais Obvia, por ser o elemento fundador do espetéculo,
até a pessoal, que engloba aspectos subjetivos menos palpaveis.

Imbassai (2003) sugere uma espécie de desdobramento da proposta pedagégica de Vianna, a
conscientizagdo corporal. Conforme a autora, essa vertente tem como objetivo “controlar os niveis de
estresse e promover a integragao corpomental, por meio da sensibilizagao: reativagéo de 6rgaos sensorios”
(IMBASSAI, 2003, p. 51). Seu fundamento é voltar a atengéo para as sensagées, a dinamica, a postura, a
tonicidade e o equilibrio do corpo.

As orientagbes de Imbassai (2003) experimentam-se em diversos laboratorios da Companhia
Moderno de Danga. Sendo assim, sdo desenvolvidos diferentes exercicios de autopercepcéo com finalidade
eminentemente criativa. Verifica-se nos laboratorios de Avesso uma expanséo significativa da capacidade
de exteriorizagao das sensagOes corporais, como esclarece sua intérprete-criadora:

O Avesso mudou completamente a companhia. O corpo esta muito mais consciente. Eu tenho certeza
que 0 nosso amadurecimento enquanto pessoa contou pra isso, mas se ndo houvesse laboratorios e
pesquisa tedrica e pratica, nés nao seriamos como somos hoje (BRITO, 2007).

Por meio da autopercepcéo, os intérpretes sao estimulados a experimentar diferentes estados
corporais €, logo, variados movimentos para a cena da danga. Os estados do corpo informam a criagdo da
coreografia.

Outra estratégia relevante para a criagdo da danca imanente € o0 BMC®, que se constitui enquanto



recurso complementar eficaz para os objetivos da pesquisa. Segundo Cohen (2005, p. 1), ele “é uma
viagem experimental ao territrio do corpo vivo e em constante transformagéo”. Por meio dessa jornada, o
individuo torna-se apto a compreender como se da a expressao do pensamento pelo movimento corporal.

As aplicagdes do BMC® s&o diversas, abrangendo finalidades educacionais, artisticas e terapéuticas.
Carcacker (2007, p. 7) explica que, “por causa da maneira como 0 BMC® atinge niveis muito diferentes do
individuo, o criativo, o terapéutico e o espiritual parecem particularmente conectados”.

Na experiéncia de Avesso, a eficacia do método promoveu aos intérpretes-criadores uma
autopercepcao muito agucada, surpreendendo até mesmo profissionais da area médica, como se pode
observar no depoimento a seguir:

Uma coisa que eu devo muito ao Avesso € que eu descobri que tinha areia nos rins por causa da
atengao pro meu corpo. Se eu néo tivesse essa consciéncia corporal toda, que foi proporcionada pelo
processo do espetdculo, eu néo iria perceber essa areia nos rins, sé se eu tivesse pedra. O médico
falou que é muito dificil sentir dor quando ainda se esta no estdgio de areia. O médico s6 constatou
que era areia por causa do exame de urina, porque na ultrassonografia ndo dava pra ver (PERROTTA,
2007).

Amais significativa contribuicdo do BMC®, porém, foi direcionada para 0 campo criativo do espetaculo,
favorecendo a adogao de vocabulario de movimentos para a danga, pois, como afirma Carcacker (2007, p.
4), ele “ajuda os dancarinos a se tornarem mais amplamente sabedores e incorporadores de todos 0s seus
tecidos, sistemas e padroes motores”.

Se 0 objetivo prioritario desta pesquisa € dissecar para desenvolver uma linguagem metacorporal,
devo admitir a eficiéncia do BMC®. Associado aos principios das conscientizagdes do movimento e do
corpo, seus fundamentos sdo recursos muito Uteis para a criagdo em danga, visto que possibilitam a
materializac@o de imagens visivas do corpo e, assim, da danga imanente.

Na abordagem aqui apresentada percebe-se que tanto os métodos de consciéncia corporal que se
baseiam nos principios defendidos por Vianna quanto 0 BMC® propiciam a consciéncia interior do corpo
para o espetaculo Avesso. As estratégias tém por finalidade dissecar os intérpretes-criadores para criar
uma danga cujo resultado comunique acerca deles proprios; eis a danga imanente.

N&o obstante, no conceito de imanéncia evidenciam-se as transfiguragdes do corpo visivo em visivel,
transfiguracdes que nada mais s@o do que o proprio ato da dissecagao artistica.

Além disso, € impossivel deixar de considerar que a danga imanente encontra espago de maturacéo
artistica no processo do espetaculo Avesso. Seu resultado, entretanto, ndo € apenas estético, ja que
se trata de uma obra cujas ponderages tedricas abrem espago para o langamento de uma proposi¢éo
metodologica de criacdo em danca.

Essa metodologia, por sua vez, fomenta o aprimoramento da consciéncia do corpo de quem danca,
refletindo em um produto estético caracterizado muito mais por sensagdes do que por aspectos técnico-
formais preestabelecidos.
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Resumo: Este artigo flagra divergéncias entre descricbes sobre o fenémeno do sistema nervoso e
os modos de conhecimento do organismo. Estudos entre ciéncias cognitivas e a somatica BMC apontam
a relagdo sensorio-motora em todos os niveis como a mais pertinente e adequada para a descri¢édo dos
processos do corpo que danga.

Palavras-chave: Corpo; danga; somatica BMC; sistema sensorio-motor.

Século XVII: 0 mecanicismo descreve a natureza cunhando leis mecénicas e deterministas. Movimento
como medida linear do deslocamento dos objetos resultante de forca externa sobre massa inerte e passiva.
Esse entendimento advém do legado do principio aristotélico de que nada move ou muda a si mesmo e que
movimentos sao explicaveis por causas e condicOes externas a eles, negando-lhe a possibilidade de existir
enquanto forca em si geradora de mudanga. Em diversas areas do conhecimento mexer-se faz parte de
um pré-programa biologico, e o reducionismo da motricidade é o de movimento como atividade de controle
motor.

Atualmente, Dancar beneficia-se da somatica e, levando-se em conta recentes pesquisas cognitivas,
inumeros desdobramentos e processos de desenvolvimento dos organismos provém de movimentos.
Dificilmente eles seriam o produto de um pré-programa biologico ou motor, haja vista a presenga de
varias escalas temporais de auto-organizagao, caracteristica multimodal e de indeterminagao de sistemas
complexos (THELEN, 1995).

A hipétese aqui lancada é a de que cabe aos movimentos gerar 0s mecanismos de mudanga, e
ndo como era postulado antes, que eles resultavam de forma indiferenciada e generalizada de blocos
de comportamentos adquiridos. Nesse sentido, a somatica body-mind centering (BMC) evidencia uma
contribuicdo unica para a Danga.

UM APARTE HISTORICO

O mecanicismo newtoniano delineou as bases do modelo cartesiano do autbmato com movimentos
resultantes de acionamentos motores, forcas e vetores de aceleragéo.

Mais a frente, o surgimento da psicologia experimental possibilitou 0 aparecimento do ramo das
teorias comportamentais, dominante no século XX, centrado nas investigagdes sobre estimulo-resposta,
com as célebres teorias de reflexo condicionado (Pavlov, 1904), reforco (Thorndike, 1913), funcionalismo
(Watson, 1913), reforgo positivo ou negativo (Skinner, 1940). Movimentos entéo passaram a ser entendidos
como engrenagens do programa motor em blocos de comportamentos adquiridos. Assim, 0 campo dos
estudos sobre estimulo-resposta floresceu. Tais pesquisadores ndo produziram apenas “a nova” escola
do pensamento comportamental, nas décadas de 1930 a 50. Suas extensas teses alicercaram também
a compreensdo behaviorista caixa-preta do cérebro, ilustre pela tese “punicdo-recompensa”, que, numa
guinada igualmente pesada, se propagou na educacao, nas artes, na psiquiatria, na saude, nos esportes
e no exército.
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Nesse contexto, reflexos eram respostas involuntarias. O binémio involuntario/controle norteou
as premissas a respeito do sistema nervoso, com alcance além do funcional. Pesquisas orientadas por
condicionamentos buscavam entender o controle do comportamento previsivel.

Nos anos 1960, o orienting reflex (Sokolov, 1963) tratava do padrao de mudangas comportamentais e
fisiologicas na apresentacdo de um novo estimulo. Era necessario esclarecer o conjunto dos processos de
excitagdo e de inibicao envolvidos. O interesse consistia em descobrir 0 que fazia 0 organismo ir a direcéo
de um estimulo, afeicoar-se/desinteressar-se ou recuar-se dele. Em linhas gerais, o comportamento
modificava-se, conforme os movimentos indicavam.

Outras explicagdes surgiram, como a teoria do estimulo comparado de Sokolov (1963) e a teoria do
processo dual de Thompson e Spencer (1966), buscando entender a reacéo do organismo ao estimulo.

A partir da década de 1970, diversos experimentos verificaram como ocorria a varredura do olhar,
revelando varias facetas ligadas a tomada de decisao. O interesse era descobrir 0 que prendia a ateng¢do e
0 que desenvolvia preferéncias. De modo geral, os estudos davam-se em torno do que o estimulo causava.
Cunhou-se o paradigma de “preferéncia visual” como 0 novo parametro para a predominancia e producéo
de mecanismos de controle de comportamentos.

Toda essa engrenagem, poderosa ferramenta de adestramento, serviu de inspiragao para os métodos
de docilizagdo social na educagdo (FELDENKRAIS, 1977). Pelo colonialismo passou rapidamente a
propaganda na insercao de demandas, produtos e servigos. Hoje, ela se encontra enraizada na sociedade
tecnolégica da informagéo, bem como demarca e induz comportamentos para 0 consumo, condicionados
por movimentos via associagOes tateis do campo visual. Tal processo foi iniciado de maneira habil pela
capacidade desses cientistas em detectar os esquemas de dominagéo e vislumbrar a supresséo dos
instintos por meio da opressao e da criagao de comprovagdes empiricas contundentes para as novas formas
de controle social (FOUCAULT, 1997). De acordo com as entrelinhas, o colonialismo e a globalizago tém
nos dispositivos de automagao o controle dos comportamentos.

Os problemas e as patologias nos bilhes de corpos afeitos a sociedade industrial tecnoldgica,
via corpo-maquina, revelam saturagdo. A sobreposicdo da manipulagédo de simbolos com automagao
tecnol6gica traz fortes e sérias implicagbes para o corpo, como € 0 caso das lesdes por esforcos repetitivos
(LERs) e degenerativos. A somatica BMC na Danga aponta uma saida.

IMBRICAGOES

As primeiras constatagdes de Bonnie B. Cohen (1993) sobre 0 BMC e os reflexos no campo da
medicina da reabilitagdo em hospitais de Massachusetts (EUA) revelaram que tais teorias eram insuficientes
e nao correspondiam a casos de pessoas na vida comum nem de pacientes hospitalizados.

Cohen (1993) testemunhou uma realidade muito diferente do papel dos reflexos no desenvolvimento
humano, salientando 0 equivoco de que, anteriormente, se estudavam os reflexos como respostas
involuntarias. As concepgdes da época no atribuiam significados a eles. O entendimento de arco reflexo
previa que o estimulo sensorial chegando a medula era devolvido como um disparo para a regiao de onde
havia sido gerado, como resposta efetora, numa conexao de alga simples, sem chegar ao sistema nervoso



central (SNC). Nenhuma dessas hip6teses encontra sustentagdo, segundo as constatagdes do BMC ou da
cientista do desenvolvimento Esther Thelen (1995).

Inumeros adventos de detecgao tecnoldgica possibilitaram outra descri¢ao do fenémeno demonstrando
a existéncia do neurbnio internuncial’ no SNC, neurénio localizado ao longo das vértebras da coluna que
carrega informagao entre niveis diversos e ganglios colaterais, como afirma o BMC. Recentes descobertas
sinalizaram o dinamicismo da auto-organizagao, de modo a evocar zonas convergentes, dominios cruzados,
escalas multimodais e coemergéncia na cognigao.

Também foram encontradas fibras embaralhadas no SNC, chamadas nervos mistos, na coluna e em
alguns nervos cranianos. Por essa razao, a classificagéo central e periférico tem sido revista pelas novas
investigacOes, sobretudo apos as descobertas entre a parte fisicamente identificada como a medula dentro
das vértebras e 0 cérebro dentro do cranio, na distribuicio das inervagdes que se ramificam pelo corpo todo
no sistema nervoso autdnomo (SNA).

Antes se dizia que éramos feitos de vias separadas: aferentes (sensorial) e eferentes (motora).
Boa parte das concepgbes sobre percepcdo e movimentos perdura intacta em tal divisdo. Muitas delas
consideram, de modo equivocado, que a percepgao surge da operacao de uma via isolada da outra.

Porém, como ja provado, sem isolamento entre ambas, os sentidos operam simultaneamente na
organizagéo motora. Eles deixaram de ser entendidos como formados por uma via de comunicagéo fora-
dentro (input) para o sistema sensorio e outra via dentro-fora (oufput), efetora, para o sistema motor.

REDES SOFISTICADAS DE INFORMAGAO

Em linhas gerais, processos de entrada e saida de informagcéo, tais como concebidos anteriormente
nas teorias matematicas de informagao, ndo cabem para o corpo, pois nele a plasticidade e a complexidade
das conexdes montam uma intensa malha de comunicagao entre sistemas paralelos de informagao dentro-
fora, que se comunicam em rede, como explica 0 neurodarwinismo de Gerald Edelman (2000) pelo
processo critico de reentrada.

Edelman (2000) define trés conjuntos de arranjos cerebrais: 1) o sistema talamocortical, composto
do talamo, do cortex e de seis camadas de trocas de sinais de reentrada; 2) os sistemas cerebelo, ganglio
basal e hipocampo, que agem como correntes paralelas que recebem informagéo do cortex, reentram no
talamo e reabastecem seletivamente o fluxo, infiltrando meméria e reajustes finos; 3) os sistemas limbico
e reptilico, evolutivamente mais antigos, com emogdes e profunda conexao com o SNA, atuando como um
difusor, de maneira a concentrar agbes combinadas eletroquimicas com descargas, modulando a forga das
sinapses.

A auto-organizagao sensério-motora da-se ao longo dos processos, conforme tipos de agrupamento,
disparos, circuitagdo, conectividade e regulagao, por intermédio de uma intrincada malha de sinalizagdes
que formam mapeamentos sucedaneos (por variabilidade e seletividade) em escalas combinatorias

1 “Conduzem impulsos entre neurdnios sensdrios e motores da coluna vertebral, um lado da coluna ao
outro, de um nivel da coluna a outro” (COHEN, 1982, p. 10).
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dindmicas que a todo 0 momento reagrupam e realinham o organismo em uma dire¢do. Ha pesquisas
cognitivas em Danga que j& atestam isso.

O BMC aponta que as subdivisdes do periférico na sua parte dorsal/simpatica e na sua parte caudal,
cranio e cauda equina/parassimpatica, tém atividades complementares. Ademais, vias aferentes e eferentes
cruzam-se em determinados pontos de conexdes. Isso reforga a tese de implicagbes sensorio-motoras
em muitos niveis. Sensores que processam novas aptidoes motoras dos sistemas somaticos s&o vitais e
impulsionam as transformagdes cerebrais em uma profusao de processos, inclusive no funcionamento do
sistema nervoso somatico.

Cohen (1993) enfatiza que “cada um dos sistemas apoia, sustenta, modifica 0 outro a toda hora num
amplo continuum de atencéo, intengdo e fungdo”. Pelo corpo todo, movimentos incessantes estimulam o
SNC adentro e afora em vias ascendentes e descendentes, com ramificagdes e desdobramentos neuronais.
De acordo com o BMC no ambito da Danga, a contraparte do somatico, 0 autbnomo, agrega o papel de
segundo cérebro do organismo.

“O sistema nervoso entérico (SNE) € a rede de sistema nervoso local do sistema digestivo localizado
nas camadas de tecido que cobre 0 es6fago, estbmago, intestino delgado e colon” (COHEN, 1993). Entao,
operag0es viscerais, controladas ai, fonte de profundas regulagdes, ganham evidéncia no BMC, que aposta
na corporalizagdo/embodiment pela perspectiva sensério-motora.

O conjunto das ativagbes de movimentos no corpo afeta por completo a antiga compreensao, o que
data a obsolescéncia desse reducionismo, flagrando a complexidade envolvida na soméatica BMC e Danca.
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